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En realidad, la obra literaria genera y viola expectativas
continuamente; es una interaccion de lo regular y de lo
fortuito, de normas y desviaciones, de patrones rutinarios e

impresionantes desfamiliarizaciones. (Eagleton, 2002, p.127)

“Dedicarse al estudio de la literatura”, dice Jonathan Culler, "[
..]es[..] que evolucione nuestra comprension de los recursos
convencionales y operaciones de una institucion, de una
modalidad del discurso. E| estructuralismo es una forma de
restaurar la institucién literaria, de proporcionarle una razén
de ser més respetable y estimulante que un diluvio de
palabras sobre puestas de sol [Salto de parrafo] La cuestion
central empero, quiza no sea entender la institucion sino

cambiarla.” (p.151)



Capitulo 1. Sobre Joaquin Fernandez de Lizardi: Vida,

época y expresion literario-ideoldgica

I. Antecedentes historicos y literarios

a. Colonia e Independencia

Hay que dejar claro que el caracter del Pensador Mexicano, su misioén escritural, se encuentran
determinados por ciertas condiciones sociohistéricas, mientras que su estilo esta influenciado y, al mismo
tiempo, contrapunteado, por una historia literaria especifica. Estas condiciones se pueden comprender
basicamente, desde la perspectiva historica tomando en cuenta los hechos de la forma de la sociedad
colonial novohispana, asi como la ruptura parcial y la conformacion de una nueva sociedad poscolonial con
sus propias caracteristicas culturales y con deseos de autonomia crecientes, dada no solamente la voluntad
de apropiacion que promueve el ansia de independencia, sino también las condiciones econdmicas y
politicas que generan descontento cuando son injustas y avasalladoras. Sin embargo, y como veremos, en
esta mezcla especial también hallaremos que dos facciones emergerian desde la misma Nueva Espafa,
justo como usualmente ocurre en toda dialéctica del ordenamiento social: un ala conservadora y otra
liberal. Desde el lado de la literatura, veremos la fortisima influencia de la aspiracion popular, que desde
sus inicios marcé lengua y literatura espafiolas, especialmente en lo que se refiere a la literatura picaresca
y a la versificacion satirica, sobre José Joaquin Fernandez de Lizardi. El, en cierta medida, se opuso, como
un renovador, a las formas de la literatura  neoclésica, aun cuando cabe hacer aclaraciones al respecto,
como veremos mas adelante, ya que la misma literatura neoclésica, en su propia bisqueda, tendia a una

simplificacion de la forma que, con su dotacion de "realismo”, lograra comunicarse con el pueblo, con la



vida cotidiana, alsuperar las afectaciones de la enrevesada poesia barroca de la corte europea, llena de
arreglos y florituras pero vacia de contenido y arreglo formal. Esto hace que existan satira y dosis de
realidad cotidiana en la poesia neoclésica, elementos que por cierto no han sido suficientemente
mencionados en la mayoria de la bibliografia sobre el tema; es asi que descubrimos que el estilo neoclasico

no es necesariamente opuesto a la poética lizardiana.

Ahora, de acuerdo con don Justo Sierra, la fusion novohispana de las dos razas, la indigenay la
espafiola, que provocd una estratificacion entre criollos, mestizos, indigenas y esclavos negros, “ya
formaba desde el siglo XVII, y continué formando en el XVIII, un cuerpo aparte” (Gonzalez, 1998, p.
111); este cuerpo aparte, como cualquier otro, poco a poco buscaria su autonomia, su nacionalidad. Es
asi que podemos revisar la historia de inconformismos y sublevaciones que provocé el sentimiento de
resistencia a las presiones externas de todo tipo, especialmente acentuado "durante la era del "despotismo
ilustrado” de los Barbones™ (p. 111), es decir, a finales del siglo XV1II. De acuerdo con Carlos Gonzélez

Pefia, sobre el latiente deseo de independencia del siempre indefinido cuerpo social novohispano:

[v]arios acontecimientos contribuyeron poderosamente a despertarlo durante el reinado de Carlos Ill: la
creacion del ejército colonial; la reorganizacion financiera y administrativa del visitador Galvez, que se
resolvio en considerable aumento de las rentas reales; la ostensible ayuda dispensada por el gobierno
espafiol, debido a apremios de su politica interior -que lo era de lucha contra Inglaterra-, a la emancipacién

de las colonias inglesas (p. 111),

hechos que, respectivamente, le daban el poder armado a la Nueva Espafia para defender sus intereses,
generaban descontento por la desigualdad y el abuso econdémico proveniente de la corona, mientras se
preveia la plausibilidad de la independencia de las colonias. Ademas, por esos tiempos, es decir 1783, ya
el Conde Aranda recomendaba al mismisimo Carlos 111 que depusiera su posesion de todos los bienes del
continente americano; todo esto fue mas poderoso para las conciencias que las buenas administraciones de

los virreyes Bucareli y Revillagigedoy que la politica de mayor aislamiento que el gobierno espafiol



impuso asus colonias para evitar su emancipacion. Y algunos hechos méas harian explotar de una vez por todas

la revolucion por la independencia novohispana.

Carlos Gonzéalez, nuevamente, asegura que "[u]n comienzo de emancipacion intelectual, precursora
de la politica, se haciasentir." (p. 112), lo que sin embargo encontr6 un férreo enemigo en el chogue con
la Inquisicion, la cual, por la obvia razon de que, de acuerdo con sus fines, no le convenia armar
intelectualmente a quienes consideraba sus subalternos, aherrojaba el pensamiento en las colonias. Sin
embargo, en nuestra América ya se habian dado muestras de gran arte, comparable con el mejor de cualquier
parte del mundo, como fue el caso de Sor Juana Inés de la Cruz, en el siglo XVII, o el del méaximo
dramaturgo del siglo XVI, Juan Ruizde Alarcon. Asimismo, dos fendmenos estaban influenciando de manera
positiva y firme el pensamiento en la Nueva Espafia a finales del siglo XVIII: las ideas ilustradas que se
propagaron desde la Revolucion Francesa y el ya mencionado neoclasicismo en las artes y la filosofia; en el
caso de las primeras, los "libros prohibidos™ con ideas ilustradas entraron ala Nueva Espafiapara esparcir
su contenido en gran parte de los intelectuales, apesar de lalnquisicion; en cuanto al neoclasicismoy sus rasgos

formales y conceptuales, se tratd de una

renovacion que se hizo sentir en las letras [..], en la filosofia con una inicial oposicion a la escolastica, en
las ciencias con la introduccion de los estudios experimentales que culmind en la creacidn del Colegio de
Mineria, y en las artes plasticas con la fundacion de la Academia de San Carlos y las actividades
arquitecténicas que llegaron a su mas vivo esplendor en las magnificas obras de Tolsdy de Tresguerras. (p.

112)

En cuanto a la vida literaria, “laexpulsion de los jesuitas retardd la evoluciénque tan brillantemente
apuntaba en las letras” (p. 112), a lo cual le siguid la clausura de colegios dirigidos por ellosy la consecuente
ralentizacion del desarrollo literario que Abad, Alegre, Landivar y otros preconizaban. Respecto del estilo,
a principios del siglo XIX todavia sobrevivian restos del conceptismo y, sobre todo, de un mal imitado
culteranismo que, ensu despliegue retorico barroco, enmarafiaba y vaciaba el discurso. Asimismo, "habia

comenzado a medrar, y prosperaba, el prosaismo"” (p. 112), lo que no resulta una sorpresa si recordamos la



tradicion popular de la literatura espafiola y apuntamos a la necesidad de comunicar las nuevas ideas politicas,
culturales y sociales que, paraun pueblo mayormente incultoy, sobre todo, analfabeta, resultaban de gran
interés dados los tiempos de busqueda de autonomia, de liberacion, que corrian. La época era, no obstante,
contradictoria en lo que se refiere a la comunicacion y a la cultura, dado que la produccién libros, sobre
todo literarios, habia venido a menos, mientras que a la vez ya comenzaban a funcionar periodicos, los
cuales eran los verdaderos escaparates de las expresiones culturales criollas y mestizas, la clase letrada del
pais. Dichos periddicos fueron la Gaceta de México, que existiria de 1784 a 1809, en donde, apenas
manifestandose entre variados contenidos de informacién precaria y articulos de ciencias, "[p]adecian las
letras un extrafio marasmo™ (113); y el Diario de México, aparecido en 1805, que en gran medida seria el
medio, aun con las censuras, asi como los disfraces de que se valieron para eludirlas, de difusion de las ideas
liberales que comenzaron a fermentar en nuestro territorio y que seguirian siendo motivo de disputas con
los sectores reaccionarios durante todo el siglo XIXy parte del siguiente. La poesia fue nutrida pero, como
ya se menciond, toda ella estuvo plagada de un estilo seudogongorino en el que se abusaba de los cultismos
y de las perifrasis, asi como de la sintaxis latinista, sin llegar a cuajar en un estilo sélido ni en poemas
integros; de tal manera, "[a]l través de aquella floresta de rimas no se percibia que hubieran dado aun sus
frutos las doctrinas neoclasicas, de tiempo atras preconizadas” (p. 113), al menos hasta que Ilegé Navarrete,
poeta de formacion dieciochesca pero que muestra ya el estilo neoclésico en su escritura, publicada en la
primera década del siglo XIX por el Diario de México. A partir de aqui, insisto, hay que anotar el
cambio abrupto que ocurri6 en la orientacion politica de nuestros poetas, no sélo por larevolucion politica

que se estaba dando, sino también por la influencia ilustrada y revolucionaria que desde Europa provenia,

ya que

[IJos mismos poetas que pocos afios antes seguian la inspiracion fragil y delicada de Juan Meléndez Valdés
para imaginar tiernos amores pastoriles, al calor de la guerra de Independencia buscaron inspiraciones mas
robustas para expresar la lucha por la creacién de una patria. La lectura de los enciclopedistas franceses
y de los federalistas norteamericanos nutrian las ideas de libertad, independencia de juicio y nuevas

formas de gobierno, pero el tono de la poesia patridtica para combatir y execrar la dominacién espafiola



lo encontraron los poetas de la época, paraddjicamente, en poetas espafioles [..]cuya patria luchaba

también por entonces contra los invasores franceses. (Martinez, 1993, p. 29)
A continuacidn, en el primer periodo mexicano, es decir, de 1810 a 1836,

se realiza la guerra de independencia, sobreviven en el Diario de México formas adn dieciochescas y un
débil neoclasicismo, aparece la literatura de combate o insurgente, surge en Fernandez de Lizardi la voz
del mestizo que expresa al pueblo y, en las dos primeras décadas de vida independiente, se inicia
timidamente una nueva literatura en la que predominan los temas patriéticos, los primeros rasgos de

color local y los planteamientos doctrinarios. (p. 25)

Volviendo al tema del neoclasico, este se consolido, de manera fugaz y tardia, mas o menos con la
fundacién del Diario de México, en el cual, como ya hemos dicho y como seguiremos mostrando, dos
intereses movieron a los fundadores y colaboradores: la comunicacion con un sector cada vez mas amplio
del pueblo y, de manera més especifica, la difusion de las ideas que en el dmbito intelectual refulgian a
partir de la inspiracion de la modernidad ilustrada; ahi se aposento la generacion de la Arcadia mexicana,
cuya fecha de fundacion resulta dudosa (ya en 1805 se menciona la existencia de la agrupacion en dicho

periodico), pues no se cuenta con un acta constitutiva ni con algin documento por el estilo.

Los neoclasicos le rindieron especial culto a la poesia y, tal como lo preconizé6 la primera Arcadia
italiana casi tres siglos atras, buscaron purgar la literatura de las afectaciones y rimbombancias de las que
el barroco mal entendido abusé, para asi lograr un lenguaje mas puro desde la correccion gramatical y la
forma recta, sin perifrasis ni circunloquios, a la vez que se recuperaron los temas arcadicos sugeridos por la
tradicion clasica: la viday los amores pastoriles, el "buen salvaje"y el campesino simple y feliz. Tampoco
hay que olvidar que en esta recuperacion de la llaneza del lenguaje y del pueblo idealizado, también se
intentd, a tono con las ideas de la modernidad, una mayor comunicacion con “el pueblo” mediante una
poesia que montara vasos comunicantes con los no iniciados, fuera de los circulos herméticos y cofradias
de intelectuales. Era una poesia potencialmente para todos que, al menos en sus origenes, nada tiene que

ver con cierta "poesia artificiosa y sensiblera, de amantes edulcorados y falsos pastores y pastoras”



(Gonzélez, 1998, p. 113), caracteristicas que marcan el declive del estilo neoclésico. Esta desviacion hacia
la superficialidad formal y tematica queda ilustrada en gran parte de la produccion arcadica mexicana y
de muchos poetas influenciados por el estilo, de tal manera que “[l]a literatura de la época inmediatamente
anterior a la guerra de Independencia, la del Diario de México (1805-1817), estaba interesada principalmente
en imaginar un mundo pastoril y juegos retdricos, y en la poesia de circunstancias y composiciones piadosas.”
(Martinez, 1998, p. 32) Es decir, en la misma Arcadia mexicana encontramos buenos ejemplos del mejor
estilo neoclasico, aunque también de los decadentes; de cualquier manera, se traté de un movimiento muy
fugaz en México, puesto que toda la cultura se estaba ya preparando para una revolucion que implicaria la
instauracion del prosaismo con fines politicos y sociales, o sea comunicativos de amplio alcance. Asimismo,
como ya hemos dicho, las ideas de la cultura europea en su aspecto ilustrado ya se habian infiltrado bastante,
hecho que rebasaba el proyecto poético neoclasicoy dirigia las letras por otros lares, los cuales serian
explotados de manera brillante por algunos columnistas de periodicos y escritores de gacetilla, especialmente
por el genio comunicativo de Fernandez de Lizardi, en quien se consolida unatendencia que ya se asomaba
desde la primera década del siglo y que dominaria la literatura del siglo XIX. Como dice Carlos Gonzélez:
“[flue, ante todo, politica, la literatura de esta época” (Gonzélez, 1998, p.115). Esto nos hace ver gque “aun
antes de iniciada la lucha, se advertia ya el deseo de dar cierto caracter nativo a las letras, por medio de
referencias a las costumbres, descripcion de paisajes o alusiones a cosas propias” (Martinez, 1993, p. 32),

aunque esta literatura, antes de Lizardi, “lo hacia muy cerca aun de los modelos espafoles™ (p. 32).

En cuanto a los medios de propaganda se refiere, los folletos y las hojas volantes fueron los mas

numMerosos y polémicos:

[d]esencadenada la Revolucidn, llueven folletos principalmente contra el iniciador de ella. Los hay notables
por su procacidad, groseria y virulencia. No faltan, sin embargo, los de mesurada forma, enderezados a
aconsejar paz, unién y concordia [...] ni los de cierto cariz teoldgico [...] ni faltan, en suma, los en que la
admonicion, la diatriba y la prédica politica se embozan y revisten cierto caracter literario, ideando,
principalmente por medio del didlogo, una accion [...] cuando no en la [forma] de cartas, discursos, memorias,

prevenciones o proclamas. (Gonzélez, 1998, p. 115)
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Es asi que la mayoria de estas publicaciones provenian del bando realista, ya que a los insurgentes les
faltaban medios para publicar, lo que no impidi6, por otra parte, que ya en 1811 entrara “en escenaun
folletista revolucionario, méastalentoso y mas habil que los del partido contrario: Fernandez de Lizardi (p.
116) Estese favorecio con el poder de la libertad de prensa declarada en la Constitucion de Céadiz de 1812,
aun cuando poco después su misma audacia de escritor temperamental y agudo provocé que dicha libertad se
revocara y ademas lo encarcelaran. Asimismo, hay que sefialar que él no fue precisamente un insurgente, ya
que, como mas adelante se anota, en un principio no era un gran adepto a la causao, mas bien, a las acciones
de quienes la echaron a andar. La labor, aun asi, de Fernandez de Lizardi, fue fundamental para todos los
criticos del statu quo de la colonia novohispana, lo que poco a poco lo fue acercando a la causa insurgente.
En cuanto a la prensa, nuevamente fueron los realistas los que acapararon la mayor parte de las publicaciones,
aunque también hubo prensa insurgente, aunque fugaz, como todo lo que se publicaba por aquellos afios

turbios.

Cuando se concert6 el plan "de las tres Garantias" entre Iturbide y Guerrero en el pueblo de Iguala,
ya existia cierta conciencia nacional mexicana, en gran medida gracias a las ingeniosas y agudas publicaciones
de Ferndndez de Lizardi, y fortalecida por el decaimiento general de la corona  espafiola y su imperio.
Este despertar del sentimiento nacionalista comenzé también a producir una literatura nacional en un
proceso que culmino con la publicacion de la primera novela hispanoamericana: El Periquillo Sarniento,
del mismo Fernandez de Lizardi. Asimismo, daba inicio otro proceso cuya envergadura se puede percibir
incluso en la literatura mexicana contemporéanea, en el cine y la television, en las historietas de todas las
variedades, la radio, la prensa; el auge de esta nueva tendencia se dio en el planteamiento del programa de
nacion de Ignacio Manuel Altamirano, junto con la produccién de los insignes Guillermo Prieto e Ignacio

Ramirez, cada uno, no obstante, con su propio y Unico estilo.

Para ilustrar la creciente autonomia de nuestras letras, determinada en medida fundamental
por las condiciones politicas, valga una cita de Carlos Gonzéalez, acerca de las proto-formas de la literatura

nacional:
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Al calor de la lucha nacié la literatura politica -mas que forma, toda ella accion y pasion-; se desarrollé y
siguié nuevos rumbos la prensa; conoci6 sus principios, en las Cortes de Cédiz, nuestra oratoria parlamentaria,

a la par que se desnaturalizaba la sagrada por su servil sumision al poder. (p. 118)

Es necesario, sin embargo, recordar el punto que inscribimos en el primer parrafo de esta seccion,
es decir, el tema de la larga (aun de cierta forma vigente, aunque con caracteristicas historicas ya muy distintas,
oponiendo ahora al liberalismo (aparente, pero en el fondo conservador del poder para las élites) con las ramas
del libertarismo) lucha entre los bandos liberal y conservador en cada una de las épocas previas y
posteriores a la insurgencia independentista, pues como José Luis Martinez sefiala, “[I]a historia de la
cultura mexicana en el siglo XIX s6lo se explica por los choques de liberales y conservadores y por el
triunfo de los primeros, que impusieron a la época su propio sello y aun determinaron la tolerancia y
la concordia para los vencidos." (1993, p. 22) En esta dualidad, queda claro que los hombres de cultura
eran primeramente hombres de politica, es decir, no se desentendian, como los artistas contemporaneos
normalmente hacen, del devenir sociopolitico de su pais sino todo lo contrario, por lo que “sintieron la

urgencia de crear una cultura que expresara la nacionalidad naciente.” (p. 21)

Como veremos més detalladamente abajo, José Joaquin Fernandez de Lizardi, a pesar de no estar
por completo de acuerdo con el movimiento insurgente, ya que consideraba que Hidalgo era un gran
idedlogo pero un pésimo estratega militar, mientras percibia que sus seguidores, los sublevados, estaban
igualmente faltos de preparacion para embarcarse en una accion como la que se  proponian, era
definitivamente un pensador liberal que, aun abogando por un estado centralista, siempre defendid la

causa de los pobres, que eran (y son) mayoria, y de un estado republicano, constitucional y laico.

b. La prosa
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Ahora aboguémonos al tema de la prosa que influyo la escritura de Lizardi. Hay que recalcar, primero,
que “[1]a filiacion politica de los escritores no se limitd a los escritores doctrinarios y de combate. También
la historia y la filosofia, los estudios eruditos y la critica, la poesia y la novela eran fatalmente liberales o
conservadores.” (p. 22) En el caso de los géneros prosaicos, hay que mencionarlo, su produccion era
escasisima y paupérrima antes de la insurgencia independentista: la Nueva Espafia habia estado plagada de
poetas de distinta calidad, pero no de prosistas consistentes. Pero a partir de ese momento, la prosa, “[s]aliendo
de los géneros en que se le confinara —historia, hagiografia, libros de devocion- venia ahora a animar otros
flamantes: la arenga civica, elarticulo periodistico, el relato de viajes, la novela.” (Gonzalez, 1998, p.125)
Las formas, el estilo de nuestra literatura, pues, comenzaron a mudar con el cambio de siglo: desaparecian
las abigarradas estructuras gongorinas y el enrevesado y superficial razonamiento escolastico (el cual tuvo
momentos mas o0 menos afortunados, aunque ya no tanto en la poesia y los raquiticos géneros prosaicos), y

llegaban, en cambio,

[1]as ensefianzas de los preceptistas del neoclasicismo, acogidas y propagadas en los colegios desde mediados
de la anterior centuria®: el ejemplo de los escritores espafioles en boga, tales como el P. Isla, Feijoo, Jovellanos
y Cadalso y hasta -en minima proporcién y para muy pocos- el de los franceses que empezaban aqui a leerse;
en fin, la influencia del periodismo diario, cuya aparicion coincidié casi con el principio de la era
revolucionaria, habian hecho de la prosa algo que fundamentalmente se diferenciaba de los gustos de antafio.

(p. 125)

Pero el gran parte aguas trasformador, como ya venimos sefialando, fue el de los cambios politicos
que vendrian con la revolucién de Independencia, lo que se reflejo en el hecho de que los grandes escritores
de esta etapa fueron esencialmente, antes que literatos, actores politicos que se dedicaron a combatirla o a
defenderla en el campo de batalla, en el parlamentario y en el de las letras. Estos cambios politicos, sin

embargo, no habrian sido posibles sin la apertura intelectual que la historia y el momento promovian, pues

! pero visibles en la literatura sélo hasta finales del siglo XV111 y principios del siglo XIX, s6lo nétese que la fundacién de la Arcadia
mexicana ocurre en la primera década del siglo decimonono. EI mismo Luis Martinez lo dice: “[...] en 1801, los modelos espafioles del
neoclasicismo habian logrado ya una completa trasformacion del gusto.” (1993, p. 31)
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"[g]racias a las ideas ilustradas del gobierno de Carlos I1l, desde mediados del siglo XVIII se realizé en la
Nueva Espafia una considerable revolucién intelectual.” (Martinez, 1993, p. 35) Estas ideas siguieron
creciendo durante el cambio de siglo, lo que nos lleva aafirmar que “[e]l espiritu de discusiony libre examen
y las nuevas ideas politicas fueron los fermentos de la revolucion de Independencia y, cuando ésta se gano,

el impulso de esta apertura intelectual se mantuvo y acrecentd.” (p. 36)

En los casos de la novela y del cuento, dado que la prosa no habia salido de los géneros ya
mencionados durante la colonia, su existencia durante este periodo fue practicamente nula, con excepcion de
algunos casos muy superficiales y de baja calidad; los cuentos, ademéas, normalmente estaban integrados en
obras de mayor extension, en forma de fabulas y ejemplos que ilustraban las moralejas que se queria
comunicar en escritos doctrinarios, verdaderos géneros hibridos que, como en Espafa ocurrié con El libro
de buen amor, aln no tenian la estructura cerrada y la independencia formal o estética que después
adquiririan los relatos. Es natural, entonces, que la novela fuera un género raro en nuestras coordenadas,
ademas deque incluso en Europa se encontraba todavia en vias de formacién la nocion de novela que
conocemos hoy. Pero resulta aparentemente extrafio que el cuento, de larga tradicion en la literatura
espafiola? no tuviera expositores en la Nueva Espafia; esto, sin embargo, puede explicarse si tenemos en
cuenta que la censura, mas precisamente la Inquisicion, se dedico con ahinco a prohibir el paso de literatura
narrativa y filosofica a estas tierras dado que la tenian por inmoral y subversivo, siempre protegiendo el
dominio del Estado espafiol y de la iglesia catélica. Pero, como ya hemos visto, un evento literario inesperado
ocurririaen la Nueva Espafia, en medio de los paulatinos estertores que agitaban la colonia: la aparicion
de la primera novela hispanoamericana, la cual poseeria ademas una serie de caracteristicas que la harian
verdaderamente propia, auténtica, auténoma, fundacional de una nueva geografia cultural y politica: El
Periquillo Sarniento, de José Joaquin Fernandez de Lizardi, como ya habiamos apuntado. A grandes rasgos,
lo que la identificaria como una obra verdaderamente Unica en nuestra tradicion seria la libertad de estilo,

tan impropia de la normatividad neoclasica, tan correcta en el uso de la lengua; esta libertad de estilo se

2 S6lo revisense las Novelas ejemplares de Cervantes, verdadera coleccion de cuentos largos, ademas de las colecciones de narraciones
populares que ain hoy se estan recopilando, difundidas originalmente por la juglaria.
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dirigié en pos de retratar irénica y mordazmente la realidad y el lenguaje populares de los habitantes de
esta Nueva Espafia tan negada culturalmente por el imperio, recurriendo a temas, escenas y léxico que, en
su rudeza, resultaban mas “naturales” que cualquier otro escrito o discurso, lo cual establecia vasos
comunicantes efectivos con la gente comln y corriente, lo que, como seguiremos viendo, era de utilidad
para los afanes didacticos y moralizantes de Ferndndez de Lizardi. Para ilustracion de esto, veamos una cita

de José Luis Martinez sobre El Periquillo Sarniento:

[e]l cambid debi6 parecer demasiado radical para los lectores de laépoca. En aquella novela se describian
los suburbios de México y en ocasiones sus mas atroces recovecos, con los lIéperos y los mas humildes
y pintorescos menestrales y malvivientes de aquel submundo: laceros, aguadores, barberos, ladrones,
traperos, mendigos, jugadores y cécoras, y se reproducia fiel y naturalmente el lenguaje de estos
personajes con sus mexicanismos, incorrecciones y germanias. [..] [Fernandez de Lizardi] marcaria con su

obra una de las orientaciones mas persistentes en la cultura mexicana. (p. 33)

Pero insistamos un poco en la pregunta, ¢por qué la novela hispanoamericana no sélo resulta tardia,
sino que enfrenta una barrera técnica en comparacion con sus pares europeas, la cual, a pesar de la nutrida
produccién decimondnica, no parece superar sino hasta mucho después, digase ya entrado el siglo XX? Nos

remitimos a los hechos histéricos.

[..] nuestra novela es, en principio, el género literario mas tardio, pues mientras la poesiayel teatro se
escriben y florecen desde el siglo XVI y cuando adn no concluia la violencia de la conquista, la novela,
en cambio, tras de ciertos balbuceos en las postrimerias coloniales, s6lo se iniciard plenamente a

principios del siglo XIX, y al mismo tiempo que se ganaba la independencia politica [..]" (p. 77)

Esta novela, la hispanoamericana y mas concretamente la mexicana, adquirira un rumbo, estilo y temética,
que establecerd su autenticidad, su autonomia respecto de la produccion de otras partes del mundo,
especialmente en relacion con la produccion europea, perfilando un ser, una forma, un tipo de conciencia

y una condicion humana nuevos, inusitados.
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Asimismo, ademas de los factores sicolégicos y estéticos, la casi inexistencia de obras novelescas
nuestra durante la colonia se explica por las prohibiciones reales-eclesiasticas, ya mencionadas, que se
dictaron para impedir que cruzaran hasta “Ilas Indias” los libros de imaginacion, las cuales datan ya desde
1513, cuando el emperador Carlos V expidi6 una real cédula que mandaba que "no se consientan en las
Indias libros profanos ni fabulosos” (p. 78). No obstante estas disposiciones, ya desde el siglo XVI lograron
entrar a estas tierras libros de caballerias, novelas picarescas y hasta La Celestina, asi como también se
publicaron durante los tres siglos de ocupacion obras de caracter novelesco. Pero estas limitaciones afectaron
profundamente el conocimiento y, por tanto, el ejercicio del género, pues, como afirma Agustin Yéfez, la
novela, para vivir, requiere “amplias condiciones de libertad, de madurez y de ensayo tenaz” (p. 79). En
cuanto a la gran mayoria de obras de caracter novelesco, “sélo conservamos noticias de sus manuscritos o
de sus raras ediciones” (p. 79), lo que no obstd para recuperar los siguientes titulos en reediciones modernas:
Los sirgueros de la virgen sin original pecado (1620), del bachiller Francisco Bramon; los Infortunios de
Alonso Ramirez (1690), de Carlos de Sigienzay Gongora, y La portentosa vida de la muerte (1792), de fray
Joaquin Bolafios; sobre las tres, se puede hablar de técnica novelesca “en estado embrionario”. En el caso de
la Gltima, a pesar de ser la menos consistente de las tres en términos literarios, “hay algin pasaje en su obra

que por su intencion popular y satirica, anunciaya la obra de Fernandez de Lizardi.” (p. 82)

Il. Viday obra de José Joaquin Fernandez de Lizardi

Comencemos con una cita de Jefferson Rea Spell: “[..] mas que moralista, el Pensador, de espiritu
reformador, lucha tenazmente contra el error, ya seaen las leyes, la politica, la medicina, la ciencia natural,
la educacion en todos sus ramos, o en la economia politica.” (Rea, 2013, p. 1X) José Joaquin Eugenio
Ferndndez de Lizardi es un personaje ambivalente y muy influyente de la época en la que vivio. Por un
lado, naci6 en la aun colonia de la Nueva Espafia, en la ciudad de México, en 1776, y vivio en plena

madurez la transicion, o mas precisamente el inicio de la misma, que duré un siglo y cuyo asentamiento
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fue més ilusorio que real. El Pensador vivio, pues, la época en la que apenas se sentaban las bases de una
nacion mexicana independiente y por lo tanto verdaderamente autonoma?, al menos en lo que respecta al
poder espafiol y sus secuelas socioculturales, politicas y militares. Tales conflictos, como mas adelante
veremos, resulta de la interseccion de varias series histéricas® o esferas socioculturales® que contribuyeron
al nacimiento y desarrollo del “Pensador Mexicano”. Revisaremos a grandes rasgos, pues, los antecedentes,
contexto y situacion sociales, historicos, politicos y literarios, ya que todas estas esferas de accion

permiten delimitar mas claramente el perfil de nuestro autor.

El “ Pensador Mexicano” nacio el 15 de noviembre de 1776, siendo sus padres Manuel Ferndndez
de Lizardi y Bérbara Gutiérrez, y fallecio también en la ciudad de México el 21 de junio de 1827. Es un
dato clave para su posicionamiento sociocultural en la época el hecho de que era mestizo, lo que lo hizo,
para los ojos de su época y de la historia, el primer pensador netamente mexicano de importancia. Su
infancia, no obstante, se vio dificultada porque su madre muri6 antes de que el pequefio Joaquin cumpliera
diez afios, viviendo el resto de su infancia bajo latutela de una madrastra que, segun diversos testimonios,

lo releg6 a un segundo plano.
Es importante sefialar la formacion de nuestro personaje:

En la capital, de 1792 a 1798, estudid, segin él mismo resume en Respuesta de El Pensador al Payo del Rosario:

[..] gramética latina en la casa de mi respetable maestro y padrino, el sefior don Manuel Enriquez de
Agreda, donde obtuve el primer lugar; cursé retérica en esta misma Universidad Nacional bajo la ensefianza
del sefior doctor don Francisco Zambrano; estudié filosofia en el Colegio de San lldefonso, siendo mi

maestro el doctor Manuel Sancristébal y Garay [..]. No me gradué ni de bachiller, porque al tiempo de

3 Aunque habria que preguntarse si alguna vez México ha logrado alguna vez ser auténomo en relacion con los poderes extranjeros.

4 Cfr. el término en el trabajo de los formalistas rusos, especialmente el de Vladimir Shklovski (“El arte como artificio”, referenciado al
final de este trabajo), quien define a la “serie histérica” como todos los ambitos socioculturales que en conjunto constituyen
histéricamente una época, entrecruzandose y constituyéndose mutuamente.

5 Término parecido al anterior, acufiado por luri Lotman, se refiere, a grandes rasgos, a la maltiple existencia, aunque sistematica, de
varios sistemas sociales, culturales y politicos que en su convergencia constituyen la sociedad historicamente definida; véase sobre todo:
Lotman, luri. La Semidsfera 1. Valencia, Espafia: Catedra/Universitat de Valencia, 1996.
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los grados se enfermd mi padre, que era médico del Colegio de Tepotzotlan; fui a asistirlo y destripé el

curso. He aqui toda mi carrera. (Palazdn, 2001, p. 16)

La personalidad humanista de “EIl Pensador” se descubre en su historia personal: “Ocasionalmente
él hablaba en plural de sus hijos porque fue tutor de Joaquin Rangel, y de Marcelo, hijo de un carpintero
que tomo el apellido de Fernandez de Lizardi." (2001, p. 17) Tal humanismo en beneficio de los méas
necesitados fue siempre patente en su vocacion literaria-cultural, al grado de que, justo como lo describe

en su Testamento ydespedida,

nos hace saber que, debido a que pagaba los costos de la impresion de sus obras, su carrera
literaria era analogable a la emprendida por los tahlres: si en una ocasion ganaba lo equivalente a
un mes, lo perdia en la siguiente ronda, de manera que cada dia se agravaban los motivos

economicos que inspiraban sus proyectos (2001, p. 18s.),

pues lo que a él interesaba era que los menos favorecidos tuvieran acceso a la cultura, de ahi que evitara
publicar en el Diario de México, demasiado costoso para la mayoria, y que prefiriera los folletos y hojas
volantes, muchos mas econdmicos. Y es que en sus escritos, Fernandez de Lizardi siempre se revelé como
“una gente de bien, [..] un individuo que, sin saber tocar las puertas de la adulacidn, planté cara a los
males de una sociedad injusta o degradante para la mayoria de su poblacion.” (p. 19s.) Esta personalidad
auténtica y subversiva de “El Pensador” implica que “no supo y posiblemente no quiso reverenciar
incondicionalmente a los duefios del baculo de su tiempo, por lo cual varios de ellos le propinaron sin
misericordia sendos golpes” (p. 20), lo que significa que fue “una persona entre héroes que eligio las

prensas para poner su grano de arena en la historia de un pais emergente.” (p. 26)

El estilo y las fuentes de nuestro autor fueron, sin embargo, variados, y revelaron una cultura que
no solo resulta sobresaliente en su tiempo, sino improbable, dada la censura que a los libros procedentes
de la Europa ilustrada imponia la Inquisicion, especialmente en las colonias. En sus folletos, periodicos y
novelas podemos ver su flexibilidad entre el verso y la prosa, aunque fue en ésta ultima donde mejor se
desarrollé. En cuanto a sus referencias, podemos encontrar a Rousseau, Montesquieu, Voltaire y tal vez
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hasta Hume, escatimados de la censura “citando los epitomes del abate Blanchard -Escuela de costumbres-
, de Nicolas Jamin -El fruto de mis lecturas- y de Fleuri, de Madame Maintenon, de Muratori, de...”
(p. 27) Lizardi, asimismo, a pesar de sus corrosivas e inteligentes criticas la estructura eclesiastica (y a los
vicios del poder en general), era un firme cristiano, lo que también conforma su pensamiento y hace
de su estilo “una olla podrida que condiment6 con anécdotas, frases célebres, refranes y expresiones
dialectales mexicanas. Salpimentd el guiso con la sétira y con una ironia que lo vinculan con Francisco

de Isla, Quevedo y Cervantes.” (p. 27)

José Joaquin Fernandez de Lizardi fue, ademas del primer novelista de Hispanoamérica, una
personalidad contestataria que, en abierta aversion a la injusticia y el abuso, padeci6 la censura y la
persecucion constantes de los jerarcas de su tiempo, politicos, econémicos y eclesiales. Su primera obra
publicada fue La Polaca, de 1809, en honor de Fernando VII; la escritura de un poema tal se explica por
lo que el futuro monarca representaba para Espafiay, por ende, para las colonias: la resistencia contra la
dominacién francesa No obstante, cuando Fernando VII lleg6 al trono y demostré ser un tirano mas,
Fernandez de Lizardi, fiel a su ideologia libertaria y justa, escribié contra el monarca en plena época de

guerra independentista.

Asi, “[tJras algunos titubeos literarios se inicidé en la vena satirica en que habia de sobresalir”
(Martinez, 1993, p. 83), lo que se evidencia en los versos que a partir de 1811 comenzaron a aparecer
en folletos y hojas sueltas que él mismo fondeaba, con el fin de que “llegaran al pueblo” (p. 83).
Recordemos ademas que no quiso publicar en el espacio de las lumbreras de la intelectualidad: el Diario de
México, lo que nuevamente prueba su busqueda de equidad y progreso para todos; es asi que Fernandez de
Lizardi sigui6 evolucionando su prosa, su verso, su pensamiento moral y politico en sus propios folletos,

escritos para todos con vena satiricay, entre juegos, historias y reflejos, enarbolando una visién siempre critica.

Los altibajos con el poder comenzaron después de que entré en vigor en la Nueva Espafia la
Constitucion de Céadiz de 1812, que decretaba la libertad de prensa. Ferndndez de Lizardi, muy

entusiasmado, comenzé a publicar EI Pensador Mexicano (1812-1814), en el que identificaba las lacras
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sociales de la desigualdad y la corrupcion colonial, defendiendo con ahinco esa tan preciosa libertad de
prensa, la cual él consideraba que era el baluarte de la justicia social, incluso afirmando que violar tal
libertad equivalia a afectar gravemente a toda la sociedad, pues se atentaba asi contra la libertad de
pensamiento y comunicacion, es decir, la diversidad conviviente. No obstante, esta audacia, especialmente
en el caso de la corrosiva satira que hizo del virrey Venegas, le costd no sélo que clausuraran El Pensador
Mexicano, sino que lo encarcelaran y que revocaran la libertad de prensa. Este fue su primero de tres
encarcelamientos. Luego el escritor hizo otras publicaciones periodicas, como la Alacena de frioleras (1815-
1816), en la que suavizd sus criticas y se dedicd mas a hacer una critica de costumbres mas 0 menos inocua
para el poder, aunque siempre se las arregld para seguir sefialando con mas o menos sutileza las injusticias

que él percibia en la sociedad de su tiempo, asi,

[clomo personalidad contestataria, en toda su produccion, nuestro apdstol de las causas justas luché contra
la ignorancia y a favor de la ensefianza gratuita y obligatoria, aplicada, como lo predicé la logiade los
masones escoceses, siguiendo el método lancasteriano, en el cual los alumnos méas avanzados ayudan a los

rezagados. (Palazén, 2001, p. 29)

Dado que la censura sélo fue en aumento, a Lizardi, “para burlar su vigilancia, se le ocurrio
emplear la novela picaresca, que habia de ser en su pluma un elemento civilizador tan efectivo como los
demas.” (Martinez, 1993, p. 84) Es asi que, de 1816 a 1820 escribid las cuatro novelas que le dieron
renombre para la posteridad: EI Periquillo Sarniento, La Quijotita y su prima, Don Catrin de la Fachenda
y Noches tristes y dia alegre. En este caso, sélo nos abocaremos a la revision de Don Catrin de la

Fachenda.

En Vida y hechos del famoso caballero Don Catrin de la Fachenda, como en el Periquillo Sarniento,
pero con muchas menos disertaciones moralizantes y con un estilo mas &gil y directo, incluso menos
descriptivo, el autor vuelve a poner el dedo en la llaga de las desigualdades sociales que él mismo llamaba
"perradas”, las cuales eran una brecha tan amplia entre potentados y pobres que el mismo bardn de

Humboldt afirm6 que era la mayor del mundo. Fernandez de Lizardi vuelve a denostar las miserias de un
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pais en el que la clase aristocratica se regodeaba con lujos excesivos y ceremonias vacuas, cuyo mirar altivo

reflejaba su costumbre al mando y al desprecio. Es asi que el escritor siempre refleja que,

[d]entro de los absurdos reinantes, pululaba en México una “numerosa” familia de pobres de solemnidad y
vagos irredentos, afectados de las modas: los catrines o petimetresy vanidosos o fachendas, que heredaron la
“sangre azul” de unos antepasados suyos parias que, por su parte, la adquirieron en pago de los servicios que

habian prestado durante la Conquista, lo que para Lizardi significaba un crimen de lesa patria. (1993, p. 31)

Esta obra es, pues, junto con las demas®, un documento que evidencia una época, a lo que le afiade la
pintura de un tipo social que representaba el lastre de los delirios y los absurdos clasistas provenientes de
la era colonial, efecto retrograda de una sociedad que se regia por titulos nobiliarios antes que por el valor
del trabajo y el mérito. Emparentada con la picaresca, es una de las obras cumbres de nuestra América y
fundadora, junto con EI Periquillo Sarniento, de la novela de costumbres, tan nuestra, tan ironica vy,
finalmente, aquella mediante la cual se inventara la patria, como ocurriria con el correr del siglo. Hay que
sefialar, asimismo, que Don Catrin... es la obra mas artistica de las cuatro escritas por el autor, dado que se
vale de una fina ironia para impartir sus lecciones morales en lugar de las largas digresiones que abarrotan
y hasta deforman El Periquillo Sarnientoy La Quijotita y su prima. De igual manera, su estilo realista es
simple pero excepcional, ademas de engafioso, pues solo selecciona los detalles mas importantes de los
personajes y sus contextos, nuevamente a diferencia de sus otras novelas, en las que las descripciones llegan
a ser desmedidas en ciertas ocasiones. Cabe mencionar que la obra, a pesar de haber sido aprobada por el

autor mismo en 1820, no fue publicada sino hasta 1832, un lustro después de su muerte.

Tanto la Constitucion de Cadiz de 1812 como la reinstauracion de la misma en 1820, ambas fueron
promulgadas en Espafia pero, por la indolencia de los viajantes de navios y de los politicos mismos, fueron

proclamadas en América con dilacion de hasta dos afios. Aun asi, y a pesar de todas las contrariedades que

6 Para Fernandez de Lizardi, la funcién de la novella es horaciana, es decir, debe aleccionar divirtiendo, intencién que tuvo la narrativa,
mas 0 menos evidente, que tuvo la narrativa de todo el siglo XIX hasta la aparicion de los modernistas, quienes se desentendieron de su
realidad circundante, especialmente la politica, y se abocaron al goce estético por si mismo. Asi lo dijo “El Pensador Mexicano” cuando
relata lo que ocurre cuando un lector u oyente hace contacto con su novella: “[...] cuando menos piensan, yah an bevido uan porcion de
maximas morales, que jamas hubieran leido escritas en un estilo serio y sentencioso.” (Rea, 2013, p. IX)
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Estado e Iglesia le pondrian enfrente al “Pensador Mexicano”, en 1820 deja la novela y vuelve a escribir
sus periodicos personales, folletos y hojas volantes, siempre con sus propios recursos y, por lo tanto,
apenas viviendo al dia. Varias fueron tales publicaciones, pero quiza la mas interesante fue Conversaciones
del Payo y el Sacristan, pues contiene algunos de sus escritos ideologicos mas interesantes, agudos y
propositivos, como especialmente lo fue, un poco en broma y muy en serio, la Constitucion de una
republica imaginaria, en donde expone sus ideas sobre una Republica Mexicana fundada sobre una
Constitucion que asegurara la equidad entre los ciudadanos, la libertad de culto, la educacion gratuita y
obligatoria, la representatividad democratica y la responsabilidad de los funcionarios publicos en el
cumplimiento de sus deberes, debiendo éstos estar consistentemente preparados para sus funciones.
Estos suefios, se verian realizados parcialmente més adelante, pues la libertad de culto no se realiz6 sino
hasta mucho tiempo después de su muerte y, consumada la independencia y ocurridos los abusos del primer
imperio mexicano, el de Iturbide, asi como de los siguientes gobiernos, “El Pensador Mexicano” pronto
vio con decepcion que los lastres de la corrupcion y el caracter abusivo del clero y las clases privilegiadas
aun encadenaban el progreso de una nacion que podia ser racional y justa: la Republica, no obstante, seguia
dominada por criollos reaccionarios y ladrones y sacerdotes, la justicia se vendia, las clases pobres no
hallaban alguna diferencia en su estado ignominioso, especialmente los indigenas, quienes estaban en la

misma situacion de desamparo y negacion social de su existencia que cuando existio la colonia.

En lo que respecta asu relacion con el poder, Ferndndez de Lizardi siempre fue fiel asus ideales,
fue independiente y nunca servil, aun cuando tuvo que cambiar de opinidn varias veces en asuntos de
importancia, dada la incesantemente cambiante situacion y las interminables revelaciones amargas de
aquellos afos cadticos. Podemos recordar que, mientras trataba de tocar lo menos posible a los poderosos
durante sus primeros afios como escritor para el pueblo, la rebelion y la politica lo arrastraron a la arena de
la ebullicién independentista. En 1810 un europeo, teniente de justicia o juez temporal en Taxco, huyd
de los insurgentes; a continuacion, de forma inexplicable, tomando en cuenta las reformas borbdnicas,
Lizardi fue nombrado para ese mismo puesto. Dado que, como ya hemos visto, ain no era adepto a la
causa insurgente, escribié varias cartas al virrey Francisco Javier Venegas explicandole las medidas
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defensivas que pensaba tomar, sin embargo, éstas nunca fueron contestadas, por lo que, a falta de apoyo
y, probablemente, gracias a sus intenciones liberalesy libertarias que ya habitaban al menos germinalmente
en él, decidid entregar lasarmas sin resistencia. Lo anterior, claro, provoco la furia de los realistas, quienes
incautaron sus bienes y lo encarcelaron, aunque al final logro salir del problema demostrando su inocencia:
no tuvo suficiente apoyo para enfrentarse al ejército independentista. Después, en 1815, ya en plena época
del despotismo de Fernando VII, a quien antes habia apoyado, ahora se opuso en sus escritos franca y
sinceramente a sus abusos en contra de la libertad, sobre todo la de prensa, a las medidas restrictivas contra
las colonias y ala imposicion de rentas reales desmedidas, siendo asi siempre congruente con sus ideales

de progreso y equidad.

Ya en 1821, afio del plan de Iguala, Ferndndez de Lizardi, como casi todos en ese México naciente,
reconocia la realidad politica y las ventajas de independizarse de la metrépoli madrilefia, apoyando la
causa siempre y cuando condujera a las reformas necesarias para convertir al ahora pais mexicano en una
sociedad equitativa y progresista; es asi que el escritor apoy6 en un principio al general Agustin de Iturbide,
incluso cuando éste se declar6 emperador, ya que “El Pensador” tenia la conviccion de que lo Unico que
podia impulsar hacia delante a México era la union, aun cuando ésta fuera bajo la direccion de un
emperador. Sin embargo, nuestro autor retird tajantemente su apoyo a Iturbide cuando descubrié que las
circunstancias dificilmente cambiarian bajo su mando, que seguian igual de injustas e igualmente bajo el
control de una minoria espafiola y eclesiéstica, sin reformas reales para la vida politica de la nacién; el
acabose ocurrid cuando Iturbide desmembro el Congreso y apreso a varios de los congresistas que se oponian
a su intencion centralista absoluta. Finalmente el emperador fue expulsado del pais y otros gobiernos
ocurrieron en México, y Fernandez de Lizardi continu6 con sus criticas, al grado de que fue desterrado de
la ciudad de México en 1823, aunque en 1825 el gobierno lo reconocié como un patriota y le concedio el
grado de coronel retirado con una pension de 50 pesos, ademéas de hacerlo redactor del 6rgano oficial La

Gaceta del Gobierno.
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Una de los ultimas exigencias que “El Pensador” le dirigié al gobierno fue que éste no se encerrara
en el Palacio de Gobierno, lejos de la gente, y en cambio le aconsejo al presidente, en ese tiempo Vicente
Guerrero, que desmintiera las habladurias que se hacian de él refiriéndose a que sélo se dedicaba a firmar
documentos y a que su carécter era aspero e inaccesible, y que en cambio pusiera un buzon de quejas y
dedicara una hora diaria de audiencias libres en su oficina, ademéas de que saliera a las calles para observar

y participar en las faenas diarias del pueblo.

Encuanto a su relaciéon con la Iglesia, FernAndez de Lizardi fue excomulgado en 1823 -aunque
poco después absuelto- por su Defensa de los masones, en la que explicaba que ellos eran una asociacion
progresista e inocua para el orden y el desarrollo de la nacion, pues promovian ideas de vanguardia en materia
de educacion, politica, religion y economia, mientras que la Iglesiaestaba llena de corruptelas, pues su fin era

obtener beneficios del Estadoy manipular a sus fieles en beneficio de sus propios intereses.

Tenemos enfrente, en sintesis, a un hombre de politica y literatura, defensor de una republica
federada, aunque centralista en lo que concierne a lo econémico, promotor de las ideas de equidad y trabajo
de Adam Smith, propagador de la idea de una educacién gratuita, laica y obligatoria para hombres y
mujeres, igualitaria por cuanto las mujeres son igualmente capaces para desempefiar un oficio, un puesto
de gobierno o un papel digno como educadoras y no sélo de sus hijos; partidario de la libertad de culto,
amante de la Constitucién, aun cuando la de 1824 resultaba aun insuficiente para modificar el sistema del
pais; combatiente férreo contra los abusadores, suscribiente de la idea de nacionalismo como una
comunidad de intereses mutuos basados en la familia, una historia y un proyecto compartidos; critico de
los excesos de las clases privilegiadas y maestro de un pueblo lleno de vicios, pero lleno de potencial en

sus tradiciones, cultura y capacidades

Como suele ocurrir con quienes dicen lo que piensan, y lo que piensan es critica sélida y &cida, como
suele ocurrir con los héroes, Fernandez de Lizardi fallecid en lapobreza a pesar del apoyo del gobierno y de
su gran fama, en 1827,y su cuerpo tuvo que ser expuesto al publico para demostrar que no habia muerto

“endemoniado”, mientras que lamentablemente sus restos, sepultados en San LA&zaro, se perdieron para
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siempre. No obstante, nos dejé un Testamento y despedida del Pensador Mexicano, “en que indica, en un
estilo conciso y mordaz, los abusos que persistian —de una parte por la rutina y, de otra, por el provecho
que rendian a la Iglesia y las drdenes religiosas- aun después de la Independencia’.”” (Rea, 2013, p. XIX)
Asi, este Pensador Mexicano decidio hasta el final seguir “[lJuchando valerosamente contra enemigos que
nunca dejaron de ensafiarse contra él, y a la vez agobiado de males fisicos® que hacia tiempo venia

padeciendo, dejo de existir en la Ciudad de México, el 21 de junio de 1827 (p. XIX)

7 El mismo refiere en este escrito que dejaba a su pais libre del yugo de los espafioles, pero no asi de la influencia de la Iglesia, cuyos
representantes parecian inmunes a las leyes y a cualquier tipo de autoridad, hacienda sin restricciones lo que les convenia por encima de
cualquiera.

8 También nos refiere Fernandez de Lizardi, en el texto mencionado, que “no tenia ni 100 pesos para curarse de una tuberculosis”.(p.XIX)
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Capitulo 2. Marco teorico: La aproximacion historica

[l1l. Sobre la historia de la literatura

a. La literatura como expresién de una época

El humilde andlisis del texto Vida y hechos del famoso caballero Don Catrin de la Fachenda, que aqui nos
proponemos, parte de la nocion de la lengua y la literatura como estructuras o sistemas, nocion que se consolida
en el entendimiento del discurso que Roland Barthes construye: Barthes deriva el estudio del discurso de la
lingiistica.® Sin embargo, como veremos, nuestro estudio no niega que hay en la literatura “algo méas”, gracias
asus relaciones dinamicas en cuanto es una forma de comunicaciény, por ende, de socializacion derivada del
sistema primario (la lengua); es mas, en palabras de Terry Eagleton, se trata de “una expresion de esos anhelos
humanos fundamentales que dieron origen a la civilizacion pero que nunca se satisfacen plenamente dentro
de ella.” (Eagleton, 2002, p. 116) luri Lotman, por ejemplo, sostiene en su teoria de las distintas esferas,
las cuales son los sistemas de la civilizacion o la cultura’ interactuando y fluctuando entre fronteras y
polaridades mas o menos establecidas, que la complejidad del texto literario se instaura en el hecho de que
proviene de la sociedad que la lengua constituye, asi como en la retroalimentacion que tiene con dicha sociedad

a traves de los efectos que en ella provoca; esto quiere decir que

[e]l significado del texto es més que una mera cuestion interna: también se halla inherente en la relacion del

texto con sistemas de significado mas amplios, con otros textos, cddigosy normas, tanto en la literatura

9 Es decir, una nocion que se encuentra dentro de los estudios de la linglistica, la cual el mismo Saussure reconoceria dentro del concepto
de semiologia. Después, gracias a los trabajos de analisis literario de Roman Jakobson y sus colegas, dicho studio de los signos como
unidades comunicativas en un Sistema de reglas diferenciales se consolidaria, pues “[c]on la obra de la escuela de Praga, el término
“estructuralismo” mas o menos llega a fundirse con el término “semidtica”. “Semidtica” o “semiologia” significa studio sistematico de
los signos, que es realmente a lo que se dedican los estructuralistas literarios.” (Eagleton, 2002, p. 124)

10 Hay que recordar siempre que para el hombre todo, hasta los sistemas mas practicos, implica una significacion, es decir, un nombre o

concepto y, por lo tanto, la adhesidn a un sistema cultural: en otras palabras, todo es cultura.
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como en toda la sociedad. Su significado se relaciona también con el “horizonte de expectativas” del lector

[.] [y con sus] “codigos receptivos” [..] (p. 127)

También los formalistas tuvieron una perspectiva dindmica e intertextual de los sistemas mediante
los que se desarrollan las civilizaciones, aunque ellos utilizaron el término series histéricas para nombrar
todos estos sistemas que inciden en la forma literaria sin, no obstante, poder modificar ciertas regularidades

implicitas en el complejo sistema lingiiistico y discursivo™.

Nosotros recurriremos al andlisis narratoldgico para acercarnos a una comprension del texto en cuanto
discurso literario, pero no desdefiaremos la influencia que para su perfil tiene el momento historico, su
particular trama cultural multilateral, como ya lo mencionamos. En otras palabras, a pesar de realizar un analisis
estructuralista del texto, el cual implica una nocion de inherencia, consideramos también el empuje de las
series historicas representadas por “el objeto real y el sujeto humano” (p. 138), porque “[c]Jomprender mi

intencion es aprehender mi lenguaje y mi conducta en relacion con un contexto significativo?.” (p. 139)

“El lenguaje tiene un lado individual y un lado social, y no puede concebirse uno sin el otro.” (de
Saussure 1998, p. 34) Esta socializacion del lenguaje es la que implica necesariamente la comprension del
contexto constituido por todos los sistemas de la civilizacion o cultura, contexto que dictara en conjunto los
simbolos, tendencias y arquetipos que predominan en cada manifestacion cultural, yen nuestro caso, las

novelas mexicanas de la época independentista. Comprenderemos, por tanto, lo necesario sobre la cultura o

11 “Hay, empero, “correlaciones” entre las diversas series: en cualquier momento las series literarias encontrarian diversos senderos
posibles dentro de los cuales podrian desarrollarse. El escoger este o aquel sender dependia de las correlaciones entre el Sistema literario
propiamente dicho y las otras series histéricas.” (p. 136)

12 Linguistico, material y social. Entonces, necesitamos referirnos antes a una disciplina que nos permite realizer una tarea ineludible
para la comprension verdaderamente plena de toda obra literaria: la filologia. Para comprender el significado de este término, nos
referimos a Ferdinand de Saussure, en boca de sus estudiantes: “La lengua no es el Gnico objeto de la filologia, que ante todo quiere fijar,
interpreter, comentar los textos; ese primer studio la lleva a ocuparse de la historia literaria, de las costumbres, de las instituciones,
etcetera”. (de Saussure, 1998, p. 23s.) Asimismo, Nicola Abbagnano sefiala: “[I]a F. [filologia] es la cienciaque tiene por finalidadla
reconstruccion historica de la vida del pasado por medio del lenguaje y, por lo tanto, de sus documentos literarios.” (Abbagnano, 1993,
p. 485) Esta clase de studio proporciona, pues, las herramientas para situar las obras socioculturalmente en el momento histérico
correspondiente. Y es que la lengua es la estructura subyacente de toda comunidad humana (de lo humano, de hecho), de toda cultura,
pues ya desde el siglo XIX se dejo de ver la lengua como “un organism que se desarrolla por si mismo, sino un producto del espiritu
colectivo de los grupos lingliisticos.” (de Saussure, 1998, p. 29) De aqui la necesidad de estudiar el context lingiiistico y no lingiistico
de la obra literaria. Asimismo, la participacion de la lingliistica aqui se justifica, aunque mas adelante abundaremos en el tema, pues “[l]a
material de la lingistica esta constituida [...] por todas las manifestaciones del lenguaje humano”. (p. 31) Sin embargo, debemos tener
claro que la perspectiva estructuralista, de la ‘obra en si misma’, se distancia de la filologia al autonomizar la obra en cuanto construccion,
mientras que la filologia es histérica y cultural, por lo que “es netamente distinta de la linglistica, pese a los puntos de contacto de ambas
ciencias y los servicios mutuos que se prestan.” (p. 31)
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forma de pensar y vivir de la sociedad mexicana en el primer cuarto del siglo XIX a través de sus textos,
especialmente sus novelas, con la finalidad de entender la tendencia discursiva situada que nos atarie, ya que,
al final de cuentas, la novela es una forma de comunicacién altamente expresiva en un ambito real, tan
real que incluso quienes se dedicaron a los estudios inmanentes o estructuralistas, o sea, los formalistas
como Jakobson y Tynyanov, reconocieron la integralidad cultural y la existencia de patrones en momentos
especificos de la Historia, reconociendo entonces una Historia de la Literatura, la cual no seria otra cosa que
un sistema en el que los patrones y sus desplazamientos eran al menos parcialmente predecibles y

completamente verificables; asi,

la misma historia de la literatura formaba un sistema, en el cual, en cualquier punto, “predominaban”
algunos géneros y formas y otros quedaban en una posicién subordinada. El desarrollo literario se realiz6 a
través de [...] la“desfamiliarizacion” [...] La sociedad misma esta constituida por todo un conjunto de

sistemas [...] (Eagleton, 2002, p.136)

Durante la descripcion de los contextos historico-sociales de la obra, veremos como el anélisis
filologico del texto revela una serie de tendencias, las cuales dan nombre a las llamadas escuelas o corrientes
literarias, las cuales se sitian en un ambito propicio tanto literaria como socialmente, pues de él nacen: el
mexicano del primer cuarto del siglo XX, especialmente en la capital del pais. Ademas, “[e]stos escritores
eran amigos cercanos que participaron juntos en diversos proyectos, tanto politicos [...] como literarios.”

(Sandoval, 2005, p. 304)

Como més adelante se verd, durante la mayor parte del siglo XIX se siguié un plan cultural y
politico en la literatura, explicito después en Ignacio Manuel Altamirano, cuya finalidad era didactica, es
decir, doctrinaria y moralista, y cuyos alcances pueden entenderse solo si se hace referencia a la situacion
sociopolitica en que se encontraba la joven nacion mexicana: la incertidumbre y los conflictos internos y
externos la asolaron durante todo el siglo. Asi, se conform6 una poética que no solo se intereso por la forma
y la temética de la obra, sino que estaba orientada por el interés de los literatos, quienes a la vez eran

politicos, periodistas y/o luchadores sociales, pues muchos de ellos participaron incluso en los conflictos
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bélicos, de formar intelectual y moralmente a los lectores para que éstos mismos ayudaran a construir un pais
auténomo y moderno. Esta poética, entendida como “los codigos normativos construidos por una escuela
literaria, conjunto de reglas practicas cuyo empleo se hace obligatorio” (Ducrot y Todorov, 1998, p. 98),

es en ultima instancia lo que nos interesa en esta tesis.

b. Historia y movimientos literarios en el México del siglo XIX

El arte nacional no era realmente autbnomo, y menos en la época de la modernizacion occidental,
pues “[lIJo que sucedia en Europa alcanzaba resonancias en las naciones independientes de America, pues
ofrecian un campo perfecto para el desarrollo de actividades y compromisos sociales: la conformacion de
la patria” (Granillo, 2005, p. 130), por lo que el fluido y roto tejido social, al menos en las ciudades, aceptd
la inercia de reproducir gran parte de las formas del llamado “Viejo Continente”, es decir, un gran nimero de
sus ideologias y corrientes artisticas. Sin embargo, en las formas propias mexicanas hubo una reformulacion
que enriquecio, como iremos viendo, cada tendencia estética heredada, buscando crear formas artisticas, sobre

todo literarias, solidas y reflexivas, aun cuando la trama social, politica y econdémica era un desastre®.

Los personajes de la novela mexicana decimondnica, heredera del romanticismo y del realismo
europeos, fueron sumergidos en la tinta de un nacionalismo a ultranza (su herencia roméantica), y manifiestan
la intencidn de sus autores de que sean calcos de las personas reales de la época (su herencia realista): “[...]
el escritor realista trata de dejar patente la vision de la vida que él cree auténtica para, con ello, ofrecernos
un testimonio. Asi, en el realismo decimondnico se pretendia ser un intérprete y dar testimonio de
acontecimientos determinados.” (Marquez, 2005, p. 246) Pero, a la vez, dichos personajes debian ser
ejemplos a seguir de las costumbres correctas y las incorrectas en la sociedad (la cual se encontraba en el

punto tenso entre las tradiciones milenarias y centenarias, y la innovacién de la “sociedad del progreso”),

13 s Alguna vez dejo de serlo?
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principalmente en lo referente al tema del ascenso social (Ilamese, mejor, econdmico), pues en las novelas
costumbristas “invariablemente se desarrolla la aspiracion de elevar el nivel socioeconémico” (Calderon,
2005, p. 318), aun cuando frecuentemente se le frustra dentro de las novelas por no seguir las costumbres

del ciudadano trabajador y honesto, es decir, virtuoso.*

Asi es como llegamos a dos conceptos fundamentales para entender las intenciones y la forma de la
novela mexicana del primer cuarto del siglo XIX: tipo literario e identificacion. En primer lugar, la
identificacion es el proceso en el que el lector se reconoce en el personaje, imaginandose asi participe de las
peripecias de la historia, ya que es precisamente a través de esta identificacion que los autores realizan su
motivacion didactica y politica en la novela decimondnica, asi como el impacto humano, psiquico, que todo
escritor busca. Asumimos, ademas, que “[l]a identificacién, a través de la historia y de los personajes, se
realizaria con la ideologia dominante en que se inscribe el texto.” (Marchese, 2000, p. 204); esto quiere
decir que la identificacion plena del lector con los personajes y su historia solo se puede dar en el momento
historico y en el espacio geopolitico en que fue escrita la obra, y que mientras menos préximos sean dichos
momento y espacio, es decir, mientras mas diferentes sean las condiciones socioculturales y materiales del

lector, menos afinidad sentira frente a la obra.

Veamos unos pasajes de nuestra novela para ilustrar el punto anterior; este ejemplo resulta, ademas,
ejemplar, pues estamos tratando con un relato que intenta ser realista, es decir, reflejo “puro” de su realidad.
En Don Catrin de la Fachenda, el personaje central y narrador nos refiere sus peripecias, muy accidentadas
por su irreverente actitud y sus mafias compulsivas y rapaces (pues se encuentra obsesionado con la apariencia
y con sus supuestos derechos de sangre o nobiliarios, es decir, con la fortuna fécil, tema invariable, por cierto,
del costumbrismo), a través de las diversas escuelas por las que pasé durante su infancia; sobre estas, habla

de los dogmas que marcaron su aprendizaje: “[...] en éstas y las otras aprendi a leer la doctrina cristiana

14 Resulta curiosa, incluso tema para otro trabajo extenso e interesante, una de las tantas tensiones que instaurd la modernidad y que aqui
leemos con toda claridad: aquélla entre la necesidad psiquica de certezas del y en el mundo, sociales y “naturales”, llamadas costumbres,
y la fatal caducidad a la que éstas se enfrentan en un mundo que exige cambios constantes, veloces y radicales, los cuales se entienden
en funcion del concepto de progreso, tan pero tan de la modernidad.
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segun el catecismo de Ripalda [...] aprendi la gramatica de Nebrija y toda la latinidad de Cicerén®® en
dos por tres [...] (Lizardi, 2013, pp. 6-7). Entonces, ¢quién, lector, puede contarnos hoy alguna experiencia
de su primera educacion utilizando estos mismos referentes (y las dificultades y bondades que
proporcionaban) sin mentir 0 sin ser una excepcion a la regla, dado que tales manuales y autores dejaron de
formar parte de la formacion bésica nacional desde hace ya méas de cien afios? Claro que el personaje es
mucho mas que estos detalles, puede incluso tener rasgos de esos llamados universales,no por nada es un
ejemplo de esa categoria de los estudios literarios llamada tipo social. Pero detengdmonos aqui, por el
momento, pues con esto basta para demostrar que la identificacion con un personaje de cualquier secuencia
narrativa es incompleta fuera del contexto preciso, un contexto que, como ya dijimos, es un sistema cultural

especifico que el lector de esa region precisamente en esa etapa historica si reconocié plenamente.

Para que la identificacion se produjera, y en detrimento de la profundidad sicolégica de los
personajes, la literatura realista decimondnica de nuestro pais hizo un uso profuso de lo que llamamos tipos

sociales literarios.

El tipo es un personaje en el que las caracteristicas individuales se sacrifican para potenciar algunas
caracteristicas fisicas, psicolégicas o0 morales, conocidas de antemano por el publico y establecidas por la
tradicion literaria [...] El tipo se acerca al arquetipo o auna especie de estereotipo, pero puede ser también el
emblema [...] de un grupo restringido de personas. [...] El arte de la época realista crea tipos en los que se

concentra la esencia de los problemas historicos. (Marchese, 2000, p. 404)

Entonces, el tipo tiene doble funcién: ser instrumento de la narrativa por un lado y, por el otro,
ser un ejemplo para adoctrinar y moralizar a los lectores, para ayudar a establecer en ellos el ciudadano
ideal, urbano y rural, de un proyecto especifico para México, independiente, estable y moderno (con todas
las implicaciones brutales que estas dos ultimas caracteristicas conllevan). Tal es el programa social de la

literatura mexicana durante la mayor parte del siglo, programa que sera comprendido plenamente, como ya

15 |os subrayados son mios.
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sabemos todos a estas alturas, al estudiar, ademas de la obra literaria en cuanto estructura y sistema, sus

condiciones sociohistoricas.

Finalmente, para este apartado, reflexionaremos sobre la cultura en que nace una obra literaria.
Roland Barthes nos habla de “una escritura cuya funcion ya no es s6lo comunicar o expresar, sino imponer
un mas alla del lenguaje que es a la vez la Historia y la posicion que se toma frente a ella.” (Barthes, 1997,
p. 11) La identidad social, confluencia de historia, de proyecto y de accion presente (plenas si son voluntarias
y, por tanto, conscientes), juega un papel fundamental en toda obra humana, establece, en la forma de una
constelacion de significados pertinentes (implicando, sin embargo, por omision o desplazamiento, también
los no pertinentes, estos para el inconsciente y para la vision histérica), un espacio en el que la voluntad
comunicativa es dirigida, en una o varias direcciones, incluso opuestas, y trasformada. Sin embargo, hablar
sobre un momento comunicativo histérico dentro de una comunidad, revelado en sus obras socializantes,
como es el caso de la literatura, implica comprender un fendmeno complejo y hasta cierto punto relativo,

en el que las distintas esferas de la vida cotidiana confluyen.

Para comprender coémo un momento historico determina socioculturalmente las obras especificas que
en él son creadas, debemos tener en cuenta las oscilaciones y cambios de las ideolégicas colectivas, las cuales,
no obstante, forman una estructura o sistema mas o menos estable en una sociedad durante un tiempo
aproximadamente determinado por ellas mismas, a su vez, estas ideologias son influenciadas con mayor o
menor intensidad por factores externos, lo que no quiere decir que estén a la deriva, sino todo lo contrario: son
poderosos sistemas que forjan mundos en los cuales vivir, y todos hacemos aportes a estos sistemas. Aludimos
a lo que Paul Thompson sefiala: “[...] cuando los soci6logos quieren explicar el cambio social se habla de
“presiones colectivas e institucionales, mas que personales, de la politica, de las redes o de los sindicatos y
otros grupos sociales de presion” (Safa, 2000, p. 103), sin embargo, “[d]esde su perspectiva es necesario
considerar el efecto acumulativo de las presiones individuales, de las decisiones personales” (p. 103). Con
esto, miramos un boceto del complejo entramado de la constelacion semantica que constituye a la sociedad.

Son, en resumen, las condiciones politicas, econémicas, culturales, comunicativas y, por lo tanto, sociales,
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las que demarcan la obra literaria y motivan la necesidad social de la misma, pero es la decision y creatividad
personal del autor la que la realiza e innova, reciprocamente, tal sociedad (en cada uno de sus individuos, en
sus decisiones y en sus actos comunicativos) se ve mas o menos influida o modificada por la obra de
creacion que se ofrece al horizonte de expectativas, el cual, a su vez, llevo al lector o auditor a acercarse a

dicha obra comunicativa (cuya expresividad y experimentacion, en cuanto obra comunicativa, variara, claro).

La época que abordaremos filoldgicamente es una especialmente conflictiva, a nivel local, nacional
y global, dado que México no solo era una nacion nueva después de 300 afios colonizacion, sino también
se encontraba en un contexto internacional de extraordinario dinamismo. El pais o, mas precisamente, varios
de sus lideres, los habitantes de las ciudades y al parecer la mayoria de los intelectuales, buscaban integrarse
al proyecto europeo de la modernidad, el cual, como sabemos, implicaba un cambio radical de la identidad,
la comunicacion y las précticas cotidianas, un cambio de paradigma. Asi, la construccion del concepto de
lo propio, que implicaba una autonomia parcial si se toma en cuenta que quienes dirigian México también
querian ser modernos, a pesar de sus ejércitos de pobres e indigenas, resultaba ser un concepto identitario
complejo, uno que se enfrent6 a una realidad conflictiva que le obstaculizaba su asentamiento, puesto que
“[I]as cosas y los eventos, las identidades localesy la modernidad, adquieren sentido, valor y fuerza no por
si solos, sino en virtud de que son significativos para las personas” (p. 103); significativos y, ademas, Utiles
para sobrevivir un siglo tan algido; pero estas nuevas construcciones psiquicas identitarias y sus nuevas
précticas, tan aspirantes a una modernidad que tan lejos se encontraba de la mayoria, ¢hasta donde fueron
significativas y utiles para la gran mayoria que, mas que vivir en un pais, compartia y disputaba un territorio

sin cohesion social suficiente?

Entonces, los escritores decimononicos hicieron suya latarea de educar y modernizar la nacion,
mediante las letras y la accion politica, no pocas veces incluso mediante las armas, tenemos una dindmica de
construccion-de-la-identidad dificil de ignorar si estudiamos la produccion literaria de la época. Estos
autores se valieron del romanticismo (idealizacion de lo propio, construccion de autonomia mediante el

reconocimiento y la defensa de lo que se consideraba propio de una cultura) y del realismo, como mas adelante
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veremos, para construir una identidad “ progresista”, con el rostro mirando a la vez hacia dentro y hacia fuera
de la amada nacion. Yalo mencionamos, “[...] en el realismo decimondnico se pretendia ser un intérprete y

dar testimonio de acontecimientos determinados.” (Marquez, 2005, p. 246)

En sintesis, proponemos una orientacion del andlisis que partira de la nocion de funcién linguistica,
tomando en cuenta que desde la frase hasta el discurso la lengua establece unidades o nucleos significativos
para ordenar un mensaje. En el caso de la linglistica clésica, este orden se da en el nivel sintactico o
combinatorio de las palabras, provenientes a su vez de paradigmas funcionales, mientras que en el caso
del discurso también existe “un sistema implicito de unidades y de reglas” (Barthes, 1977, p. 67). Este
sistema implicito, superior a la frase y sin reducirse a la mera suma de frases, seré la herramienta conceptual
del andlisis formal, para lo cual ahondaremos en la teoria narratologica méas adelante, después de haber
situado, claro, la obra en su contexto sociohistérico especifico, en la cultura donde nacid, con el fin de no
“destrozar” el objeto de estudio, de analizarlo tomando en cuenta sus articulaciones internas y externas,

concibiéndolo pues como una entidad cultural compleja.

¢. Costumbrismo

Parece que la primera obra que recibi6 oficialmente el calificativo de costumbrista fue la francesa
Les Francais peints par eux-mémes, producida bajo la direccion de Leon Curmer entre 1840-42. La obra consta
de 8 volumenes que describen, por medio de anécdotas y descripciones, el aspecto y la forma de vida de
los franceses de diversos estamentos, dedicandole asi a la cotidianidad un espacio literario e ilustrativo central.
Pero esta no es la obra francesa que inspiré a Fernandez de Lizardi, ya que él mismo, “en Don Catrin de la
Fachenda, confiesa la influencia del libro Escuela de las costumbres [0 Reflexiones morales e historicas,
sobre las maximas de la sabiduria], del escritor francés Blanchard” (Calderdn, 2005, p. 317). Esta obra

data de 1797. ;Perode qué trata el libro de Jean-Baptiste Blanchard? Se refiere a las costumbres adecuadas
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para conformar una sociedad de sanay justa convivencia con base en el trabajo, la honestidad y la ayuda al

préjimo.

Assu vez, los espafioles emularon la obra francesa y publicaron, en dos tomos, Los espafioles pintados
por ellos mismos, edicion dirigida por Ignacio Boix durante los afios 1843-44, aunque ya habian visto la luz
por entregas en el afio de 1842. Esta obra, también ilustrada, cuenta con “noventa y nueve articulos cortos de
51 escritores contemporaneos” (Ojeda, http://www.odisea2008.com/2012/06/los-espanoles-pintados-por-
si-mismos.html). Finalmente lleg6 Los mexicanos pintados por si mismos (1854), donde participaron autores

como Juan de Dios Arias, entre otros.

No obstante, a pesar de la mucha atencion que en los estudios relacionados han tenido las mencionadas
publicaciones, con base en la revision de las tendencias y en las fechas que hemos estado manejando, debemos
llegar a la natural conclusion de que el costumbrismo ya existia como germen en la tradicion literaria espafiola,*°

por lo que nos adherimos a la conclusion de Mario Calderdn de que

[...] al revalorar el costumbrismo mexicano, se revela éste como una tendencia definida dentro del realismo.
Comienza en 1832 con la publicacién de Don Catrin de la Fachendade José Joaquin Fernandez de Lizardiy
termina en 1891 con la publicacion de Los bandidos de Rio Frio [...] Comparto con Oscar Mata la idea de
que en Meéxico existen tres tipos de novela realista: la costumbrista, la localista y la naturalista. Reitero

ademas que la novela costumbrista mexicana no desciende directamente de la novela costumbrista espafiola ya

16 “IL]Jos antecedentes del costumbrismo podemos encontrarlos en El Corbacho y en la novelaejemplar Rinconete y
Cortadillo de Cervantes” (Calderdn, 2005, p. 315) No hay que olvidar, pues, la tendencia popular, a menudo risuefia y sardonica, en la
forma y los temas que desde sus inicios presentd la literatura espafiola, la cual ademas hasta tiempos muy recientes ha sido fuertemente
moralista, presentando “lecciones” injertadas en sencillas y habitualmente jocosas anécdotas. VVéase por ejemplo la Cronica General del
rey Alfonso X, El Sabio, la cual “[c]re0 la prosa histdrica espafiola y se apega més a reflejar la vida nacional que a relatar las hazafias
personales de los reyes. [Doble salto de parrafo] [...] Por su forma, el lenguaje es una maravilla de prosa en formacién donde se
encuentran la sobriedad y la precision que exigen los textos juridicos, al lado del sabor y del colorido de las producciones populares.”
(Camp, 1965, p. 17s., los subrayados son mios) Asimismo no hay que olvidar las otras obras didacticas llenas de ejemplos y anécdotas
populares, como El Conde Lucanor, de don Juan Manuel, o el brillante Libro de Buen Amor, del Arcipreste de Hita, el cual no deja de
prevenir contra los peligros del loco amor, burlandose de la hipocresia y de las costumbres mas ridiculas e incluso aberrantes de la
sociedad de su tiempo, pero siempre con humor fino aunque picante, no por nada se afirma que es la primera y tal vez mejor novela
picaresca; esta escrita en verso y el autor se presenta como protagonista, refiriéndose abierta o veladamente a sus contemporaneos e
incluso a si mismo, desdoblandose, aporreando a sus personajes mediante juegos de palabras y atrevimientos cuidadosamente
construidos, mediante “numerosos apdlogos llenos de inspiracion y malicia, digresiones morales en forma de sermon y reminiscencias
de Ovidio.” (p. 19) Si a todo esto le agregamos las obras teatrales producidas durante el Siglo de Oro —especialmente las de Lope de
Vega- y la gran cantidad obras —El Lazarillo de Tormes, los poemas burlescos de Francisco de Quevedo- y de escritos sueltos de forma
y fines picarescos, picantes, populares, entonces no queda duda sobre la fuerte influencia que lo popular tiene sobre la literatura espafiola
y la de sus colonias.
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que, cuando aparece La Gaviota de Fernan Caballero (1849), en México ya habian sido publicadas Don
Catrin de la Fachend y El fistol del diablo. Por otra parte, la temética de lasnovelas costumbristas del campo

es propia de nuestro pais. (2005, p. 324)

El costumbrismo es originalmente prosaico, aunque no plenamente narrativo, sino descriptivoy, a lo

mas, anecdotico: esto es el cuadro de costumbres, y se puede definir de la siguiente manera:

[en la] literatura costumbrista [...] se describen tipos populares y actitudes, comportamientos, valores y
habitos comunes a una profesién, regién o clase, lo anterior, a su vez, es logrado mediante la descripcion, con
frecuencia satirica o nostalgica, en ocasiones con un breve pretexto narrativo, de losambientes, costumbres,
vestidos, fiestas, diversiones, tradiciones y oficios; los tipos resultan representativos de una sociedad. (Ojeda,

http://www.odisea2008.com/2012/06/los-espanoles-pintados-por-si-mismos.html)

Mario Calderdn considera que el Costumbrismo estd inscrito dentro de la corriente del Realismo, una escuela
literaria decimondnica de gran preponderancia que estudiaremos mas a fondo en el segmento dedicado al
andlisis formalista. Mientras tanto, nos conformaremos con una definicion de Roman Jakobson que nos
permite comprender la intencion del Realismo de sus “variedades”: el Realismo Superior o Revolucionario
-europeo, especialmente ruso, basado en las directivas de la revista francesa Le Réalisme, y abanderado por
Dostoievski y contemporéneos-, el Costumbrismo, el Naturalismo y el Localismo: “;Qué es el realismo
para el tedrico del arte? Esuna corriente artistica que se ha propuesto como finalidad reproducir la realidad
lo mas fielmente posible y que aspira al maximo de verosimilitud. Declaramos realistas las obras que nos
parecen verosimiles, fieles a la realidad.” (Jakobson, 2002, p. 71) Es necesario aclarar que la anterior definicion
es la que Jakobson extrae de los tedricos tradicionalistas del arte; no obstante tal nocion nos abre las puertas

a las reflexiones que siguen.

En primer lugar, si aceptamos la intencidn descriptiva y de construccion de una identidad mediante
los cuadros de costumbres, debemos reconocer que son narrativamente pobres, pues las “historias” son meros
pretextos para la descripcion. Hay que comprender que los segmentos narrativos, es decir, acciones o

trasformaciones, en los cuadros de costumbres de los primeros tiempos se apegan al concepto de que: “Una
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suma de hechos no es la interpretacion de los mismos, pero su coincidencia en el tiempo y en el espacio
generan una narracion cuyos elementos son completados por el lector [...]” (Quirarte, 2005 p. 165, el
subrayado es mio), es decir, son narraciones solo retrospectivamente. Esto significa que el caracter de los
hechos que pueden ocurrir en un cuadro de costumbres no es necesariamente causal y, si hay causalidad,
se trata de una de alcances breves, la de las actividades cotidianas o rutinarias, sin el factor cohesivo de un
conflicto central (el cual suele ser dramético en la mayoria de las narraciones) continuado por la construccion
de la personalidad de los personajes, pues "[e]l cuadro de costumbres abundaba en detalles, pero carecia de
las acciones que al encadenarse forman historias; por tanto, lo caracterizaba la inercia. [...] [E]n Espafia

se diluyo en la novela.” (Calderon, 2005, p. 315, el subrayado es mio)

Conozcamos el antecedente de la novela de costumbres. Como es tradicion en los cuadros de
costumbres, brevemente se cuenta primero el origen y luego se hace la descripcion del personaje y del ambito
en que vive. No hay que olvidar, asimismo, que el creador del cuadro de costumbres describe éstas valiendose
de historias conocidas, de anécdotas -las anécdotas son fundamentales para representar las costumbres de los
personajes verosimil y familiarmente-, a veces incluso relacionandolas con la mitologia, pagana o biblica,
para ilustrar sus descripciones, pero siempre con el lenguaje coloquial y humoristico de quien conversa
amistosamente y en confianza, por lo que no escatima en ironia y sarcasmo, para establecer una relacion
familiar con el lector. Los nombres también suelen ser simbolicos, recurso que funciona como énfasis
descriptiva de los personajes tipos. En “La patrona de huéspedes”, de Los espafioles pintados por ellos
mismos, Tomo 1, por ejemplo, hay un personaje masculino que abandona los brazos amorosos de una
hospedera gallega y viuda. Este personaje masculino se Ilama don Ponciano Pasacalles, un antiguo huésped
por quien Ariadna cay6 rendida de amor y cuyo nombre, Pasacalles, parece referirse a alguien némada,
sociable, fiestero, inestable. Nuestra hospedera, como tipo social, es descrita como la clésica viuda
enamoradiza, apasionada e idealista, como lo constata la anécdota siguiente, en la que un nuevo huésped,
Pedro Correa -la correa con que fatalmente ata a Tadea, un Te Deum de alguien que se entrega a quien la

endiosd: su hombre-, sobrino del mentado don Ponciano Pasacalles, “acertd a encender en aquel blando
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pecho una hoguera que ni todas las mangas de la villa acertaran a apagar" (Ojeda,
http://www.odisea2008.com/2012/06/los-espanoles-pintados-por-si-mismos.html). Pedro Correa es a su
vez el tipo que representa al mancebo picaro que, aprovechandose de sus propias juventud, gallardia y
habilidades sociales, provoca intercambios amorosos, en este caso uno que le permite no pagar sus consumos;
se trata de un tipo similar al catrin, un donjuén, arquetipo del embaucador bien vestido y de maneras
engafiosas, conquistador y prédigo en artimafias. La anécdota, llena de las costumbres que tipifican
socialmente a los personajes (todo resulta muy simple, si, pero ésa es la intencion, universalizadora), conlleva
obligatoriamente una leccion moral, como consta al final de este cuadro que nos ha servido para
ejemplificar los rasgos de este género: “De este modo, la mujer que haya de abrir las puertas de su casa
al forastero, ha de haber cerrado y aun tapiado de antemano las entradas de su corazon” (Ojeda,
http://www.odisea2008.com/2012/06/los-espanoles-pintados-por-si-mismos.html), consejo que se da
justo después de revelarse la traicion que por parte de su donjuan sufrio. la viuda hospedera, Dofia Tadea
de Rivadeneyra, una rivera de amor ininterrumpida. A continuacion, el autor describe minuciosamente la
imagen opuesta de la hospedera enamoradiza: ahora se trata de una de cincuenta y no de cuarenta afios,
de costumbres sobrias y de conducta o moralina intachable, junto con un gran nimero de personajes tipicos
que buscan hospedaje en su casa; se multiplican los consejos para quien tenga hijas, nietas o sobrinas, y se
describen los pueblos y la capital espafiola, comparandolos con el desarrollo y el refinamiento de otros
paises europeos; se describe asimismo el estilo de la hospederia espafiola en general, sencilla y familiar, en

la que habita el tipo social del hospedero en su condicion humilde (al menos asi es descrito) y sabor autoctono.

El Costumbrismo es, pues, una forma literaria que buscaba reflejar las costumbres y los dmbitos de
la sociedad de aquellos tiempos, con la intencién -romantica, recordemos- de construir y establecer una

imagen propia y auténoma mediante adoctrinamiento moral y politico'” de los lectores y auditorios; en este

17 Aunque, bien visto, siempre se ha recurrido al mismo plan en esencia, aceptando que el adoctrinamiento (programacion) religioso es
politico y econdmico también. La diferencia es que durante el romanticismo se hizo explicita esta practica y se le optimizé como nunca
antes.
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caso, la herramienta fue un método literario descriptivo que, prescindiendo del drama, utiliz6 la anécdota, a

su vez recurso ideal para abordar el hecho cotidiano.

Ya podemos afirmar que el autor costumbrista se consideraba un observador y a la vez un comentador
privilegiado®® de la realidad, siempre con el afan de moralizar y adoctrinar a un pablico mayormente
analfabeta —por lo que proliferaban las lecturas publicas-, asi como polemizar con sus contrincantes

politicos, todo por el bien de sus planes modernizadores o sus persuasiones reaccionarias.

Vemos ya también que se trata de una arena propicia para los retratos de la realidad social, siendo
un siglo tan agitado, inestable e indeciso, sometido a trasformaciones para las cuales el pueblo comin adn
no estaba preparado (aunque algunos cambios, especialmente los de la modernidad, son permanentemente

inaceptables).

“Entre el carnaval y el pronunciamiento, entre los dias feriados y las ceremonias religiosas, entre
casacas y sotanas, entre el Imperioy la Republica, la ciudad de México da fe de sus trasformaciones”
(Calderon, 2005, p. 334); la cita anterior ilustraba el como flotaba en el ambiente una falta de certeza,
especialmente en la capital del pais, sensacion que naturalmente alimenta los conflictos que no buscan otra
cosa que imponer un orden, el propio. Todo esto, para los conservadores, fue un excelente “[...] argumento de
que la ciudad de México es proclive al pecado y no es el espacio adecuado para fomentar libertades y
una vida politica sana.” (Quirarte, 2005, p. 164) Pero también el escritor se vale de su pluma para reivindicar
la vida cotidiana de su ciudad o pueblo y para sefialar los que considera defectos y aciertos en cuestion
de costumbres que podian modificar a la sociedad, para lo cual la anécdota y el humor, el simbolismo® y la
ironia siempre se hacian presentes en las narraciones. Y precisamente el Gltimo punto, las contrariedades

que no resultan en tragedia, sino en ironias causticas que dan al traste casi siempre con las intenciones de

18 Su preparacion, formacion, situacion, compaiiias, lugar en el escalafon y cualquier tipo de “licencia literaria-moral” consideraba que
lo acreditaban para cumplir la ardua tarea de mejorar las costumbres a través de las mentalidades, lo que derivaria en un pais y un mundo
major. El plan fue bienintencionado y tenia algunas buenas bases, pero la historia nos sigue demostrando que el crecimiento humano no
es unilateral, sino multilateral, personal y communal, solidario y reflexivo.

19 José Joaquin Ferndndez de Lizardi publica el poema “Guia de forasteros o México por dentro”, donde satiriza los nombres de
las callesy la relacion estrecha que guardan con el comportamiento de sus usuarios o habitantes”. (Quirarte, 2005, p. 166)
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los personajes, es lo que caracteriza la novela costumbrista mexicana, que tiene como programa literario,
invariablemente, “la historia de un protagonista que intenta la sobrevivenciay el progreso sin que medie
el trabajo® [...] latoma de decisiones se realiza solo con la orientacion del dictado de las costumbres de
los otros [...]” (Calderdn, 2005, p. 317). Por esto mismo, en la parodia, en la ironia que caracteriza a nuestra
novela costumbrista, podemos ver lo que Northrop Frye llamaba “modalidades moderadamente miméticas”
de la literatura, las cuales se pueden entender como un intento diluido de entender la naturaleza humana y
sus relaciones en el mundo, ambos en el mismo plano, hombre y mundo. Por esto, Frye, en Anatomy of
Criticism (1957), nos dice que “en las “modalidades moderadamente miméticas” de la comedia y el realismo
el héroe es igual al resto de nosotroe, e inferior dentro de la sétira y la ironia.” (Eagleton, 2002, p. 115) Y
nuestra novela de costumbres, a pesar de su caracter a veces severo durante la caracterizacion de la sociedad
y sus normas, es ironica, lo que implica que su héroe serd siempre moralmente inferior al lector, dado que
el autor costumbrista se dirigia a un lector dispuesto a comprender el concepto de la rectitud de una vida
regida por “buenas costumbres™. Por esto, nuevamente siguiendo a Northrop Frye, tenemos historias de
“interés™, aquellas mediante las cuales se busca establecer un esquema de vida social y mantenerlo a
ultranza: “En The Critical Path (1971) establece un contraste entre “mitos de interés” (conservadores) y

“mitos de libertad” (liberales, y procura establecer un equilibrio entre ambos [...]" (p. 117)

Tampoco conviene hacer a un lado al campo y la vida previa al proceso de modernizacion, pues,
incluso hoy, siguen teniendo en la cultura y la periferia mexicanas un lugar amplio de realidades,
resistencias y nostalgia enfrentadas a las exigencias y el ritmo de la sociedad urbanizada y devastadora de
lo que sale de su rango conceptual y practico, por lo que, como bien sefiala Mario Calderon, el tema
costumbrista del campo es propio de México. El reflejo de estas ideas, sentimientos y conflictos lo
podemos ver, por ejemplo, en un fragmento de la novela El monedero, de Nicolas Pizarro, en el que se

esboza una mirada sobre la vida en la ciudad: “Las grandes ciudades presentan muy frecuentemente el

20 El subrayado es mio. A colacion, el catrin es por cierto el ejemplo mas emblematico de esta blsqueda de ascenso social a través de
atajos y trampas, mediante “malas costumbres” o “mafas” inspiradas por otros, sus “camaradas” catrines.
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ejemplo desmoralizador de personas que nada hacen, méas que fastidiarse, diciendo que se divierten, y para

quienes parecen hechos los goces mas exquisitos [...]” (Pizarro, 1861, p. 177)

Sigamos completando el panorama aproximado que Fernandez de Lizardi vio, ahora desde la
perspectiva burguesa, la cual poco cambid sus vanidosos modos al trascurrir del siglo. En una critica elogiosa
que Altamirano hace de Una rosay un harapo, de José Maria Ramirez, nos dice que el autor “resume
el ideal urbano de la clase media: “si quiere tener una casita en San Cosme con su jardincito fresco, con
su surtidor de marmol, con su colina de violetas, sus naranjos puestos en grandes barriles verdes, su banco
de junco cubierto con un dosel de verdura.” (Quirarte, 2005, p. 180) Asimismo, se habla de la costumbre
burguesa de mantener las apariencias a toda costa, incluso en menoscabo de las necesidades basicas, en
Pobres yricos, de Manuel Rivera y Rio; dicen los ricos: “Una gran parte de nosotros ayuna por el gusto
de tener coche y servidumbre”. En las litografias del libro aparecen varios interiores urbanos de clase
media con comentarios como “[d]esnudez, sobriedad.” (p. 180) Y también estid la perspectiva de los
desvalidos, los marginados, en la excelente, aguerrida y empatica pluma de Angel de Campo, “Micrés”, en

La Rumba; sobre ella, Vicente Quirarte dice:

Descubrimiento y exaltacion del barrio. Expulsadade la traza, la nueva ciudad mantiene intactos susvalores
nacionales. Refugio del calo, de los usos de la ciudad decimononica. Lavirtud de la clase popular, exaltada por
Micrds, no permite la caidadefinitiva de Remedios [...] [Salto de parrafo] [...] Micros privilegia la descripcion
del barrio, con un estilo proximo a la antropomorfizacion de los objetos que lograba Emilio Zola en La
bestia humana. El cuento (capitulo) termina con el desafio que desde la oscuridad humilde de la barriada, la

Rumba lanza hacia la ciudad que reverbera en su naciente electrificacion.” (p. 133)

En esta dicotomia, de hecho oposicion, ciudad, progreso y riqueza contra campo, tradicion y pobreza, que
resulta en el nacimiento y crecimiento exponencial del margen que es el barrio miserable, el caos politico y
armado que asola la nacion es caos sin forma para los no pudientes, los expulsados de la Historia que intenta

europeizar México:
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A poco entraron en una calle amplisima. Voces de vendedores, avisos de tranvias, gritos de granujas que
pregonaban periddicos, coches que iban y venian. La calle interminable: muchos transelntes en las aceras;
casas en cuyos salones iluminados se veian cortinajes magnificos; tiendas resplandecientes; tenduchos

miserables [...] (Delgado, 1901-1902, p. 22)

d. Antecedentes literarios e historicos de Fernandez de Lizardi

Los escritores decimononicos fueron decididos luchadores y reformadores de su sociedad, y no se
conformaron con usar la pluma sino que desde la tribuna o incluso con las armas también defendieron sus
ideales para la patria naciente, tomese el inesperado ejemplo del célebre arcade®, el sacerdote Miguel
Hidalgo y Costilla. La comunicacion social —germen del costumbrismo- y la critica a través de las letras —
rasgo que luego el costumbrismo compartiria- se da en la literatura de los arcades, -gran parte de ellos
fueron promotores de la Independencia- una guerra de la cual no todos tuvieron la oportunidad de ver el
final, ademéas de que al final no resultd ser una emancipacion real. Por estos antecedentes ilustrados, criticos
y de democratizacion del saber, es importante reconocer que, “[e]n contra de la opinién generalizada, que
tiene a esta literatura como un mero divertimiento, ingenuo y prosaico, el arcadismo hizo parte deun proyecto
de reforma congruente con la cultura ilustrada de su tiempo. Como tendencia estética y politica su
repercusion fue grande.” (Ruedas, 2005, p. 109). La intencion de autondmica de la Arcadia, entonces,
organizacion intelectual, critica y con influencia positivista, es un antecedente mas importante de lo que se
suele considerar para la revolucion que se vendria, pues “[l]Ja critica es una palabra clave para entender las
motivaciones profundas de la Arcadia moderna, su necesidad de agremiacion y de conformar sociedades

relativamente autonomas tanto del poder politico como del religioso.” (p. 111)

2l La Arcadia Mexicana, imitadora de la italiana y la portuguesa, fue un proyecto de varios eruditos de su tiempo para difundir las letras
y la cultura para todos, en un estilo poético limpio y abierto a la comunicacidn social. En el &mbito de las ideas promovieron la llustracion
y, por lo tanto, el desarrollo del librepensamiento, de las ciencias positivas, de la critica y, en general, de la comunicacion dispuesta para
todos los estratos sociales. La fecha hasta ahora aceptada de su surgimiento es 1805, afio en que un arcade declarado public una carta,
plagada de lirismo, en el Diario de México, aunque hay otras pruebas de que la Arcadia pudiera haber surgido ya desde algunos afios
antes, en las postrimerias del siglo XVIII.
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La novela Don Catrin de la Fachenda, en declaracion del propio Lizardi, cumple con el objetivo
de ser didactica para el publico méas amplio a través del pretexto del divertimento narrativo. El autor busca
difundir ideas morales, religiosas e incluso cientificas que, de otra manera, no habrian llegado a la mayoria
de los lectores y auditorios. El siguiente ejemplo narra una charla de café en la que dos personas mayores, una
de ellas un cura, critican el estilo de vida de Catrin a través de una digresion sobre las malas costumbres de
muchos jovenes de la época: “[...] después de todo el catrin es una paradoja indefinible, porque es caballero
sin honor, rico sin renta, pobre sin hambre, enamorado sin dama, valiente sin enemigo, sabio sin libros,
cristiano sin religion y tuno atoda prueba”. (Lizardi, 2013, p. 66) Esta misma digresion sobre las costumbres
continda con una descripcion del improductivo y nocivo actuar de los catrines, constituyéndose en una critica

devastadora de los mismos.

Regresando al proyecto literario-social arcadico, que no sélo buscaba reivindicar la forma directa y
la naturalidad de la expresion mediante la simpleza y elegancia constructiva, deciamos que se recurri6 a un
orden y un lenguaje mas relajado para la comunicacion abierta con cualquier tipo de publico. Celia Miranda
Cérabes nos “recuerda los origenes europeos de ese movimiento literario® opuesto a los ideales del
clasicismo dieciochesco (orden, equilibrio, mesura, intelectualismo, formalismo) [...] oponiendo “al
ensefioramiento de la razén el sentimiento; a la mesura la audacia; al sometimiento la rebeldia [...]".
(Cortés, 2005, p. 266). Lo anterior puede parecer contradictorio, pues solemos asociar el neoclasicismo
precisamente con los ideales del clasicismo dieciochesco, sin embargo tales ideales erigidos como leyes
inapelables y excluyentes son, como ocurre con todos los movimientos en su etapa de decadencia, una

deformacion doctrinaria de algo que en un principio fue una bisqueda y una renovacion.

Es asi que la comunicacién abierta, de estilo arrebatado e identitaria de la obra costumbrista no fue
una innovacion completamente proveniente del Romanticismo, pues el arcadismo original también tuvo

intenciones revolucionarias en lo social, planteadas ya desde el siglo XVII en la primera Arcadia:

22 Ademas, un nuevo arcadismo, mas abierto aln a la experimentacién y la comunicacion cotidiana, se veia influenciado por el
revolucionario Sturm und Drang que ya se iba anunciando en las ideas y el arte, un proto-Romanticismo que surgia en los grupos y los
autores, cuya influencia ya resultaba inevitable..
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El arte poética de Muratori abarca, en términos generales, un proyecto poético-cultural, pues, para él, la
poesiaseriavehiculo de utilidad para el estimulo del progreso, de la ética, de la politica, de lamoral y, aunque
no niega, sino antes reconoce, el deleite como atributo innegable de la poesia, lo supedita, en Gltima instancia,

asu funcion didascalica y a su utilidad social.” (Ruedas, 2005, p. 111s.)

Vemos que la comunicacion abierta con la realidad cotidiana es una voluntad del discurso arcédico, discurso
no retorcido (alejado de las afectaciones barrocas) ordenado y la claro, y es parte de un proyecto de
reeducacion a través de la literatura: se le habla a la gente para “ilustrarla”. Es inevitable pensar en la mision
moralizante del costumbrismo y tentador asociarla con el proyecto arcédico; el costumbrismo lo hace mediante
un lenguaje que emula el cotidiano, con tramas que atraen por sus intrigas sencillas y cercanas al pueblo,
aunque un poco dilatadas, con conversaciones didacticas y descripciones que la mayoria debio sentir muy

cercanas, incluso propias.

No olvidemos entonces que el “realismo” de Lizardi, su “verosimilitud”, se ve “contaminada” por
la intencion abierta de edificar una sociedad de buenas costumbres mediante el concepto del determinismo
que ejercen las acciones (en este caso, las costumbres) sobre consecuencias especificas, lo que, como se viene
diciendo, le resta verosimilitud a los retratos (pues tal determinismo es irreal). Pero esto no debe extrafiarnos,
pues elarte, a pesar de sus intenciones de verosimilitud, siempre sublima o idealiza. Tal es el caso también,
claro, del arcadismo original, pues en su poesia “[...] se hacian renacer los mas puros sentimientos del
poeta y que s6lo oblicuamente podian tener algo que ver con la realidad. De ahi nacia precisamente su
fuerza, pues se constituia en un mundo deseable superior al existente. Y para lograrlo, la poesia debia ser

verosimil.” [...] (p. 117)

Encontramos entonces que arcadismo y costumbrismo son andlogos en muchos aspectos, pues hay
en ambas corrientes una busqueda de revivificar la palabra para la mejora de la sociedad. En la Arcadia,
desde la original italiana, hay gran interés por lo humano a través de la lirica y la idealizacién; eran neoclasicos

por el orden, la rectitud, el tema pastoril y la simpleza de sus motivos, pero también podian ser populares
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por el estilo sin complicaciones innecesarias,? a veces incluso utilizando elementos del lenguaje vulgar.?* Es
por lo anterior que es necesario reconocer la Arcadia también como un antecedente del proyecto reformador
del Costumbrismo, pues prepararon, con base en las ideas de la Ilustracion, el terreno para la critica social y
para el proyecto modernizador de una literatura didactica “para todos”. En este sentido, las herramientas mas
notables del arcadismo fueron: un lenguaje mas sencillo que el barroco, algunos temas populares vy,

especialmente en el caso del novohispano, el humor; se escribia una

[...] poesia de circunstancias [...] poesias prosaicas y hasta escatolégicas que constituian una forma de
critica social, o aveces simplemente de mero divertimiento, como cualquier conversacion sobre asuntos
anodinos, pero que servian eficazmente a la comunicacion, de indole familiar y privada, de la vida cotidiana,
de casos pintorescos e insignificantes y graciosos. Era el estilo bajo que agradaba al pueblo y que corria de
boca en boca. Era una literatura de plaza o de plazuela, de acentuado valor parddico, en la que el poeta

hacia ludibrio de si mismo, de su torpeza, de su pobreza o de su ignorancia [...]". (p. 115)

En fin, es justamente en este momento historico, los primeros afios del siglo XIX, de notable trascendencia
y de cambios radicales, que se sientan las bases para una comunicacion mas directa con el pueblo: se trata
de la esfera de la comunicacién cotidiana, donde hay comprension por parte de amplios sectores y

participacion, ésa de la cual las novelas costumbristas buscaban participar.
Otra de las bases para la nueva nocion de cultura, sociedad y arte es el Diario de México:

El nuevo periddico se presentd al pablico expresando su intencidn de dar a la publicacion “un caracter
popular” [...] Es clara su sintonia con los principios democratizadores de la Arcadia [...] la Arcadia
constituia un discurso poético orientado a la comunicacion, un discurso dialogico, desde sus origenes, y
que aspiraba a la contemplacion colectiva de un mismo objeto placentero [...] su poesia coloquial y

popular. Sin ella, no es posible entenderlos plenamente.” (p. 118)

23 Mas adelante veremos que las complicaciones o, mejor aun, complejidades, el extrafiamiento perceptivo es el sello del arte.
24 Recurso tardio, especialmente utilizado en los paises de habla hispana y, mas aun, en la Nueva Espafia.
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Luego llegaron la Independencia y la declaracion de libertades para los estrenados mexicanos, ya
no mas novohispanos; un nuevo pais nacia, pero carecia de direccion, padecia las secuelas de la esclavitud
centenaria y estaba lleno de conflictos intestinos. Serian intelectuales, escritores quienes tratarian de asumir
la tarea de ser la voz de las mayorias, de trazar el rumbo de la nacion a pesar de la multitud de levantamientos
armados que asolaron el pais durante el siglo XIX. Mientras tanto, llegaban a nuestro pais las artes e ideologias
romantica y realista, influyendo en las cronicas, las notas periodisticas, los comentarios editoriales, las
anécdotas periddicas y, claro, los cuadros costumbristas,® los cuales fueron de inmediato utilizados de manera
natural por nuestros comentadores y narradores como un arma poderosa de construccion de la identidad y

de aleccionamiento para el pueblo, asi como carta de presentacion en el &mbito internacional.

En el tema del Costumbrismo, México nuevamente resulta excepcional, no s6lo porque aqui se escribio
la primera novela de costumbres, es decir, Vida y hechos del famoso caballero Don Catrin de la Fachenda,
sino porque el cuadro de costumbres no fue su origen directo ni se diluyé en el género de la novela, ademés de
que dicha obra apareci6 con bastante anticipacion respecto de Europa (Don Catrin de la Fachenda fue escrita
entre 1818 y 1820, y publicada en 1832, mientras que La Gaviota, considerada la primera en Espafia y en

Europa, vio la luz en 1849).

Don Catrin de la Fachenda puede definirse como un juicio contra las costumbres o comportamiento
de muchos jovenes de la época, junto con algunas digresiones sobre las costumbres juveniles® que el autor
consideraba convenientes para un proyecto estabilizador y modernizador de nacion basado en la razén, el
orden, la equidad y el respeto. El autor también hace una descripcion social diversificada, resaltando la
necesidad de ciudadanos honestos y prudentes. Resulta, como venimos diciendo, una obra revolucionaria por

cuanto sobrepasa la simple descripcién comentada de la vida cotidiana a través de las costumbres de la persona

% “Esta manifestacion del costumbrismo se ha considerado como una vertiente propia del romanticismo por su marcado
nacionalismo, su afan popular y la eleccién de escenas y personajes pintorescos” (Calderon, 2005, p. 315); esto se debe a que el
romanticismo defendia la exaltacion de lo propio, las tradiciones, la Historia, las ideologias y mitos. No obstante, ya resulta evidente
que el asunto es mas complejo, pues, aunque la ideologia romantica haya alentado tales motivos, las raices del costumbrismo estan
también en la tradicion literaria espafiola (principalmente en ésta), en el afan democratizador de la Arcadia (Ienguaje y algunos temas),
hija de la llustracion y en el movimiento realista.

26 Opinamos que sensatas en su mayor parte, con excepcion del tema de las creencias religiosas, demasiado influenciado por su lugar y
época, aunque las criticas contra la institucion catolica son justas y certeras por cuanto la reconoce como un érgano de poder abusivo.
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comun, y es pertinente histéricamente, pues busca ser una brujula moral para una generacion que habria de

enfrentar retos dificilisimos durante la edificacion de la patria nueva.

Pero, ¢en qué consiste la novela costumbrista?: “Tradicionalmente se ha considerado costumbrista
la novela cuyo objetivo primordial es el reflejo de las costumbres de una nacion.” (Calderdn, 2005, p. 315)
Notamos en el comentario anterior la intencion inductiva de la novela costumbrista: de la descripcion de cierto
nimero de cuadro obtenemos una perspectiva de la nacién, un reduccionismo identitario, moralizante y
defensor (para el resto del mundo) de nuestra cultura. Tal obra también enfrenta el reto de entretener a través
de unos cuantos capitulos agiles, digeribles para el vulgo. Para estos fines es que se crea el personaje llamado
tipo social, que, recordemos, “[...] es un personaje en el que las caracteristicas individuales se sacrifican
para potenciar algunas caracteristicas fisicas, psicologicas o morales, conocidas de antemano por el publico
y establecidas por la tradicion literaria [...]” (Marchese, 2005, p. 404) Este personaje, como facilmente se
deduce, facilitara al lector el reconocimiento de caracteres y situaciones, y lo ayudara a seguir con mas
agilidad los sucesos mediante gracias a la predictibilidad que aseguran; esto, como también es facil

comprender, resulta de gran utilidad para enfocar la atencion del lector en la leccion moral.

Con respecto a los manifiestos, esos escritos que definen, sefialan objetivos e inauguran movimientos
artisticos y culturales, es importante sefialar que el costumbrismo también tuvo sus fuentes bibliogréficas,
pero no manifiesto. Muchos escritores, entre ellos Ferndndez de Lizardi, aseguraron que al menos una de sus
fuentes de inspiracion y doctrina fue el libro del francés Jean-Baptiste Blanchard, Escuela de costumbres o

reflexiones morales e historicas, sobre las maximas de sabiduria, mientras que

“[...] lo que se conoci6 en Espafia fue la concepcion sobre la novela de Ferndn Caballero y, mas tarde, en
Meéxico, el programa cultural y literario de Ignacio Manuel Altamirano. Ambas teorias, en términos generales,

coinciden al hablar de novela nacionalista, moralizante y con seleccidn de escenas pintorescas Y tipicas de la
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vida de una nacion [...] [Estas ideas] ya flotaban en el ambiente desde el siglo XVIII [...] [y] el germen?’ ya

se localiza en el afan roméantico de reflejar los sentimientos del pueblo.” (Calderdn, 2005, p. 316)

Por ahora, y antes de cerrar esta seccion, basta decir que Don Catrin de la Fachenda, de 1832, al
ser la primera novela costumbrista, resulta no sélo el modelo obvio de las siguientes en el género, sino también

uno de los fundamentos y pilar de toda la tradicion literaria mexicana hasta hoy:

Podria afirmarse que la narrativa en México nacié costumbrista, pues las primeras novelas centran su
atencion en la descripcion de costumbres. Probablemente la intencion respondia, segun José Luis Martinez,
“a la urgencia de identificacién que sentian nuestros escritores y a aquella bisqueda de laexpresion nacional
y original.” [...] [S]u nacimiento tiene que ver también con el origen y el arranque de la literatura, por

eso se rescata el folclor.” (p. 317)

El siguiente capitulo, punto y aparte, esta dedicado a la comprensiéon del sistema que el texto es en
si. Tal estudio inherente implica el sumergirse en la estructura sistematica del texto, aislandolo por un

momento del mundo exterior para concebir su maquinaria y su funcionamiento linguistico:

Lotman considera lo poético como un sistema estratificado donde el significado solo existe dentro del
contexto,?® regido por grupos de semejanzas y oposiciones [...] [I]as diferencias y paralelismos que aparecen
en eltexto son de suyo términos relativos, y sélo pueden percibirse en su relacién mutua.” (Eagleton, 2002,

p. 125, el subrayado es mio)

27 De buscar incluir o, mas adecuadamente, construir elementos autdctonos en la literatura.
28 Hay que tener cuidado, sin embargo, pues en este caso no se habla del sistema de esferas culturales que se intersectan en el sistema
cultural, sino del context meramente lingistico, que es el tema que a continuacion abordamos.
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Capitulo 3. Analisis del discurso literario

[...] en estas formas casi infinitas, el relato esta presente
en todos lostiempos, en todos los lugares, en todas las
sociedades; el relato comienza con la historia misma de
la humanidad; no hay ni ha habido jamés en parte alguna
un pueblo sin relatos; todas las clases,todos los grupos
humanos, tienen susrelatos [..] (Barthes, 1977, p. 65)

Toda narracién consiste en un discurso que integra una
sucesion de eventos de interés humano en la unidad de
una misma accion [...] Donde no hay integracion en la
unidad de una accion, no hay tampoco narracion, sino
solamente cronologia, enunciacién de hechos no
coordinados. Finalmente, donde no hay implicacion de
interés humano (donde los sucesos relatados no son ni
producidos por agentes ni sufridos por pacientes
antropomorfos) no puede haber narraciéon [...]
(Bremond, 1973, p. 62, la traduccion es mia)

IV. Fundamentos linguisticos del analisis

Estructuralismo

El andlisis estructural del relato nos permite formalizar el andlisis en esta tesis. No obstante, lo asumimos

como la manifestacion de ciertas formas culturales situadas, aun cuando, en este nivel debe se requiere de
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una abstraccion formalmente independiente, con base en la presuposicion de que cualquier manifestacion de

la lengua es un discurso, una estructura especialmente compleja en el caso de la literatura:?® “

¢[q]ué logré el
estructuralismo? Por principio de cuentas es una despiadada desmitificacion de la literatura.”* (Barthes,

1977, p. 131)

Segun la escuela de Praga,® cuyos conceptos fueron retomados después por los narratologos: “Se
deberian considerar los poemas* como “estructuras funcionales” en las cuales los significantes y los
“significados” se rigen por un solo conjunto complejo de relaciones.” (p. 123) Asimismo, “[t]odo texto
literario estd constituido por cierto numero de “sistemas” (lexicoldgicos o lexicales, graficos, métricos,
fonoldgicos, etc.), y logra el efecto que se propone mediante choques y tensiones constantes entre esos
sistemas” (p. 126). A lo anterior es necesario agregar que “[n]uestra percepcion de la estructura gramatical

del poema, pongamos por caso, puede aumentar nuestra conciencia de sus significados”.* (p. 126)

Sin embargo, tengamos en cuenta que todo objeto de estudio® esta en Gltima instancia construido
por lateoria'y el método de analisis que lo aborda (algunos més cercanos al nGumeno que otros), adquiriendo

identidad partir de los principios y los &ngulos de observacion. Partimos convencidos de que el método que

2 En este caso, como en todos, la estructura implica también una pragmatica o acuerdo de intencionalidad estética entre el autor y el
lector, dado todo un sistema de presuposiciones que demarcan las expectativas de la lectura; casos clarisimos de ruptura estructural
y, por lo tanto, desacuerdo pragmatico, provienen de dos grandes incomprendidos: James Joyce y Marcel Proust. Asimismo, muchos
textos que eran originalmente considerados textos comunes, con finalidades distintas a las de lo que hoy conocemos como expresion
estética, como himnos religiosos o correspondencia, son luego retomados por nuevas perspectivas y tradiciones, convirtiéndolos en
literatura a los ojos de los “representantes” de la esfera literaria y finalmente, por ende, a los del lector comun.

%0 Es claro que esta cita sélo se refiere a la influencia de la teoria estructuralista del lenguaje sobre los estudios literarios, ya que
los logros de la misma, ya sea como lingiistica 0 como semiologia en general, incluyendo las aplicaciones en otras de las llamadas
ciencias sociales, permite entender que el significado se encuentra en una dicotomia -significado y significante- que instituye un
signo diferencial porque obedece sistematicamente determinadas reglas, las cuales son constitutivas de los propios sistemas
linguisticos. Asimismo, la estructura significativa tiene una funcion modeladora del mundo.

31 Roman Jakobson, Jan Mukarovski, FélixVodicka, etc.

32 Extendemos el sentido de esta sentencia a las narraciones, como claramente se vera mas adelante en los estudios de narratologia.

33 El estilo de un discurso no sélo esta determinado por el Iéxico, la extension de las frases o el uso de los signos de puntuacion, sino
también por todo un sistema gramatical o morfosintactico, especialmente en la literatura. El relato es una relacion secuencial y 1dgica
de acciones, justo com ocurre en la oracién o enunciado: se expresa una accion. Una morfologia de las funciones o componentes
gramaticales del discurso —una “gran frase”, como mas adelante veremos- es una tarea que varios narratélogos ya han abordado,
desde Roland Barthes hasta el poblano Renato Prada Oropeza, pero en definitiva no es algo sencillo dada la posibilidad de parcialidad
al momento de definir lo que seria una unidad del discurso y los rasgos de cada paradigma, con el fin de generar las herramientas para
el analisis del discurso narrativo. Entre tal campo de posibilidades, nos hemos decantado por unir las nociones morfosintacticas de la
frase con las funciones barthianas. Los demas tedricos nos serviran tnicamente para la comprension del discurso narrativo en términos
generales.

34 Claro que esto es mas evidente en las ciencias sociales porque nunca van a ser tan exactas, predecibles ni formales como las demas
areas de las ciencias, aunque las exactas y las bioldgicas también se ven afectadas por cuanto se eligen algunas palabras y se desechan
otras para nombrar los fendmenos, ademas de la tendencia que el cientificismo adn tiene a parcializar el objeto de conocimiento, a dividir
en celdas aisladas las areas de la observacidn, experimentacion, comprobacion y teorizacion.
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construye un objeto de estudio mas adecuado para analizar la realidad compleja de la literatura en cuanto
performance® de la lengua es el estructuralismo, el cual, como bien sabemos, nace con la linguistica
saussureana. Esta orientacion, en general, es laasumida por los analistas actuales que reconocen la literatura
como un discurso, es decir, una forma linglistica, ya que “[s]e ha reconocido que el lenguaje debia ser
descrito como una estructura formal, [...] y que en suma la realidad del objeto no era separable del método
adecuado para definirlo”. (Benveniste, 1966 p. 169, la traduccion es mia) De esta manera, debemos asentar
que la aplicacion del método estructuralista, en el analisis de cualquier objeto de estudio, equivale a “afirmar
que el significado de cada imagen® concierne totalmente a su relacion con la otra [...] ellas se explican
y definen mutuamente” (Eagleton, 2002, p. 118), lo que significa que las unidades significativas adquieren
su valor seméntico y a la vez aportan dicho valor a un significado méas complejo gracias a la relacion
normada de la construccion en la que se encuentran, la cual es, en la lengua, una cadena, pero tal cadena es a
la vez unafusion semantica. Constatado por la misma necesidad de una cadena de diferencias para producir
significado conjunto, los signos de la lengua no son naturales, lo cual también estd demostrado por la
existencia de un gran nimero de lenguas; es asi que la lengua habita el nivel arbitrario, pues, “como decia
Saussure, el signo es sélo un eslabén arbitraria o convencionalmente unido al referente).” (p. 125) Es asi que,
si asumimos la comprension de que la frase (u oracién, tomando en cuenta que todo mensaje pleno implica
una accién o un estado) vy el discurso son analogos, basados en la narratologia de Roland Barthes, entonces

comprendemos bien que en el discurso podemos hallar todas las partes constitutivas de la frase sin que

% “Existe por cierto, un «arte» del narrador: es el poder de crear relatos (mensajes) a partir de la estructura (del cédigo); este arte
corresponde a la nocion de perfomance de Chomsky, y esta nocidnesta muy lejos del «genio» de un autor, concebido romanticamente
como un secreto individual, apenas explicable.” (Barthes, 1977, p. 66)

% Esta nueva nocion revoluciond y desmitificé los estudios literarios (algo afortunado, pues siempre es una mejora el lograr una
comprension mas precisa y plena de un fenémeno mas amplio) dado que, como sefialaron los formalistas rusos, la critica literaria
estaba conformada por una élite de caracteristicas religiosas o esotéricas. Los escritores, erigidos como “elegidos”, asumian que se
trataba de su sensibilidad natural, y para hablar de su trabajo, recurrieron una y otra y otra vez, a “un diluvio de palabras sobre puestas
de sol” (Eagleton, 2002, p. 151), lo que hizo a Roman Jakobson exclamar: “jEs un trabajo tan facil y remunerativo hablar de la
vida, de la época a partir de las obras literarias!” (Jakobson, 2002, p.71), lo que equivale a reducir todo analisis literario a una charla
de café entre lectores, y llegd el momento en que eso dejé de bastar. Mientras tanto, en Estados Unidos el New Criticism o Nueva
Critica literaria tenia problemas para sistematizar su perspectiva, algo reducida, de la literatura, pues, en “[s]u obsesiva concentracion
en eltexto literario aislado, la forma delicada de dar pabulo a la sensibilidad, tendian a dejar a un lado los aspectos mas amplios, mas
estructurales de laliteratura.” (p. 114) En cambio, concentrarse ahora en la estructura de la obra permitia pensar de manera bastante
mas objetiva: “[c]uando se analiza la literatura hablamos de literatura: cuando la evaluamos hablamos de nosotros mismos™ (p. 115),
lo cual es esencial para construir una vision sistematica y rigurosa del objeto de estudio.

37 Aqui Terry Eagleton se refiere a las iméagenes creada por la poesia, tanto en el sentido tradicional como a un segundo sentido, el de
la imagen lingiistica que implica la forma compositiva especifica del lenguaje poético, pero tal concepto es aplicable a todas la lengua
en general, pues parte de la lingtiistica saussureana y su nocion de unidad.
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aquél sea de hecho una suma de frases, ya que a su vez se trata de un orden plenamente autonomo, y si el

relato o discurso metonimico, segun la retorica, es un tipo especifico de discurso, entonces:

La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de los idiomas ofrecidos a la lingiistica del
discurso, y se somete por consiguiente a la hipdtesis homoldgica: estructuralmente, el relato participa de la
frase sin poder nunca reducirse a una suma de frases: el relato es una gran frase, asi como toda frase
constatativa es, en cierto modo, el eshozo de un pequefio relato. [...] La homologia que se sugiere aqui no
tiene solo un valor heuristico: implica una identidad entre el lenguaje y la literatura (en la medida en que

ésta sea una suerte de vehiculo privilegiado del relato) [...] (p. 69)

La linglistica de Saussure fund6 no sélo una ciencia que abstrajo la lengua con el fin de poder analizar
y comprender su funcionamiento, sino que, con esta vision, dio inicio a su vez a los estudios estructuralistas
para las ciencias sociales, con los que se considera que el objeto de estudio es un conjunto ordenado de unidades
o0 elementos interdependientes, cada uno con una funcién Unica y especifica, todos juntos promoviendo una
funcion conjunta y final. Pero hagamos hincapié en que fue la lengua el interés primero, lo que nos lleva a dos
conclusions rapidamente: una de ellas es que todo estudio social dentro de un marco estructuralista es analitico,
funcionalista e implica relaciones comunicativas vinculadas con la ciencia linglistica; la segunda conclusion

es que, al abordar cualquier problema sobre la comunicacion,

hay que situarse desdeel primer momento en el terreno de la lengua y tomarla por norma de todas las demas
manifestaciones del lenguaje. [...] [Salto de parrafo] [...] Es a la vez un producto social de la facultad del
lenguaje y un conjunto de convenciones necesarias, adoptadas por el cuerpo social para permitir el ejercicio

de esta facultad en los individuos. (de Saussure, 1998, p. 35)

Esto implica que el andlisis estructuralista de la construccion literaria, parte de la forma y la funcion de la

palabra en su propio sistema de reglas diferenciales, y en la narrativa “separa el verdadero contenido® del

3 Se refiere simplemente a las personas, cosas y acciones “situadas en el mundo real”, los referentes, proposicion dudosa por cuanto la
palabra es una herramienta de conocimiento, pero nunca serd el objeto que representa: se trata de dos sistemas separados, siendo la
palabra el “artificial”.
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cuento y se concentra totalmente en la forma.”* (Eagleton, 2002, p. 119, el subrayado es mio) Dicha forma
es un gran sistema compuesto por otros mas especificos —fonoldgico, sintactico, metaférico, retérico y, en
ocasiones muy experimentales, hasta morfoldgicos- orientados por una funcién estética. Para entender este
sistema, o sea el discurso narrativo, los narratélogos proponen distintos niveles de analisis —Barthes
trabaja sobre tres: el de las acciones, de los personajes y el de las caracterizaciones- entre los cuales habra

interaccion y conflicto.

Todo discurso es entonces una estructura comunicativa especifica, y en dicha “unidad estructural de
la obra” (p. 124), un nivel particular del texto serd el “dominante” sobre los demas, uno tendra una
“influencia determinante” (p. 124). Como veremos, en nuestra novela (y en todas las que influencio
profundamente durante mucho tiempos después, asi como en otros géneros, como los melodramas televisivos),
el nivel predominante es el de los personajes o, de acuerdo con los términos manejados por Luz Aurora
Pimentel, actorial; resultaré evidente que todo es a causa del enorme grado de enfoque que tiene la obra en el

tipo social del catrin.

b. La cadena u orden significativo

Pero, ¢qué hace del discurso narrativo una manifestacion tan especifica de la lengua general, una
forma discursiva tan precisa? Lo descubriremos a través del concepto de la cadena hablada, que consiste en
un orden significativo especifico, tanto en la frase como en esa cadena de mayor extension y complejidad, pero
con los mismos principios, que es el discurso. Por esto mismo nos tendremos que referir a dicho orden para
realizar “la subdivision de la cadena de significaciones en unidades significativas” (de Saussure, 1998, p.

36) En otras palabras, el discurso se estructura mediante Ordenes especificos para significar y para

% La forma: aquello que podemos percibir en el discurso hablado o escrito, desde lo mas palpable, que seria lo morfosintactico o
gramatical y la ortografia, hasta los subsistemas estilisticos: la retdrica y la pragmatica, con todos los retorcimientos cuya regularidad
buscamos encontrar.
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“autentificarse” como tal o cual discurso, aunque ahora en un nivel mayor que el de la frase, y lo hace con

sus propias unidades y reglas:

Ante la infinidad de relatos, la multiplicidad de puntos de vista desde los que se puede hablar de ellos
(histdrico, psicoldgico, socioldgico, etnoldgico, estético, etc.), el analista se ve un poco en la misma situacion
que Saussure, puesto ante lo heterdclito del lenguaje [...] nadie puede combinar (producir) un relato, sin

referirse a un sistema implicito de unidades y de reglas [...]". (Barthes, 1977, p. 66)

Saussure dejo claras la arbitrariedad y la convencionalidad de la lengua y las relaciones que establece: “[e]ntre
todos los individuos asi ligados por el lenguaje, se establecera una especie de media: todos reproduciran

[...] los mismos signos unidos a los mismos conceptos.” (Saussure, 1998, p. 39)

Entonces, tenemos un sistema que hace sociedad a través del signo compartido, y cada forma
comunicativa (con sus significados e intencionalidades) es una forma discursiva. Recordemos que existen al
menos tres clases de discurso, de acuerdo con la clasificacion de la retorica: “metonimico (el relato),
metafdrico (la poesia lirica y el discurso sentencioso), entimematico (el discurso intelectual)” (Barthes,
1977, p. 69). Con base en Barthes, pues, extendemos naturalmente esa media social de la que habla Saussure
a los subsistemas de unidades y reglas que conforman la convencion de cada tipo de discurso, convencion
que, hay que tenerlo en cuenta, se trasforma histéricamente; respecto de estas trasformaciones historicas,
¢cuénto afectan la nocion esencial o intemporal de relato, si es que hay una, y cuéntas licencias histdricas o
variaciones son permitidas sin que se deje de tratar de un relato? Mé&s adelante recopilaremos una nocion
plenamente estructural del orden narrativo que nos permita abstraerlo de las peripecias historicas, de lo que
se derivara logicamente en el reconocimiento de las poéticas diferentes (concretamente una poética de la

novela costumbrista mexicana decimondnica), originadas en contextos histéricos distintos.

c. Las unidades
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Cada discurso es una forma (concreta proveniente de una abstraccion) gramatical o morfosintactica
especifica y de acuerdo con las caracteristicas que cada forma tiene, reconociendo en ellas las de la abstraccion
imperecedera, por mas minimas que sean, es que podemos hablar de tipos de discurso distintos -relato, poema,

ensayo-,

Por supuesto, al hablar de cadena o sucesion ordenada pensamos légicamente en ¢de qué? De entrada,
cualquiera puede llegar a la respuesta: de una combinatoria de unidades: “La entidad lingiistica sélo est&
completamente determinada cuando esta delimitada, separada de cuanto la rodea en la cadena fonica. Son

estas entidades delimitadas o unidades las que se oponen en el mecanismo de la lengua.”*

(de Saussure,
1998, p. 149) Saussure contindia diciéndonos que “cuando sabemos qué sentido y qué papel hay que atribuir
acada parte de la cadena, entonces vemos a esas partes separarse unas de otras, y a la cinta amorfa recortarse
en fragmentos; ahora bien, este analisis no tiene nada de material.”** (p. 149) Esto adquiere sentido en para
el discurso cuando usamos la herramienta de las funciones, o sea, segmentos enteros de la cadena hablada o
escrita los cuales tendran una significacion autbnoma pero una funcion conjunta; tales funciones, veremos, son
analogas a las estudiadas por la linglistica de la frase, es decir, vemos en ellas a sujetos bien caracterizados,
acciones y circunstancias complementarias para las lineas narrativas. Creemos un ejemplo: el caso de un
enamorado que espera largamente la llegada de su cita en un restaurante, quien es descrito en sus rasgos y
pequerfias acciones, como fumar nerviosamente un cigarrilloy mirar impaciente la hora, hasta que, cansado
de esperar, decepcionado o incluso rabioso, se levanta de la mesa después de dos horas de tortuosa cavilacion
en un lugar del que también son proporcionadas sus caracteristicas: la decoracion, la descripcion de las mesas
y su disposicion, el bullicio, la vista a la ruidosa calle, los numerosos consumidores, el humo de cigarrillo que
inunda el lugar y sale por el ventanal. Como podemos ver, este pequefio esbozo de relato proporciona un

sujeto, acciones bien delimitadas —esperar y marcharse- y una descripcién mas o menos suficiente de las

acciones como secuencia, las cuales se inauguran momentos especificos del relato anclados a los verbos, los

40 Se trata de un mecanismo por sus componentes diferenciados, opuestos, estructurados y que cumplen funciones distintas para, juntos,
generar el significado, ya sea en la cadena hablada o en la escrita.
41 Con esto se refiere a que la definicion semantica de cada elemento parcialmente auténomo no depende solo de su morfologia, sino
especialmente de su paradigmatica y su sintactica, ambas constituyentes de la funcion relativa. Entonces lo que importa aqui no es lo
sensible 0 meramente perceptible, sino la abstraccion del sentido.
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cuales a su vez llamamos, con Barthes, nicleos funcionales. Se entiende que esta division en segmentos y
unidades se tuvo que realizar a partir de una abstraccion que parte del analisis gramatical clasico, incluso
en la adopcion de la nocion acciones compuestas coordinadas o subordinadas: esperé y se fue, o bien, se fue
porque esperd. La palabra como unidad significativa de las frases, las frases como unidades de las oraciones
compuestas, las oraciones simples y compuestas que se unen para formar unidades discursivas narrativas
complejas, multiplicandose las articulaciones para formar entidades cada vez mayores, hasta llegar a las
funciones del discurso, como la simple: esperar, luego marcharse, o una compleja: la descripcion de una
enorme cantidad de acciones futiles, inacabadas y con actitud nerviosa es un indicio de la ansiedad o estrés
del personaje, siendo esto ultimo a su vez otro indicio del interés que siente por la mujer a quien espera.
Pero Saussure esta ahi para recordarnos que, en estos estudios, siempre regresamos al punto de partida, la
lingliistica de la frase: “[...] entre frases [...] es la diversidad lo que domina, y si se busca lo que une a todas

a través de esa diversidad, se encuentra, sin haberla buscado, la palabra con sus caracteres gramaticales42

[...]" (p.152)

Ahora abordemos el problema discursivo (el aspecto pragmatico lo dejaremos fuera en esta ocasion)
de los “requisitos” para que un discurso pertenezca a tal o cual categoria, en este caso la metonimica o del
relato para, a continuacion, entender la poética (problema discursivo y filologico) de la corriente literaria

costumbrista.

Comencemos con el nivel de andlisis concerniente a la linguistica de la frase, para pasar luego al de la
lingliistica del discurso, para al final reunir los resultados con el nivel filolégico. Saussure nos dice que
“[sliempre que se cumplan las mismas condiciones, se obtienen las mismas entidades” (p. 152), lo cual nos
lleva a la pregunta de qué condiciones buscar en el discurso para identificarlo como un relato. La condicion

esencial del relato, postulamos, es la trasformacion de personaje (persona o animal, cosa o fenGmeno

42 Es decir, morfosintacticos: su forma y sus posibles combinaciones dentro de la frase de hecho. Estas reglas formales y combinatorias
constituyen el nicleo del sistema general de la lengua.
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antropomorfizados, en el caso de los mitos, fabulas y relatos fantasticos); tal trasformacion esta anclada a

verbos, claro.

“[E]I relato es una gran frase, asi como toda frase constatativa es, en cierto modo, el esbozo de un
pequefio relato” (1977, p. 69), nos dice Roland Barthes. Asi, la narracion implica un movimiento, un verbo
de accion, y el relato estd compuesto por una serie de acciones concatenadas por una o mas identidades
(personajes) que realizan tales acciones causales y dramaticas. Ahora bien, como recordatorio, en el caso de
la poética, tendremos que referirnos a cuestiones no sélo lingtistico-discursivas (el uso de cierto Iéxico, estilos
sintacticos a nivel de la frase y a nivel del discurso, nimero de peripecias afiadidas a la central, estilos narrativos
y de asignacion de la voz a los personajes, presencia o ausencia de digresiones (las cuales siempre tienen
implicaciones morales), formas descriptivas, carga semantica a través de figuras retéricas y de referencias
intertextuales, cronologia y sus variaciones, uso o no de signos para sefialar cambios en “quien posee la voz en
cierto momento”, estilos para la tension o distension de los eventos y, por lo tanto, del suspenso, y, en general,
tendencia a la definicién, la indefinicion, la claridad o la desestructuracion), sino también filoldgicas: los
motivos (“universales”) y tematicas (particulares), y los codigos socioculturales o ideolégicos en los que
estdn inmersos los autores como parte de la sociedad en la que se encuentran. S6lo como aclaracion, hay que
recordar que tales codigos permiten la aceptacion de la obra por parte del publico y la inteligibilidad de la misma,
asi como una lectura muy particular, pero este objeto de estudio ya le corresponde a la pragmatica. En resumen,
analizamos primero los rasgos de la novela para entenderla como discurso narrativo, para cerrar con el estilo,
los significados e intenciones que caracterizan la poética particular del costumbrismo novelesco. Un anélisis
como el anterior es posible porque “[c]ada palabra del texto se une avarias otras palabras mediante todo un
conjunto de estructuras formales; de esta manera, su significado esta siempre “stiper**-determinado” [...]

(Eagleton, 2002, p. 126, el subrayado es mio).

43 El morfema “stiper’ se refiere al encabalgamiento de determinantes relacionadas, de entre las cuales una prepondera y le da un caracter
muy particular al relato.
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V. Antecedentes formalistas del analisis del discurso

a. La poética como procedimiento constructivo: Formalismo

Para tener las herramientas para abordar de lleno el problema discursivo, estudiaremos la primeray
mas fiel propuesta, poco antes de la aparicion del estructuralismo, para analizar los textos literarios no como
productos de una inspiracién o sensibilidad indefinida, inasible e impredecible, sino como formas de artificio

0 construcciones sistematicas.

Los discursos poético y narrativo tienen un caracter especifico: “[uln texto poético esta
semanticamente saturado, condensa mas informacién que cualquier otro tipo de discurso [...]”. (p. 125)
Tratamos con formas discursivas especificas, consideradas estéticas o literarias por el lector culturalmente
construido, lector ideal del cual el lector concreto extrae sus expectativas y las habilidades que lo convierten
en un receptor funcional. Esto implica que el caracter estético de una obra, tal como ocurre con la lengua, es
convencional y arbitrario, por lo que la vision de lo que es literario es culturalmente variable, geografica e
histéricamente; demos algunos ejemplos: cantos e himnos religiosos medievales cuyo valor original se
encontrd en su capacidad para orientar la practica colectiva de una fe religiosa, mientras que hoy el aspecto
musical, poético y cultural son antepuestos por el estudioso de arte, relegando al plano de la anécdota histérica
la intencion primera; manuscritos didacticos cuyo primor en la caligrafia o peculiaridad de las ilustraciones son
apreciados por los estetas modernos; los mitos y las leyendas cuyo carécter ritual e identitario son barridos
por el aspecto cultural y estructural, carteles como los de Lautrec, quien si mezclé técnicas de cartoneria con
técnicas de las artes plasticas, pero que no fueron vistos en su época mas que como publicidad y propaganda,
etc. Todo esto quedara mas claro cuando lleguemos al concepto de desfamiliarizacion. Pero no nos
adelantemos. Para comprender el andlisis estructural del relato es necesario entender la teoria formalista del

arte y sus repercusiones en el analisis de los lenguajes o discursos poético y narrativo.
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Antes de responder a la pregunta sobre qué es el arte desde la perspectiva formalista, se hace
necesario revisar sus premisas, las cuales fueron planteadas en un inicio para: el formalismo “[c]onsidera
“estructuralmente” los textos literarios, e interrumpe la atenciéon que se da al referente* para examinar el
signo como tal.” (p. 121, el subrayado es mio) Sin embargo, esta vision inmanente del objeto guarda ciertas
diferencias con el estructuralismo clésico, el cual se enfoca en la diferencia significativa y, por lo tanto,
funcional dentro del sintagma, mientras que el formalismo pasa sin que “le interesen especialmente el
significado como diferencial ni, en buena parte de su obra, las “profundas leyes” y estructuras subyacentes
en los textos literarios.” (p. 121) Aun asi, mas adelante veremos cémo el concepto de desfamiliarizacion,
el central de la teoria formalista, se vincula inevitablemente con la percepcion o modelizacion del mundo, es
decir, con los significados que se construyen y reconstruyen en la lengua y, por tanto, en el arte. La
experiencia estética, que no rehdye el significado sino que lo tergiversa, invierte, trasforma, renueva, nos
vuelve a presentar la vida, pero esta vez desde una nueva perspectiva mediante una infinidad de medios;

“[i]ncluso la ausencia de ciertos recursos puede producir un significado [...]”. (p. 127)

Definir el arte es descubrir su finalidad y explicar su procedimiento; el formalismo realiza su enfoque
atendiendo los elementos compositivos y las tendencias constructivas a partir de una intencion fenomenoldgica
muy especifica por parte del artista. Asi, Victor Shklovski sefiala que todos los procedimientos constructivos
y la seleccion de los elementos en el arte nacen de la finalidad perceptiva para la que esta destinada la obra,

pues

[1]a finalidad del arte es dar una sensacidon del objeto como vision y no como reconocimiento; 1os procesos
del arte son el delasingularizacion de los objetos, y el que consiste en oscurecer la forma, en aumentar

la dificultad y la duracion de la percepcién. El acto de precepcién en arte es un fin en siy debe ser

4 Entendido desde la linguistica saussureana como el objeto real denominado por el signo. Hay idealismo (y un escalofrio gremial
ante la posibilidad de rebasar los limites de la reluciente nueva ciencia lingiistica, la mas nueva de todas las ciencias sociales) en el
trabajo de muchos estudiosos de la lengua, incluso en el caso de Saussure, aunque de manera velada por los conceptos de
convencionalidad y arbitrariedad del signo, pues en el fondo se toca el tema epistemoldgico a través del llamado significado, que no es
otra cosa que el concepto. Solo algunos filésofos y linglistas se han atrevido a superar su agorafobia “intelectual” y han hecho
experimentos con este problema, siendo Searle uno de ellos, con su propuesta trifasica para comprender el fendmeno que es el signo: el
significado, el significante y el referente.
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prolongado. El arte es un medio de experimentar el devenir del objeto: lo que ya esta “realizado™ no

interesa para el arte.”” (Shklovski, 2002, p. 60)

Pero hay que tener mucho cuidado con esta definicion, como en el caso de toda generalizacion,
especialmente en el campo de las humanidades, y muy pronto veremos los riesgos particulares de ésta en el

caso que nos atafie: la novela costumbrista decimondnica.

El nombre del concepto consistente en la mencionada prolongacion de la percepcion, es decir, del
experimentar consciente del objeto, es desfamiliarizacion. Esta nocion implica que el procedimiento
artistico consiste en proponer una manera nueva de relacionar los elementos del mundo para lograr un
extrafiamiento, una especie de “alarma” en el individuo que fija sus sentidos otra vez en una forma o
categoria que antes ya registraba inconsciente. En otras palabras, “el arte enajena y socava los sistemas de
signos convencionales, obliga a fijar la atencion en el proceso material del lenguaje como tal, y con ello
renueva nuestras percepciones. Al no dar por descontado el lenguaje transformamos nuestra conciencia”.*
(Eagleton, 2002, p. 124) En otras palabras, cuando el arte “renueva nuestras percepciones”, aunque se
enfoca en la forma combinatoria o constructiva especifica, renueva necesariamente también los
significados asociados a tal forma,* pues “[a]l no dar por descontado el lenguaje transformamos nuestra
conciencia.” Incluso (especialmente) el Realismo reposiciona los objetos y la realidad cotidianos en la
percepcion consciente, lo que produce significados reconstruidos y nuevamente pertinentes. Por metonimia,
por ejemplo, el arte realista eleva los objetos simples al nivel perceptivo y conceptual de lo humano,
incluso hasta el grado de investirlos con una interpretacion mitica, convirtiéndolos asi en simbolos de una

naturaleza antropomorfica del mundo y del ser humano mismo (lo que Ilaman su condicion, que no es mas

que una serie de visiones culturales); un ejemplo de primer orden sobre la “bidimensionalizacion” valorativa

4 El subrayado es mio. Este punto es de importancia central por las implicaciones que tiene para la teoria literaria estructuralista en
general, ademas de que resulta irénico, ya que, tanto en la experiencia estética como en la analitica, se comprueba que la conciencia
formal de los objetos produce trasformaciones en las nociones que tenemos de los objetos, es decir, en la red seméntica que nos
conforma en cuanto seres conceptuales.

46 Esto resulta obvio desde los principios estructuralistas: forma y contenido son las dos caras del mismo signo.
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del Realismo es la descripcion del bolso tirado de Ana Karénina en la fatal ocasion de su muerte, como

es un signo del cuerpo ya inerte de la protagonista.

De acuerdo con esta teoria, el costumbrismo decimondnico en cuanto arte tendria que llamar la
atencion sobre, al menos, dos “realidades” mediante su representacion. No olvidemos que las aspiraciones
realistas del siglo XIX, dentro de las cuales se integran los cuadros de costumbres, implicaban en el fondo
una el encontrar la “objetividad” en la narracion. Celina Marquez recuerda gque, ya en esos afios, “en la
revista francesa Le Réalisme se destacaba que el arte debia dar una representacion exacta del mundo real y,
por tanto, estudiar la vida y las costumbres contemporaneas através de la observacion meticulosa y el
analisis cuidadoso mediante actitudes desapasionadas, impersonales y objetivas”. (2005, p. 246) Para ampliar
nuestraconcepcion del fendmeno literario nacional y en parte de toda América Latina, no hay que olvidar que
tanto el romanticismo como el realismo aqui fueron corrientes iniciadas tardiamente en relacion con sus
origenes europeos, asi como, claro, reformuladas en relacion con la realidad especifica de estas latitudes en
ese momento histérico. Siendo asi, cabe decir entonces que esos dos objetos que debian reaparecer en la
percepcion consciente del lector o auditor eran: la realidad social cotidiana, por un lado, y las ideas morales
y politicas que los autores decimononicos trataron de insuflar en la cadtica agrupacion de comunidades
distintas que llamaban el “pueblo” de la nacion recién estrenada, por el otro. Para ilustrar esto, veamos un
pasaje de nuestra novela en donde Catrin, por la comodidad que la empresa prometia, decidié entrar a la
milicia mediante laayuda de algunos titulos y recomendaciones otorgados por la monarquia que su padre le
habia proporcionado. Logrado el cometido, describe las felicitaciones y la parafernalia que de sus familiares

y amigos con motivo de su nueva posicion:

Todos me dieron mil abrazosy parabienes, y entre los brindis que se repetian a mi salud, me decian que

pareciayo un capitan general, con lo que me hacian conocer mi mérito*’ con solidez:

47 Se trata de una situacion muy comun durante la colonia. La milicia era exclusive para quienes tuvieran ascendencia ibérica oficialmente
reconocida, es decir, era una profesion de estatus racial, por lo que los méritos laborales, morales e intelectuales no eran determinantes
para formar parte, lo que tuvo como consecuencia la ineptitud y el abuso militares y econémicos.
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Solamente el cura, el santo cura, que Dios haya perdonado, era mi continuo tormento. Asi que

concluyo la funcién me dijo:

-Soy tu tio: te amo sin fingimiento, deseo tu bien, estas en una carrera en que puedes conseguirlo si eres hombre
de arreglada conducta,*® pero temo mucho que no es el deseo de servir al rey niatu patria el que te ha conducido

a este destino, sino el amor al libertinaje.” (Lizardi, 2013, 19s., el subrayado es mio)

Aqui se presenta un caso mas de la costumbre racial que la milicia tenia de beneficiar sobre presupuestos
raciales, pero lo que trasparenta el relato como costumbrista es el sermén del tio, personaje que por cierto es
un cura. En el costumbrismo, como veremos con mas detalle, todo redunda la leccién acerca de la conducta
que llevard rectamente a un destino honorable y justo, asi como de la que no, estableciendo un imperativo

moral.

b. El realismo desde el formalismo

Notamos que ya necesitamos responder la pregunta implicita la técnica o procedimiento especifico
gracias al cual, desde el punto de vista de la época, se llamé Realistas a ciertas obras. El realismo, con su
estilo directo y lleno de usos populares, resultd, en su momento y como siempre ocurre en toda revolucion,
un extrafiamiento respecto del estilo anterior, el neoclasicismo, el cual por cierto era mayormente lirico, pero
sobre todo frente al cultismo arrogante que dominaba la literatura de élite; no obstante, fue la vez, como
también ocurre con todo evento historico respecto de muchas herencias, una continuacion de cierta tendencia
costumbrista existente en la lengua espafiola: “[s]e ha dicho que la narrativa escrita en espafiol es por
esencia costumbrista y que por esta razon los antecedentes del costumbrismo podemos encontrarlos en El
Corbacho y en la novela ejemplar Rinconete y Cortadillo de Cervantes [...]”. (Calderon, 2005, p. 315).

Podemos ver que en la época de la Arcadia mexicana e incluso desde antes, cierto nimero de poetas, aun

4 También pudo decir: de arregladas costumbres.
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cuando eran mayormente sacerdotes, dada la centralizacion de la cultura heredada de la Edad Media, buscaron
comunicarse con el pueblo para adoctrinarlo mediante sencillos divertimentos poéticos que manejaban temas
y lenguaje coloquial, asi como el tan Gtil humor, siempre atractivo y memorable para cualquiera, aun cuando

las estructuras poéticas se muestran eso si tradicionales y muy precisas: son la poesia de circunstancias.

La herencia arcadiana es un interés por “la vida sencilla”, comenzando por la idea de la arcadia®
pastoril. Durante sus reuniones, los miembros de las Arcadias de todo el mundo se enajenaban de los asuntos
de politica y los formalismos sociales de la época y se identificaban mediante nombres pastoriles del latin,
como es el caso del &rcade “Partenio”, José Manuel Sartorio, quien por cierto “fue uno de los firmantes del
Acta de Independencia, el 28 de septiembre de 1821.” (Ruedas, 2005, p. 114) Los textos de tema arcadico
se valen de la prosa cotidiana; tal recurso también implicé una desfamiliarizacion pues, como Shklovski
explica al hablar de la obra de Pushkin, “con su caracter trivial (para esa época) era dificil y sorprendente.
[...] Pushkin utilizaba el lenguaje popular como un procedimiento destinado a retener la atencion [...]".
(Shklovski, 2002, p.69). Es decir, también los poemas arcadicos buscan volver una vision, mediante historias
sencillasy de caracter familiar, aquello que fue ignorado por la poesia aristocratica: la vida cotidiana del
pueblo. Con estos medios, el lenguaje coloquial y varios temas populares, se implantan una serie de doctrinas

morales y politicas ilustradas.

Ahora interpolemos esta herencia con la realista. De acuerdo con el formalismo, el Realismo buscé un
enfoque objetivo®® que relacionara cosas, personajes y escenarios en un mismo plano mediante formas
“metonimicas, [que] enlazan signos mediante sus relaciones mutuas”. (Eagleton, 2002, p. 123) Bajo este
enfoque, la idea de dificultad que implica la desfamiliarizacion del lenguaje poético ocurre no tanto para el
lector comun, pues es precisamente mediante el uso de su cosmovision que se construye su técnica, sino para
la concepcion previa del arte, cultista y elitista (a pesar de las intenciones de la Arcadia); se trata de una

democratizacion del arte. Entonces, como la teoria formalista dicta, estas narraciones propuestas como objetos

4 Utopia pastoril en la que todos vivirian en armonia y sencillez, disfrutando de los placeres simples y plenos de la naturaleza,
donde a nadie le faltaria sustento y solaz.
0 Meta que por supuesto no fue mas que una mera percepcion cultural, ya que el arte es siempre representativo de objetos o de ideas.
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estéticos, llaman la atencion tanto del lector culto y como del no iniciado, aunque de maneras distintas,
convirtiendo la percepcion inconsciente que provocaban los lugares comunes previos en una percepcion
consciente y curiosa, ademas de cumplir con el objetivo del auto-reconocimiento®® del pueblo (en su vida
cotidiana) el cual, sin darse cuenta, absorbia asi las ideas promovidas por los intelectuales® y por el autor en
cada caso. Sin embargo, hay que dejar constancia de que estamos hablando del lenguaje prosaico, pues “[e]l
discurso poético es un discurso elaborado. [Pero] la prosa permanece como un discurso ordinario,
econdmico, facil, correcto (Dea Prosae es la diosa del parto facil, correcto, de la buena posicién del nifio).”

(Shklovski, 2005, p. 70)

No hay que confundir lo anterior con la dificultad inherente al concepto de estilo individual, el cual
fue engendrado por el modernismo y que fracturd (aparentemente), la relacion entre el autor y la corriente
de época, asi como restructuré la relacion entre el mismo y la esfera de la comunicacion cotidiana (en la
mayoria de los casos dificultdndola aun mas o de plano rompiéndola, a pesar de las intenciones de muchos
vanguardistas posteriores), con la desfamiliarizacion de cualquier otra época, incluyendo la que
plantearon tanto el Realismo y el Romanticismo y el hibrido de ambos: el costumbrismo, que
formalmente es mas Realista que Romantico, como iremos viendo. En otras palabras, no hay
oscurecimiento, las literaturas realistas, incluyendo la costumbrista. Del concepto de desfamiliarizacion
formalista recuperamos para el costumbrismo, entonces, la retencion de la atencion, con el fin de darle
presencia o visibilidad a la realidad cotidiana, antes que al componente dificultad; en el caso del costumbrismo,
ademas, la técnica “realista” es un pretexto para la moralizacion y el aleccionamiento sobre doctrinas politicas

progresistas.

Ahora estudiemos las propuestas del Realismo y su relacion con las tendencias realistas mexicanas: es
una corriente literaria que surge en el segundo cuarto del siglo XIX en Francia como reaccion a las

romanticas en el arte y la filosofia. El Realismo identificaba arte y realidad, o, como Roman Jakobson

51 Que es necesariamente una auto-construccion.
52 La propuesta democratizadora buscaba insuflar la actitud intelectual ante la vida diaria en todos, lo cual explica el nacimiento y cultivo
del Realismo y el Romanticismo, las dos caras de la permanente dicotomia humana: objetivismo y subjetivismo.
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sefiala, “[e]s una corriente artistica que se ha propuesto como finalidad reproducir la realidad lo mas
fielmente posible y que aspira al maximo de verosimilitud.” (Jakobson, 2002, p. 71). Esto implicaba
que consideraron que existia una vision objetiva del referente. ElI Costumbrismo mexicano también tenia
esta vision, pero es evidente que, en el parangon de las fechas, no naci6 del Realismo europeo sino, como ya
vimos, de la herencia de la literatura espafiola y del arcadismo ilustrado, en términos de Historia de la Literatura,
y de las necesidades politicas y culturales, en términos filologicos, aunque con el paso del tiempo se fue
emparentando con las obras europeas. Es claro, pues, que el Realismo mexicano nacié en México, viendo la

luz en Vida y hechos del famoso caballero Don Catrin de la Fachenda.

El Realismo Mexicano fue una tendencia casi centenaria que buscé darle vida al imaginario de nacion,
buscando disfrazarlo de objetividad. Hilarion Frias Soto lo expresd asi esta busqueda y la técnica usada:
“Tenemos, pues, que reproducir nuestros retratos, y los haremos rapida y alegremente como se hizo en la
camara oscura [...]” (Quirarte, 2005, p. 179). En esta cita se expresa claramente el Costumbrismo, el cual era
planteado como testimonio escrito completamente objetivo, aun cuando dicho testimonio no sea mas que la
imaginacion que son las palabras. Tal simpleza aparente del estilo estuvo regida por una ideologia moderna
que se expresa en el programa que luego Ignacio Manuel Altamirano publico en EI Correo Mexicano y en
El Renacimiento, cuya intencion fue sacar a México del caos. La relacion entre la democratizacion arcadica
y el racionalismo ilustrado, es la de la intencién didascélica y la forma verosimil, esta Gltima posible gracias

a un esquema a priori de la realidad formalizado en un estilo recto o prosaico.

Entonces, ¢como model6 la realidad el Realismo Costumbrista? EI moralismo implicito conduce, en
toda novela costumbrista, a un final predecible, relatando siempre las consecuencias positivas o negativas de
las costumbres correctas e incorrectas para los personajes: se trata de un esquema moral dual
extraordinariamente simplista, de fuerte enfoque referencial y de funcion casi conativa, es decir, que insiste
en la objetividad del referente y, a la vez, busca una reaccion palpable por parte del lector y del oyente. En el
México de esa época la funcion comunicativa de la palabra, para literatos y tribunos, entré en una paradoja

que reforzé la forma Costumbrista y la ideologia que implicaba, fortaleciéndola en la oposicion: mientras unos
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intentaron sinceramente acrecentar cultura del vulgo, como fue el caso de Ferndndez de Lizardi, otros buscaron

alejarse de él mediante sus pretensiones culturalistas. Carlos Monsivais explica el segundo caso:

La retérica y la oratoria parlamentaria y civica se convierten en extensiones o derivaciones del habla
eclesiastica y la oratoria sagrada [...] a la vera del Sefior Cura se instala el Sefior Licenciado [...] la
separacion entre lenguaje publico y lenguaje privado, y el caracter por lo comin enfachoso y cabalistico®
del primero. El habla oficial resulta ser el “exorcismo” que libera a la nacién de su ignorancia y salva al

poderoso del riesgo de ser entendido por el populacho.”% (2005, p. 91)

Ferndndez de Lizardi aborrecié siempre este fendmeno, y literalmente cred, construyé el Costumbrismo
Mexicano. Es por tal que resulté afortunado para Lizardi el no llegar a conocer en lo que se convertiria en

buena medida la Ciudad Letrada, como la llam6 Monsivais, la cual sin embargo ayudé a construir:

¢Qué es lo mexicano en la Republica que empieza? Lo acepten 0 no, a los contertulios de la primera mitad del
siglo X1X los moviliza la idea de una nacion restringida y reiterativa al extremo [...] Lomexicano, en sintesis,
mezcla las costumbres y su antidoto y el suefio social y, por eso, a la Ciudad Letrada la distingue su negativa
adejarse afectar por larealidad circundante. (p. 94)
La forma de la literatura decimononica también se explica porque “los escritores son, al mismo tiempo, los
juristas y los legisladores y, en el mismo sentido, la literatura nacional es un método de integracion y una
manera de vivir y ampliar la ciudad.” (p. 99) La literatura mexicana del XIX manejaba “[c]ontenidos de
caracter historico, de costumbres, del vivir cotidiano y de énfasis sentimental al estilo roméntico [...]”

(Cortés, 2005, p. 267)

Complejo y paradojico en la literatura es el lugar de la ciudad real de la que habla Carlos Monsivais,
ésa “en donde se fermenta y se va afianzando una vida laica rijosa, bebedora, maldiciente, escéptica,

putafiera, picara, represiva, religiosa a sus horas.” (Monsivais, 2005, p. 96s.) Ciudad Letrada y Ciudad Real

%3 Se refiere al “ocultismo” o “esoterismo” cultural, esdecir, las formas, y sus significados, que solo los iniciados conocian.

% El signo aparece como un ente extrafio, con la apariencia de la fantasia casi mistica, ante una sociedad no habituada a él. Vemos en
lascontradicciones del discurso literario, las contradicciones de la época: negar al vulgo, pero también forzarlo aser parte de una imagen
idealizada y de un pais moderno.
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colisionan en el Costumbrismo: en la década de los ‘30, tiempo en que aparecié Don Catrin, la influencia
romantica y lizardiana implican un tipo de literatura muy preciso, los escritores de la época hicieron uso de
“las configuraciones narrativas mas usuales de los romanticos europeos [...] los nuestros, si bien recurrieron
a ellas, velaron el sentido tragico inserto en las obras de aquéllos mediante el ingrediente de la postura
moralizante” (Erasto, 2005, p. 268), a lo cual agregamos rasgos de realismo prematuros en la narrativa de
costumbres. Asi, la primera asociacion literaria mexicana, post-independentista, la Academia de Letrdn, que

agrupo a las figuras mas sefieras de la época, fue un conjunto de

primeros romanticos, [que] si bien su antecedente inmediato se halla en la novelistica y cuentistica de
Ferndndez de Lizardi, [produjeron por igual] cuento legendario y el costumbrista (y sus variantes: fabulas,
didlogos, cronicas, estampas, tejido de tipos sociales y textos hibridos donde conviven discursos narrativos,
judiciales y testamentarios), recrearon el pasado remoto y el reciente mediante acuciosas descripciones, no
exentas de acusado abigarramiento, [...] solo relajadas cuando el didlogo y las situaciones narradas se

salpimentaban con humor e ironia.” (p. 270)

Las ramificaciones de la narrativa de Lizardi se extienden por todas las letras nacionales:

En 1867, ya con la etiqueta de realistas 0 nacionalistas, se afina el uso de las retrospecciones narrativas, las
configuraciones psicoldgicas, las referencias historicas y ambientales. El discurso del narrador o del autor
implicito intentaba derruir las supersticiones del pueblo, acudiendo, en no pocas ocasiones, a la moraleja o

al consejo. (p. 270)

El Realismo y el Romanticismo, pues, se vinculan con Lizardi a través del humanismo, de la bisqueda
para encontrar y priorizar la realidad humana por encima de la maquinay la economia. Asi, el costumbrista
busca “que sus textos se conviertan en verdaderas “fotografias” literarias, es decir, sus relatos y articulos
ofrecen al lector una visién muy enriquecida del periodo y momento historico que se desarrollaba [...] y
muestran el accionar propio y cotidiano de diversas clases sociales [...]” (Marquez, 2005, p. 245) Pero este
afan realista o referencial tiene sus mecanismos. “La palabra realismo aparecié en Francia en 1826; el

escritor Champfleury indicaba como primera condicion del realismo la “sinceridad en el arte”. (p. 246)
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¢Coémo definieron en aquella época la “sinceridad en el arte”? Segun la revista Le Réalisme, “el arte debia
dar una representacion exacta del mundo real”. (p. 246) Sin embargo, no es conveniente soslayar que la
basqueda de realismo, con su definicién variable, ha sido una constante en la Historia del Arte, por lo

que hallar un consenso, un grado de verosimilitud “universal”, no es factible ni humanista:

los clésicos, los sentimentalistas, en parte los romanticos, ain los realistas del siglo XIX, en gran medida
los decadentes, y finalmente los futuristas, los expresionistas, etc., afirmaron con insistencia que la
fidelidad a la realidad, el maximo de verosimilitud, en una palabra: el realismo, era el principio

fundamental de su programa estético.” (Jakobson, 2002, p. 72)

Es asi que el realismo, en cualquier tipo de arte, es relativo y, por lo tanto, siempre discutible en cuanto a su
capacidad de objetividad, lo que nos lleva a preguntarnos el por qué el Realismo decimononico deberia ser
el modelo de verosimilitud estética dentro de la misma Historia del Arte. Y es que el que la objetividad y la
verosimilitud son el principio fundamental del programa estético en cuestion, “[e]n el siglo XIX esta
afirmacion dio su nombre a una corriente artistica [...] se presenta una corriente particular, una determinada
corriente artistica como la realizacion perfecta de latendencia en cuestion”. (p. 72) ¢ Como se da la experiencia
de verosimilitud por parte del lector/espectador, tan buscada por el Realismo, asi como por el resto de las
corrientes artisticas? Si tomamos en cuenta que percibimos la “realidad” mediante los sentidos,> las artes
figurativas resultan més aptas, al menos desde una fenomenologia de la experiencia sensorial, para producir
la experiencia de verosimilitud, ya que pueden ser representaciones sensoriales de objetos reales o, incluso,
ilusiones, como en el caso del cine y del performance, mientras que la literatura no genera experiencia
sensorial alguna, sino que se basa completamente en la imaginacion, por lo que la narracion literaria solo
puede generar una idea de verosimilitud mediante descripciones, lenguaje cotidiano o reconocible por el lector
inmerso en la cultura, lo que implica el manejo de ideas que en boga se reconocerian como posibles, el
posicionamiento en la perspectiva de los personajes mismos y causalidades reconocidas como logicas en la

narracion, aun cuando estos puntos también son variables de una u otra manera historica y, por tanto,

55 Aunque siempre la interpretamos mentalmente.
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culturalmente. La pregunta, pues, es: ;como puede ser realista la literatura si estd constituida por signos

sin forma iconica sino con funcién simbolica, arbitraria?

Llegamos asi a la conclusion de que siempre se trata de técnicas o procedimientos especificos para
cada modalidad y en cada corriente estética. Esto quiere decir, que existen tradiciones representativas y
eso fue precisamente el Realismo el cual, sin embargo, en relacion con la tradicion representativa previa,
con base en la nocion formalista de desfamiliarizacion, realiz una deformacion o reformacion de la percepcion
0 nocion de la realidad y de lo realista, pues el arte, renovador por naturaleza, produce un reconocimiento
inmediato o percepcion consciente: “El ideograma debe ser deformado”. (p. 73) Explicamos a continuacion
la técnica del Realismo decimondnico, compartida, a pesar de las raices mayormente distintas, especialmente
en lo que se refiere a las influencias meramente literarias, en todo Occidente. El primer procedimiento el
cambio del lenguaje culto por formas habituales de la comunicacion cotidiana, es decir, del habla popular,
la palabra ruda y sonora, recurso muy poderoso que hace visible en el arte al hombre comun; entonces, hay

desfamiliarizacién no social, sino estética:

Los tropos vuelven el objeto mas sensibley nos ayudan a verlo. En otras palabras, cuando buscamos la palabra
justa que nos permite ver el objeto, elegimos una palabra que no es habitual, por lo menos en ese contexto,

una palabra violada. Esta palabra inesperada puede ser tanto la denominacion figurada como la denominacién

propia® [...]” (p. 73)

El segundo procedimiento es la el posicionamiento dentro de la narracién de elementos inesencial
para la trama, como descripciones acuciosas, desviacion de la atencion hacia objetos, situaciones, dialogos
y personajes que resultan intrascendentes. ;Por qué lo inesencial? Las convenciones narrativas tradicionales
(con excepcion de las tradiciones espafiola y francesa) nunca tomaron desvios fuera del o los conflictos
centrales ni enfocaron su atencidn en personajes que no repercutieran en la resolucién de tales conflictos, y la

trama siempre implicd una resolucion de todas las lineas narrativas, con un destino definido positivo para los

% El subrayado es mio; ésta esjustamente la estrategia de la literatura realista: hace visible la forma mediante el uso del lenguaje
popular, forma antes "escondida” por los lugares comunes del lenguaje culto.
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héroes y negativo para los villanos o contrarios, mientras que todos los personajes, sin excepcion, cumplieron
un papel en la resolucion del o los conflictos, los cuales, por cierto, obedecen a un esquema muy formalizado
y hasta simbolico en la narrativa tradicional. Estas narraciones tradicionales, por su alto grado de formalizacion
y por lo mismo de predictibilidad, son poco realistas por cuanto en la vida cotidiana no hay inicios ni cierres
definidos, no ocurre la justicia natural o universal, no todos los elementos de la realidad estan evidentemente
relacionados ni las causalidades son tan aparentes ni inmediatas y, en fin, la cotidianidad estd mas o menos
plagada de intrascendencias y eventos imprecisos e inacabados. Tales hechos y circunstancias son los que el
Realismo busca “retratar”, es, como toda revolucion artistica, el mirar lo que esta fuera del ideograma (la
forma estética previa), el mirar otro objeto que es el mismo, el hacer contacto con el mundo a través de una

forma novedosa que se integra a nuestra consciencia:

Asi ocurre también con el realismo revolucionario en literatura. Las palabras que ayer empledbamos en un
relato hoy no nos dicen nada. Se caracteriza entonces al objeto por los rasgos que ayer considerabamos como
los menos caracteristicos, los menos dignos de figurar en literatura; por los rasgosque no se tenian en cuenta.

“Le gusta detenerse en lo inesencial: esel juicio clasico [...]” (p. 74)

Don Catrin de la Fachenda es una cadena de situaciones sin conflicto central, cuya Gnica vinculacion
es la busqueda de ascenso social facil, con trampas y sin mediar trabajo, que por tanto se convierte en descenso
social. Es asi que la finalidad esencial del relato es comprender las caracteristicas del tipo social llamado
catrin, el picaro arrogante, mafioso, holgazan y malviviente que, como todo personaje tipo social, implica si
propio programa narrativo; se trata, ademas, de un tipo de personaje vaciado de contenido dramatico
pues, dado su caracter inmoral,® las situaciones moralmente ambivalentes no le provocan conflicto,

pues solo piensa y actlia en pos del ascenso social.

57 Podrian decir otros que es un personaje desprovisto de sentido moral, o amoral, pero nosotros diferimos por dos razones: la primera
es porque no creemos en la posibilidad de un ser humano y, por lo tanto, de un personaje, incluyendo los antropomorfizados, sin sentido
moral, teniendo en cuenta que la moral parcial es relativa y consiste, de manera muy basica y con base en la definicion savateriana, en
la bisqueda de lo que méas conviene a uno mismo, eso es sentido moral, por lo que hasta el canalla mas perverso tiene sentido moral al
tomar decisions que de una u otra manera, aun de forma retorcida, lo beneficien, lo mantengan vivo y en alguna zona de confort, incluso
si otros podemos ver que dicha zona de confort es en realidad autodestructiva y que otras mentalidades, actitudes y acciones lo
beneficiarian més; ejemplo: un alcohdlico. En segundo lugar, dada la bipolaridad simplista que plantea el Costumbrismo entre buenas y
malas costumbres, siendo las primeras lo que en esa sociedad o cultura se considera “moral”, entonces tenemos ante nosotros un personaje
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El tercer procedimiento es el uso de lenguaje ambiguo o a veces demasiado construido para el
contexto en que se sitla, sin abusar, claro, de estos recursos: ironias, parodias y tropos para fijar la
atencion en los objetos, situaciones y personajes que ya no son inesenciales, coloredndolos, por decirlo de
alguna manera, prolongando asi la percepcion del lector sobre ellos: “Este deseo de hacer mas dificil la
adivinanza, de demorar el reconocimiento, tiene por consecuencia acentuar el nuevo rasgo, el epiteto
original.” (p. 77) El recurso utilizado para resaltar los desfiguros de Catrin es, durante toda la novela, la

ironia, una tal que a veces resulta desconcertante incluso. Veamos un ejemplo:

Aunque os digo que mis padres fueron pobres, no os significo que fueron miserables. Mi madre llev6 en
dote al lado de mi padre dos muchachos y tres mil pesos: los dos muchachos, hijos clandestinos de un
titulo, y los tres mil pesos hijos también suyos, pues se los regalé para que los mantuviera. Mi padre todo
lo sabia; pero ¢cémo no habia de disimular dos muchachos plateados con tres mil patacones de las Indias?
Desde aqui os manifiesto lo ilustre de mi cuna, el mérito de mama y el honor acrisolado de mi padre; pero

no quiero gloriarme de estascosas.” (Lizardi, 2013, p. 4s., el subrayado es mio)

En cuarto lugar, el Realismo, especialmente el Costumbrismo, puede ser metalingistico a través de
la voz del narrador o incluso del personaje narrador, pues “[a] veces se llama realismo a la motivacion
consecuente, a la justificacion de las construcciones poéticas [...]” (Eagleton, 2002, p. 78) Asi, es comuln
que haya presentaciones, muchas veces con dejos de ironia, que justifican los recursos utilizados, la técnica
y el contenido narrado para cabal comprension del lector, asi como irrupciones de la voz del narrador,
quien es muchas veces el protagonista, el cual explica “lo que estd ocurriendo”, asi como para dar una leccion
moralizante. Esta técnica de presentacion, explicacion y aleccionamiento es una constante en Don Catrin
de la Fachenda. Veamos un ejemplo mas en la presentacion que Catrin hace de su obra, la cual
supuestamente €l habria escrito casi hasta su final. Primero nos dice que esta obra “volard en las alas de

la fama”, o sea que tendrd gran éxito, y continda asi: “¢Y como no ha de ser asi, cuando el objeto que me

mas bien inmoral, pues, como lo define el Diccionario de la Real Academia Espafiola, inmoral es alguien “[q]ue se opone a la moral 0 a
las buenas costumbres.” El subrayado es mio. Hay que sefialar, asimismo, que lo conveniente para uno mismo implica el reconocimiento
de la vida en sociedad humana, en el mundo y su diversidad, y a través del tiempo.

71



propongo es de los mas interesantes, y los medios de los méas sélidos y eficaces? El objeto es aumentar el

nuimero de los catrines; y el medio, proponerles mi vida por modelo...*®” (Lizardi, 2013, p. 4)

Este es nuestro resumen del canon realista (que incluye el Costumbrismo, ya lo dijimos), que no es
otra cosa que sus estrategias y recursos, nocion a la cual llegamos gracias a los conceptos y método formalistas:
estructura y programas narrativos, componentes habituales del género, desfamiliarizacion y observacion de
tales fendmenos en varias manifestaciones para obtener un esquema inductivo. Y partir de aqui entra un nuevo
tema: la diacronia o Historia del Artey la Literatura como una sucesion de canones formales opuestos cada
uno al anterior, cuestion que requiere, por supuesto, un desarrollo ulterior: “Jakobson y su colega Yury
Tynyanov consideraban que la misma historia de la literatura formaba un sistema, en el cual, en cualquier
punto, “predominaban” algunos géneros y formas y otros quedaban en una posicion subordinada. El

desarrollo literario se realizo a través de la “desfamiliarizacion” [...]” (Eagleton, 2002, p. 136)

VI. El relato como discurso

a. Elacto del lenguaje

En primera instancia, debemos entender el relato como un acto muy especifico del lenguaje, e
implica al menos dos instancias o sujetos que ponen en funcionamiento el mecanismo comunicativo que da

significacion al mundo y permite trasmitir dichos significados entre los integrantes de un grupo linguistico.

Ya hemos hablado de la perspectiva lingistica, de sus unidades y de la naturaleza combinatoria del
lenguaje, y del analisis morfosintactico de la frase como limite del estudio lingiistico original, pues ésta fue

asumida en un principio por la tradicion linguistica como la unidad significativa mas compleja, después de

%8 El subrayado es mio. Al poner atencién, encontramos nuevamente el tercer procedimiento o recurso, el del uso del uso de lenguaje
ambiguo, aqui en forma de ironia, que empapa completa la novela, pues resulta una paradoja o contradiccion con el resto del libro.
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la cual no habria méas que adicion de més frases. Ahora nos enfocaremos durante varios parrafos a la nocion
de que “[e]l discurso es el lenguaje puesto en accion, la lengua asumida por el sujeto que habla” (Prada,
1991, p. 40, el subrayado es mio), la cual abre al menos dos cuestiones que debemos atender: la dindmica
gue pone en relacion por lo menos dos sujetos de la comunicacion,® y la comprension estructural de la
construccion linguistica que, por su extension y complejidad, supera el modelo de andlisis de la frase
como limite de la ciencia linguistica. En otras palabras, “el discurso tiene sus unidades, sus reglas, su
«gramética»: mas alla de la frase y aunque compuesto Unicamente de frases, el discurso debe ser

naturalmente objeto de una segunda linglistica.” (Barthes, 1977, p. 68)

El acto discursivo es un concepto linguistico, por lo que implica los conceptos de enunciacion y
enunciado. La enunciacién es el acto de emitir un mensaje (lingtistico), mientras que el enunciado es el
mensaje resultante de este acto comunicativo. Asi, “la narracion (enunciado) no es sino el producto de un
acto de lenguaje en un proceso complejo de comunicacion”. (Prada, 1991, p. 31) En nuestro caso, al no
tratarse de estudios de pragmatica sino narratoldgicos, “el objeto de nuestra investigacion esta representado
por el enunciado narrativo y no por el de la enunciacion”. (p. 31) Esta fragmentacion del fenémeno, no
obstante, debe ser hecha con la cautela suficiente como para no olvidar otros dos hechos que son inherentes
atodo discurso y que terminaran por completar su comprension: el hecho de que es producto de un acto
contextualizado linguistica, deictica y culturalmente, y el hecho de que cruza su camino con el de otros
sistemas sociohistoricos, por esto es que referimos en esta tesis los fendmenos sociohistoricos y culturales
que dieron pie a la existencia de la novela costumbrista y, especialmente, a su origen, Don Catrin de la

Fachenda.

El relato es un tipo de discurso, es decir, es producto de un acto comunicativo iniciado por el
sujeto que habla y realizado en la comprension por parte de un destinatario. Es también un fenémeno

linguistico con unidades y reglas relacionales propias e independientes de la sintaxis de la sola frase, aunque

%9 Renato Prada Oropeza dijo que existe un sujeto discursivo que se realiza en la interaccion de ambos sujetos de la comunicacion; a
su vez, esta interaccion constituye, en el caso de la interaccion entre autor y lector, el texto en sentido pleno: “[...] el sujeto no
solamente se reduce al locutor (autor), ni solamente al auditor (lector), estd formado por ambos puesto que el texto artistico se
constituye por la interaccion de ambos.” (Prada, 1991, p. 23)
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son andlogas, como mas adelante veremos. Ademas, discerniremos la clase de relatos en la que incluimos

nuestro objeto de estudio: los que pertenecen a la categoria del texto artistico.

Roland Barthes propone “una segunda lingtistica”,®® la del discurso” (Barthes, 1977, p. 68). Luz

Aurora Pimentel define la sintaxis propia de la linguistica del discurso narrativo de la siguiente manera:

[...] la sintaxis narrativa se define como una manipulacion de enunciados sobre la base de una serie de
transformaciones que modifican la relacion entre dos 0 més actantes [...] mientras que los tipos basicosde
enunciados narrativos son los enunciados de estado y los de hacer. Los enunciados de hacer rigen los
enunciados de estado y permiten la transformacion de un estado de cosas a otro, lo cual constituye un
programa narrativo elemental, y la definicién béasica de la narratividad. Es en este nivel de abstraccién, en
el nivel de las transformaciones, donde se ubican las estructuras semio-narrativas. (Pimentel, 2002, p. 14s.,

el subrayado en la penultima linea es mio)

Esta es una definicion de relato suficiente como para ser llamada intemporal, es decir, una que trasciende las

épocas y las corrientes artisticas, por mas que éstas cambien.

Todo en la lengua es convencion. Si hay convenciones para el reconocimiento intemporal de lo que
es un relato, también las hay, éstas en cambio situadas en un momento y lugar especificos, para
reconocerlo como arte o literatura, el “vehiculo privilegiado del relato [...]” (Barthes, 1977, p. 69) En otras
palabras, el autor y el lector suelen estan de acuerdo en los rasgos del texto artistico pues, de lo contrario,
no existiria literatura en cuanto forma sublime de la lengua; por tanto, se trata de una institucion cultural, lo

que implica su variabilidad histérica.

% El subrayado es mio. Esta segunda lingtiistica tendra sus propias unidades agrupadas por relaciones paradigmaticas con base en
su funcidn sintactica y el predominio de ciertas categorias gramaticales. Como ya se dijo, se trata de orden significativo y no una suma

de elementos aislados, puesto que

[IJa lengua general del relato no es evidentemente sino uno de los idiomas ofrecidos a la lingiistica del discurso, y se
somete por consiguiente a la hip6tesis homologica: estructuralmente, el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse
auna suma de frases: el relato es una gran frase, asi como toda frase constatativa [sic] es, en cierto modo, el esbozo de
un pequefio relato. La homologia que se sugiere aqui no tiene sélo un valor heuristico: implica una identidad entre el
lenguaje y la literatura (en lamedida en que ésta sea una suerte de vehiculo privilegiado del relato) [...] (Barthes, 1977, p.
69
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El acto discursivo es explicado de la siguiente manera por Renato Prada: “El autor entra en esta
interaccion que originard el texto artistico como un factor que debe someterse a ciertas reglas (construccion
del texto), cuyo conocimiento y manejo haran factible la aceptacion o rechazo de su proposicion (el texto
propuesto) por parte del auditor o lector.” (Prada, 1991, p. 22) Asimismo, el concepto de literatura se realiza
en la interaccion que es el mismo texto, interaccion situada culturalmente y no en una serie de presupuestos
universales e intemporales, tal concepto es, pues, un sistema de convenciones literarias que, en teoria de
sistemas, son reglas constitutivas.®* Mas adelante responderemos a la pregunta sobre si en el tiempo de su
publicacion Don Catrin de la Fachenda fue considerado arte, pregunta pertinente por el hecho de que se
presentd como una ruptura con el modelo neoclasico intelectualista, distinto de la escritura arcadica, a
principios del X1X, pues los textos de Fernandez de Lizardi muestran lenguaje popular y estructuras menos

complejas y no liricas, aventuradas, ludicas, lo que les dio apariencia de informalidad.

b. La instauracién semidtica de una realidad

Ya hemos visto que la diferencia entre frase y discurso no es cuantitativa sino, por el contrario,
cualitativa, en el sentido de que es el discurso una unidad significativa mayor y no una sucesion de frases
desconectadas y encabalgadas una tras otra. También hemos comprendido que la semiotica estudia la
constitucién de los sistemas significativos, es decir, sus componentes y sus relaciones, y aunque todos
los sistemas comunicativos son objeto de estudio, por causa de que se trata del sistema principal y méas
complejo de la humanidad, la lengua es su objeto de estudio predilecto. Ahora abordaremos el problema

de la referencialidad que el discurso narrativo literario genera y sus consecuencias semigticas.

61 “Las reglas constitutivas no realizan una funcion puramente normativa, pues ellas crean o definen nuevas formas de
comportamiento” (Prada, 1991, p. 120), lo que quiere decir que, como en el juego, son las reglas las que delimitan la accion de
un mundo instaurado por ellas mismas, como por ejemplo laextension, la forma de introducir nuevos personajes, el caracter de las
descripciones, las relaciones ldgicas entre los elementos, etc., todo establecido en el seno del tipo discursivo especifico que una
cultura construye y reconoce.

75



“Jolles [...] veia en las formas literarias verdaderas expansiones de las formas simples del
lenguaje, comunes a todas las lenguas [...]” (p. 13). Si aunamos a esto la idea de que en el relato literario
hay un acto de enunciacién y un enunciado resultante, tal como en toda comunicacion linglistica, tenemos
como primer hecho el que la lengua de la literatura, y por tanto la del relato, se vale, como materia prima,
de la lengua natural. Esta evolucion linglistica que es la lengua literaria en relacién con la lengua natural
implica fendbmenos semanticos y, por tanto, fenomenoldgicos, similares, pues la lengua natural, “[e]l lenguaje
hablado es una organizacion y una interpretacion del mundo, una modelizacion primaria del mismo [...]”%
(p. 19); este lenguaje hablado o lengua natural, la que usamos todos los dias, tiene una funcién
primordialmente denotativa o referencial, es decir, funciona con base en proposiciones que refieren objetos
del mundo real y predican atributos de los mismos, lo que la vuelve funcional por cuanto se comunica
mediante ella lo que se vive en el mundo, asi como nos ayuda a manifestar los requerimientos que hacemos
a los demés de acuerdo a nuestras necesidades. Pero, ¢qué ocurre cuando el lenguaje tiene ninguna referencia
real, cuando todo lo que significa es una mentira, un invento que, por lo mismo, refiere nada material o
perceptible? Pues este es el problema que plantea el relato de ficcion, texto sin referencias reales pero que
aun asi es completamente comprensible y que incluso puede llegar a apelar fuertemente al lector o auditor,

hasta el punto de tener una funcion conativa, es decir, en el mundo compartido. En su desarrollo, el relato

refiere espacios, tiempos, objetos y personajes que no sefialan realidad alguna,

[...] constituyendo asi un sistema significante complejo, o “sistema modelizante secundario”, segin
la terminologia de Lotman [...], con relacion al cual el lenguaje natural se recombina de acuerdo
con reglas diferentes, generando significados que son pertinentes sélo en el codigo instituido por el

mismo texto.”® (Pimentel, 2002, p. 31)

62 Esta posicion de tintes neoplaténicos nos refiere a la fenomenologia y a la importancia absoluta para el ser humano como modelador
de su mundo que tiene la lengua, pues el hombre es un ser de significados y los significados son palabras. EI mundo, aunque esta de
manera independiente de nosotros, adquiere sentido cuando lo decimos: seleccionamos, ordenamos, jerarquizamos y decidimos con
base en estas operaciones de sentido, linglisticas.

83 El subrayado es mio. Los “significados que son pertinentes sélo en el cddigo instituido por el mismo texto” nos remiten nuevamente
al concepto de reglas constitutivas, inherentes y modelizadoras, lo cual ird teniendo mas sentido conforme avancemos.
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Esto servird para entender la nocion de verosimilitud en el discurso narrativo. Sin embargo es necesario que
antes nos remitamos a los tipos de objeto que la lengua nombre, conocimiento a partir del que podremos definir
la clase de significado, aparentemente no denotativo y por lo tanto también aparentemente sin sustento, que

poseen los relatos.

Obtenemos de la fenomenologia y de la lengua tres clases de objetos: el objeto real, el ideal y el
imaginario o ficitivo. El objeto real es aquel que percibimos con los sentidos, “se le asigna con toda propiedad
la existencia material, es siempre individual” (Prada, 1991, p.59s.), lo que implica que la subsecuente relacion
de sentido que le damos con otros objetos no es natural: en y por si mismo carece de sentido. El objeto ideal
es aqueél del conocimiento, ése que se integra en una red significativa gracias a la capacidad intelectiva-
linguistica del hombre, “son los objetos de los actos mentales humanos” (p. 60); esto nos lleva a la conclusion
de que hay un vinculo deictico o referencial entre el objeto ideal y el real: el objeto real es la referencia del
objeto ideal expresado linglisticamente. Y por Ultimo, esta el objeto imaginario, el cual, siendo fictivo, es
“producto de la inventiva del hombre” (p. 61), por lo que no tiene referente real alguno, lo que no significa
que no pueda predicarse de él algo verdadero o falso, ya que, a partir de su invencion, “su ser-asi se halla mas
0 menos precisado, aunque no exista ‘realmente’” (p. 61). Dos conclusiones sacamos de este inventario: una
es que sblo los objetos ideal e imaginario son fendmenos, intelectuales, linglisticos y, por tanto, son
construcciones humanas, entonces pueden ser sujetos de una proposicion, dado que son los Unicos que puede
aprehender el hombre; ésta es la explicacion de la naturaleza semiotizante del mundo. La otra conclusion es
que “[s]e puede hacer referencia a los seres en cuanto personajes de ficcion, precisamente porque existen en

el mundo de la ficcion.” (p. 62, el subrayado es mio)

Entonces el estatus semidtico del relato literario nos permite decir que un mundo se inventa, se
realiza, no se refiere, en el decir narrativo y solo existe dentro del texto, el cual, de esta manera, adquiere
autonomia semantica. Nos explicamos: la realidad humana es idealista por cuanto el significado define la
experiencia y precede al objeto; por ejemplo, podemos decir “silla” sin deixis alguna, sin la presencia del

objeto o de una representacion del mismo, y entender la referencia, lo que se explica por el hecho de que
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toda percepcion sensorial es reconvertida al instante mediante la abstraccion linguistica, convertida en un
sema constituyente. De esto, Prada Oropeza deriva lo siguiente: “la “realidad” corresponde fundamentalmente
auna codificacion socio-cultural, cuyos elementos y valores varian precisamente de cultura a cultura.” (p.

54)

La prexistencia de la abstraccion linguistica-seméantica en relacion con la experiencia nos permite
crear “realidades” meramente imaginarias, es decir, sin una referencia particular o siquiera real, con sélo
nombrarla y decirla, combinando los sernas que tenemos a nuestra disposicion en el lenguaje, como es el
caso de seres fantasticos como el o los dioses de cualquier época y lugar, los unicornios o los monstruos
romanticos. No obstante, hay que recordar que hasta el relato mas fantastico nunca estd desconectado de la
experiencia previa, sensorial, ideol6gica, emocional y pasional. Las experiencias son personales y en relacion
con el mundo por lo que son extratextuales. En consecuencia, todo objeto imaginario parte del conocimiento
modelizado que tenemos del mundo que nos rodea y nos conforma, hecho que permite que aceptemos,
imaginemos y entendamos los relatos de ficcion, por mas quiméricos que sean. Por esto es que existen
Quijotes, Bartlebys, Gregarios Samsas, robots de Asimov, Horacios Oliveiras, Catrines y tantos otros
personajes de ficcion. También por esto existen los programas estéticos “realistas” y la corriente llamada
Realismo misma, es decir, aquélla cuya busqueda de verosimilitud fue el centro de todas sus busquedas y
practicas, ésa que aseguro que retrataba fielmente sus referentes reales en formas narrativas de la més alta
verosimilitud, pues eran tramas factibles de ocurrir en el mundo. Pero ya sabemos que, para lograr esto, los
narradores inscritos en aquella corriente se valieron de estrategias o técnicas que disfrazaran el hecho de que

no hay retrato fiel o absoluto de la realidad, y menos en la literatura, que es siempre un artificio.

c. Lasegunda linguistica
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Definiremos claramente la nocién de segunda linglistica, propuesta por Barthes, para ser capaces de
analizar el discurso como estructura compleja de significacion. De lo ya dicho extraemos dos definiciones de
discurso, una pragmaética y otra analitica o gramatical: es un acto de lenguaje asumido por un hablante y
receptado por un oyente, produciendo asi un circuito comunicativo; pero también podemos entenderlo como
una estructura linglistica mayor que la frase formal y, por lo tanto, semanticamente. Ya hemos establecido,
el estudio de la obra literaria puede ir mas all4 de cualquier concepto cultural, y por lo tanto relativo, de
“belleza” evocado por las iméagenes referidas, mientras que el juicio del uso particular de la retérica no es
suficiente. El andlisis de la literatura, entonces, puede ser mas profundo si se hace desde la perspectiva
del estudio de la lengua, de la linguistica. Como ya comentamos, la linglistica inaugura en las humanidades
el anélisis estructural de los objetos de estudio, es decir, parte de la nocién de que estdn conformados por
elementos o unidades diferenciadas e interrelacionadas mediante una serie de reglas constitutivas.® Este
punto de vista nos permite ir mas alla de las intuiciones estéticas dentro de la cultura contemporanea al analisis
de la obray, a la vez, evitar un interminable camino inductivo, problema del que adoleci6 el Formalismo,
precisamente por falta de un sistema analitico-descriptivo lo suficientemente general a partir del cual realizar

Sus observaciones.

La linguistica y la semidtica, en su actual nivel de desarrollo, nos presentan varias perspectivas desde
las cuales desarrollar un sistema analitico del discurso literario. De acuerdo con Renato Prada Oropeza, al
estudiar la obra literaria, lo que se busca seria “-[...] la “literariedad” de la misma- como un objeto auténomo,
sujeto a leyes estructurales y reglas de juego propias [...]” (Prada, 1991, p. 9). La literariedad es basicamente
el sistema de convenciones especifico, compartido por autor y lector, que implica que una obra sea considerada
literaria; tal sistema esta4 conformado por un conjunto de elementos y, sobre todo, de normas combinatorias.
Sin embargo, la convencion que es el arte, es lo suficientemente abierta para implicar una constante oscilacion,

evolucion, desfamiliarizacion, como la llamaron los formalistas, es por eso que en ella permean las sucesivas

6 Recordando la diferencia entre reglas normativas y reglas constitutivas: las primeras norman una situacién prexistente, y las
segundas, como en el caso de los juegos, a la vez que norman, inventan la situacidn, la delimitan o le dan forma.
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desviaciones del estilo que instauran nuevas formas o, al menos, formas no familiares para la los receptores

contemporaneos.

En este estudio nos concentramos en la comprension del texto literario narrativo. Para lograr esto,
necesitamos plantear dos nociones fundamentales para el enfoque utilizado: en primer lugar, se trata de un
andlisis deductivo, ya que “[ilnnumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar, una variedad
prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos entre sustancias diferentes como si toda materia le fuera
buena al hombre para confiarle sus relatos [...] (Barthes, 1977, p. 65) Esta multiplicidad de narraciones,
géneros y sustancias implica la necesidad de plantear modelos de anélisis hipotéticos basados en el contacto
previo con un gran nimero de relatos de distintas épocas, latitudes y construidos con diversas “sustancias”
(orales, escritos, dramaturgicos, televisivos, cinematicos), mediante los cuales poder poner a prueba los relatos
para comprobar la operatividad de tales modelos, para desecharlos, modificarlos o ampliarlos. Esta aventura
es posible gracias a la nocion estructuralista de que “nadie puede combinar (producir) un relato, sin referirse
a un sistema implicito de unidades y de reglas” (p. 66), tal como ocurre con la combinacion o produccion de
cualquier frase, puesto que “[l]a linglistica misma, que s6lo abarca unastres mil lenguas, prudentemente se

ha hecho deductiva y es, por lo demas, a partir de ese momento que se ha constituido verdaderamente [...]".

(p. 66)

Para una definicion de esta segunda lingiistica nos basamos en tres autores: Roland Barthes, Luz
Aurora Pimentel y Renato Prada Oropeza. En primera instancia, toda linguistica implica un estudio
inmanente de la lengua o manifestacion linglistica especifica, lo que deja de lado el analisis intertextual
(polifonia ideolOgica); esta tarea es necesaria para agotar el nivel descriptivo estructural del lenguaje
narrativo mientras no se olvide que toda construccion cultural estd, al final de cuentas, motivada y modelada
también por otros sistemas culturales, (series historicas o esferas culturales, nombres mayormente analogos,
provenientes del formalismo y de la semiética rusos, respectivamente). Renato Prada Oropeza llego a la misma
conclusion: en el analisis de la obra literaria se establecen dos tareas posibles que, aunque distintas, resultan

complementarias: “el estudio de la estructura semidtica de la obra literaria en cuanto tal y la investigacion
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de sus relaciones con los sistemas préximos [...]” (Prada, 1991, p. 9), ya que, en el analisis estructural, lo
mas usual es la fragmentacion de niveles en forma de pirdmide: en la punta se encuentran las construcciones
mas elementales (la frase) pero jerarquicamente las mas importantes, pues todo desarrollo ulterior (las oraciones
compuestas, el discurso, el discurso artistico) es andlogo a ellas, y, en el descenso jerarquico, nos vamos

encontrando con dichos desarrollos cada vez mas complejos estructuralmente.

Comenzamos con un acercamiento al concepto de relato o narracién. Luz Aurora Pimentel afirma:
“[uln relato [...] es la construccion de un mundo y, especificamente, un mundo de accion humana. En
tanto que accién humana, el relato nos presenta, necesariamente, una dimension temporal y de significacion
que le es inherente [...]” (Pimentel, 2002, p. 17). En otras palabras, se trata de un universo o mundo
diegético65 instituido como relacion comunicativa o discursiva, cada sustancia semidtica, y cada
manifestacion particular, con sus propias formas narrativas. Esto nos lleva a una nueva cuestion que es
necesario responder: ¢cuéles son las condiciones de lo que llamamos lo narrativo, o mejor, narratividad?
Este punto es trascendente porque de él se deriva la doble cara del concepto relato: se trata de una historia

(mundo), y de un discurso (narrado), de un mundo narrado. Pimentel define asi narratividad:

[...]1a sintaxis narrativa se define como una manipulacion de enunciados sobre la base de una serie
de transformaciones que modifican la relacion entre dos o mas actantes [...] mientras que los
tipos béasicos de enunciados narrativos son los enunciados de estado y los de hacer. Los enunciados
de hacer rigen los enunciados de estado y permiten la transformacion de un estado de cosas a
otro, lo cual constituye un programa narrativo elemental, y la definicion béasica de la narratividad.
Es en este nivel de abstraccion, en el nivel de las transformaciones, donde se ubican las estructuras

semio-narrativas. (p. 14s.)

% Diégesis: Desarrollo narrativo de hechos dentro de una obra semiética (comunicativa, con base en un sistema convencional de
signos). “Desde el punto de vista de la produccion textual, el contenido narrativo o diégesis de cualquier relato cristaliza en la
impresion de un mundo narrado en el que se conjugan dos factores, la historia (mundo) y el discurso (narrado). [...] [T]odo aquello
que se refiere al mundo narrado, al mismo tiempo que lo instituye, es aquello que habremos de designar como informacion
narrativa, y serd ésta la que proyecte un universo diegético.” (Pimentel, 2002, p. 18) El subrayado es mio. Sin embargo, el mundo
narrado es mas que la historia, como veremos (ademas de los personajes, los objetos situados en un espacio-tiempo construido y las
pasiones humanas).
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El concepto de narratividad para Gérard Genette es doble, pues distingue entre “la narratividad como
estructura narrativa profunda -o estructuras semio-narrativas- y la narratividad como modo de enunciacion.”
(p. 16) Esto es capital para entender el concepto de mundo narrado, pues en estas dos palabras se resume esta
dicotomia genettiana: por un lado estd la estructura profunda que constituye una cronologia o sucesion
implicita de acciones que conforman la narracion, la cual a su vez es un mundo imaginario autbnomo o en si
mismo,® y por otro tenemos la narracion en cuanto acto discursivo o de la palabra, que implica el mensaje
como mediador entre un narrador y un narratario, es decir, codificado en modo narrativo de acuerdo con las
“marcas” convenidas. Por ahora nos concentraremos en la primera definicidn, la de las formas de construccion

del mundo diegético.

Ya definido nuestro objeto de estudio, la condicién de narratividad en cuanto las estructuras semio-
narrativas- del relato o mundo narrado, y por ahora no la codificacién discursiva del modo narracion,
podemos volver a la relacion de homologia que hay entre el lenguaje cotidiano y el narrativo, asi como la
que hay entre la frase y el discurso, lo cual nos lleva naturalmente a la definicion de la segunda lingistica.
“Jolles [...] veia en las formas literarias verdaderas expansiones de las formas simples del lenguaje, comunes
a todas las lenguas [...]”. (Prada, 1991, p. 13, el subrayado es mio) Partimos de la comprension de que los
seres humanos somos seres de significados, asi como seres constructivos, por lo que nos dedicamos a la
creacion de sistemas secundarios, es decir, aquellas herramientas que sirven para producir otras
herramientas. De esta manera, la perspectiva humana es una re-significacion perpetua del mundo mediante
y en sistemas cada vez mas complejos, conforme la sociedad del conocimiento se expande y sofistica (lo que
no significa una acumulacion, sino una sintesis global), todo este conocimiento es, a final de cuentas, lengua
y traduccién. Prada lo expresa asi: “[e]l lenguaje hablado es una organizacién y una interpretacion del
mundo, una modelizacion primaria del mismo [...] (p. 19); desde la perspectiva idealista, decimos que

vivimos el mundo a partir del fendmeno que nuestra organizacion linguistica configura sobre la base de la

% “Asf, el universo diegético de un relato, independientemente de los grados de referencialidad extratextual, se propone como el
nivel de realidad en el que actdan los personajes; un mundo en el que lugares, objetos y actores entran en relaciones especiales
que s6lo en ese mundo son posibles.” (p. 17)
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percepcion. Esto tiene una enormidad de consecuencias. La primera de ellas es que todos los sistemas de
signos (es decir, comunicativos) se derivan de la lengua humana; la segunda consecuencia es que cada
lengua y cada momento diferenciado de dicha lengua (lo cual compete a la Historia de la Cultura) tiene sus

“valores y leyes constitutivos particulares [...] [sus] coordenadas culturales complejas.” (p. 26)

La tercera consecuencia es que es posible s6lo hablar de objetos ideales y de objetos imaginarios o
fictivos, pero no de objetos reales; esto implica la ficciébn. Con base en una combinatoria de rasgos
(abstracciones linglisticas), obtenidos de los objetos ideales compartidos en la cultura, podemos crear
personajes y objetos que preceden a su referente o que incluso no tienen uno, llegando hasta las creaciones
més fantasticas o extraordinarias. Dicho de otra forma, la literatura trabaja sobre el lenguaje comuin,

transformandolo:

la narracion literaria toma esta unidad significativa y la somete a una nueva red de valores, a un nuevo
sistema modelizante de larealidad, y de este modo el signo literario tendrd una doble carga seméntica, si se
puede decir asi, siendo una actividad modelizante secundaria con respecto al lenguaje natural (modelizante

primario) [...] (p. 26)

El sistema modelizante secundario sobre el que trabaja la narracion literaria estd por completo

fundamentado en el lenguaje natural o cotidiano, siendo entonces una extension y una evolucién del mismo.

Ahora si, podemos pasar a la relacion homoldgica entre la frase y el discurso. Asi como “la frase
al ser un orden y no una serie, no puede reducirse a lasuma de las palabras que la componen y constituye
por ello mismo una unidad original”. (Barthes, 1977, p. 67s.) La segunda linguistica, el anlisis del discurso,
plantea que el discurso de igual manera es una integridad cuya composicion estambién un orden gque deviene
en una significacion diferente de la que tiene cada una de las frases que lo conforman por si solas. Pero
esta organizacion semantica tiene su espejo en la morfosintaxis de la frase, guarda con ella una “relacion
«secundaria»” (p. 69), “aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua de los lingiistas: el
discurso tiene sus unidades, sus reglas, su «gramatica»: mas alla de la frase y aunque compuesto Gnicamente

de frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de una segunda linguistica.” (p. 68) La comprension

83



tanto de la frase como del discurrir mas extenso de la lengua es tan importante porque el lenguaje natural es
el que rige todos los demds sistemas semidticos de los que se vale el hombre, es decir, “una misma
organizacion formal regula verosimilmente todos los sistemas semidticos, cualesquiera sean sus sustancias

y dimensiones [...]" (p. 68)

“[EJl lenguaje acompafia continuamente al discurso, tendiéndole el espejo de su propia
estructura” (p. 69), esta es una afirmacién que, con todo lo dicho, queda bien acompafiada por la siguiente
pregunta: “la literatura, y en especial hoy, ¢no hace un lenguaje de las condiciones mismas del lenguaje?”
(p. 69) Esto nos lleva a la comprension de que el cambio de nivel linglistico no es cuantitativo, como ya
hemos podido apreciar, sino cualitativo, es decir, la misma estructura profunda se realiza, pero en un

nivel mas complejo, del cual se desprenden otras dimensiones de anélisis:

Aunque [los narradores] dispongan en el relato de significantes originales (a menudo muy complejos),
descubrimos, en él, agrandadasy transformadas a su medida, a las principales categorias del verbo: los
tiempos, los aspectos, los modos, las personas; ademas, los «sujetos» mismos opuestos a los predicados

verbales no dejan de someterse al modelo oracional. (p. 69, el subrayado es mio)

De acuerdo con Prada Oropeza'y Pimentel, toda narracion estd constituida esencialmente por dos
tipos de verbos: los de acciony los de estado, siendo rectores los de accidn, puesto que éstos hacen avanzar
el dispositivo narrativo, entonces, tendremos en cuenta, como ya mencionamos, que las acciones y estados
de los personajes -siempre habra personajes, aunque sean objetos antropomorfizados- se arraigan en
verbos que dan cuenta del desarrollo, a través del tiempo narrativo, de la identidad que son dichos
personajes, los cuales fungen como sujetos de la morfosintaxis discursivo-narrativa, y es que cada frase es
el prototipo o el germen de unrelato, dado que posee el sujeto y el verbo mediante el cual se predica sobre

tal sujeto ambos elementos esenciales al relato.

El andlisis consistird en la dilucidacion del programa narrativo que, mas alld de los personajes y
objetos particulares de la obra, motiva el desarrollo narrativo de Don Catrin de la Fachenda; al formalizar

narratolégicamente tal programa, y lo utilizamos para proponer una Poética del Costumbrismo, no solo
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confirmaremos las observaciones de Mario Calderén, sino que facilitaremos un par de herramientas para los
analistas de otras obras costumbristas, y del Costumbrismo en general. Asimismo, se ha dicho que la novela
Costumbrista es muy simple, muy bésica en cuanto narrativa y que, por tanto, su estatus dramatico es pobre o
nulo, por lo que carece de intrigas cohesionadoras fuertes; a este respecto, analizaremos el tipo social
protagonista, el catrin, protagonista a través principalmente de la sucesion de anécdotas que conforma el libro,
pues estas también fungen un papel caracteroldgico indicial, uno tan importante que ellas mismas parecen ser
solo un pretexto para conocer al centro de toda la novela: el Catrin, lo cual implica que, en algunos casos,

incluso la sucesion logica se pierda para dar lugar a la meramente cronoldgica.

El primer nivel de la confeccion de la trama narrativa ocurre mediante proposiciones coordinadas y
subordinadas, en las cuales encontramos tres tipos de verbos, los cuales parten del mencionado modelo dual
de los verbos de estado y los verbos de accion:®’ los verbos ser y estar, el verbo tener y los verbos de
accion propiamente, los cuales a su vez se refieren a latriple funcion de los personajes: la accion, la pasion
0 experiencia y el estado. Mientras tanto, las articulaciones serdn las conjunciones que rijan el tipo de
coordinacion o de subordinacion en cuestion. La estructura basica de lanarratividad es la siguiente: un sujeto
Sen un estado inicial, al menos una trasformacion que implique una modificacion del estado inicial, y la
finalizacion con un sujeto S* estable. El analisis de los personajes y demas elementos que configuran el

universo diegético de accion humana que es la novela, seran integrados en el andlisis final.

La morfologia del cuento seencuentra en los fundamentos morfosintacticos de la linglistica, los
cuales nos permiten observar las relaciones que los términos de la trama guardan entre si. Ahora, para
completar el analisis, estudiaremos las convenciones del “realismo” o verosimilitud que dieron forma a la

intencion  comunicativa de Lizardi en relacion con la novela que nos atafie.

67 Se puede encontrar mas informacion en El relato en perspectiva, de Luz Aurora Pimentel y, especialmente, en la pagina 64 del
primer tomo de Andlisis e interpretacion del discurso narrativo-literario, de Renato Prada Oropeza.
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d. La verosimilitud del relato: el realismo decimondnico

Aqui nos referiremos a la forma que durante el siglo XIX, y aun hoy se la reconoce como tal, fue
llamada Realismo literario, tendencia que, como veremos, es una busqueda mas de verosimilitud en el
arte, con sus propias marcas semiéticas y expresivas. Dos aclaraciones son importantes: la primera es
que el realismo decimononico es una construccion cultural, estética y semidtica que, por tanto, debe ser
contextualizada, ya que la representacion nunca es la realidad a la que se refiere, y mas aun, la literatura no
es una representacion sensorial del objeto; ademas, las concepciones culturales morales, cientificas, estéticas
y técnicas han cambiado, sin contar los hdbitos comunicativos tan distintos también a los que vendrian con
las culturas sucesivas. Por otro lado, debemos sefialar que el estilo realista no es tan uniforme como
mucho se ha sostenido, por lo que se pueden identificar facilmente las distintas corrientes que con él han
sido relacionadas: Realismo superior, Naturalismo, cuadro de costumbres, novela costumbrista, localismo.
Estas dos aclaraciones nos exigen analizar los procedimientos de verosimilitud de Don Catrin de la

Fachenda desde la semiotica.

Es necesario recordar que existen, desde la fenomenologia, tres tipos de objetos: el real, el ideal y
el imaginario o fictivo. También recordamos que, dado que el signo linglistico antecede al objeto real en
nuestra percepcion, idealizdndolo, se puede decir que también existen los objetos ideales tanto como los
imaginarios o fictivos, puesto que somos capaces de referirnos a la “realidad” sin tenerla presente e,
incluso, de combinar semas para construir objetos imaginarios, completamente propios y, por tanto,
originales, todo gracias a las posibilidades combinatorias del significado, que es parte integral del signo
linguistico. No obstante, para entender el fenémeno del realismo en el arte, necesitamos un par de conceptos
antes, el primero vinculado con la experiencia de la realidad o mundo: la veracidad; la veracidad es el valor
de verdad que puede tener cualquier proposicion en relacion con lo que se predica del referente real, lo
cual no puede ser aplicado, pues no se refieren a algo real, a los objetos de ficcién. Por esto, en cambio,

nos valemos del concepto de verosimilitud:
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Lateoria literaria tradicional parece haber asentado sélidamente, en este respecto, que el valor que viene a
remplazar a la veracidad de la comunicacion corriente, es el de verosimilitud, a la que debe sujetarse la
narracion, esta verosimilitud vendria a ser el grado de “credibilidad” o “aceptabilidad” de lo enunciado

por la narracién de parte del lector.” (Prada, 1991, p. 51)

Ya hemos visto que desde el formalismo ruso se sefialé la relatividad del concepto de “realismo
en el arte”, dado que los elementos que se seleccionan para la representacion y el sistema de reglas
relacionales para la significacion en el que aquellos se insertan, asi como un gran namero de los referentes
del mundo real, son plenamente culturales,® una convencion. Esto quiere decir que “[s]obre la base de una
“imagen” de la realidad, se fundé la doctrina del realismo literario, no siempre explicitada en todas sus
hipotesis y consecuencias [...]” (p. 52). Tres aspectos, entonces, son los que se barajan desde esta
perspectiva sobre el realismo literario: la verosimilitud que remplaza la veracidad, la codificacion
convencional para las representaciones reconocidas como realistas, y las convenciones culturales que

conforman la imagen cultural de la realidad. Analicemos uno por uno.

En primer lugar, “[e]l texto literario no est4 en una relacion de verdad con respecto a lo que afirma
(tépico), por ello no se somete a la prueba de la confrontacién y, por tanto, no se puede decir de él que
sea verdadero, ni falso.” (p. 52) Esto nos lleva a afirmar que el lenguaje narrativo instituye su propia realidad,
generando una oposicion “que se establece entre el discurso transitivo-referencial (prototipo del lenguaje
natural) y el discurso artistico. [...] [E]n el segundo, el signo adquiere un valor por si mismo: la atencion se
detiene en él y es él -el simbolo literario- quien instaura una “realidad” que fuera del mismo no tiene valor
independiente.” (p. 54) Logicamente podemos afirmar la relacion que se establece entre narracion y realidad
no puede ser comprobada puesto que se suspende el valor referencial. Enel caso del siglo XIX, la imagen
de la realidad estaba mucho méas formalizada por causa del no tan acelerado desarrollo comunicativo en
relacion al mundo actual (aun cuando un nuevo tablero global se construia a través de la acelerada

trasformacion cientifica, tecnoldgica, econdémica y filosofica), es por esto que las formas perceptivas ain no

% Aunque la semantica cultural implica que todo, hasta el objeto mas intemporal, es decir los elementos de la naturaleza, es variable,
relativo o cultural. Es decir, la variabilidad conceptual transcultural en relacion con estos elementos, por minima que sea, siempre ocurre.
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eran tan dindmicas, las tradiciones de larga historia ain habitaban la vida cotidiana y, por tanto, los sistemas
morales occidentales no eran muy diferentes entre si, ademas de que eran lo suficientemente herméticos,
estaticos, como para hablar de “valores universales” que permearian en los programas narrativos morales
literarios. Es asi que la literatura quedod atrapada, al menos en la tendencia realista, entre coordenadas
precisas que dictaban las acciones “aceptables” moral, social y hasta materialmente (luego vendria la Ciencia
Ficcion) impuestas a los personajes, las cuales no solo serian sus papeles, sino su definicién “humana”; los
programas narrativos con base en la moral nacen: la infidelidad es descubierta y castigada, la miseria conlleva
decadencia espiritual (al menos desde la perspectiva naturalista), el ascenso social buscado con trampas y
atajos lleva a la ruina, mientras que el trabajo honesto, si no te enriquece, te vuelve respetable y feliz, etc. En el
nivel del enunciado narrativo y de la manifestacion linglistica, ambos convenciones estéticas dentro de la
obra literaria, se establecié que los hechos que se seleccionaban debian proceder de lo futil de la vida cotidiana
y de las costumbres de cada comunidad, incluyendo el lenguaje coloquial. Asi, verosimilitud es también una

construccion cultural, es decir, convenida.

Como consecuencia de las repercusiones que todo lo dicho tiene sobre los valores basicos del sentido
linguistico: denotacion y connotacion, tenemos que, en la literatura narrativa ficcional, el valor referencial es
eliminado y, como consecuencia de esto, al no tener el recurso de la confrontacion, asimismo desaparece la
veracidad; entonces tendremos que la realidad instaurada por el signo linguistico es una segunda denotacion,
una que se refiere a los objetos y hechos meramente imaginarios o ficitivos, los cuales de hecho existen
solo en su marco referencial que es el universo diegético. Esto, desde el analisis semantico, implica que tal
segunda denotacion, es decir el mensaje narrativo, a suvez connota el referente real y la cultura contextual: ®°

el relato es sumamente connotativo dado que, para realizarse como acto de comunicacion, necesita la

% La proposicion, para el lenguaje narrativo, pierde su primer objetivo, el juicio de valor, y, desde el valor de falso, es decir, desde
la calidad de no existente, propone una nueva realidad que so6lo puede ser analizada mediante la semiética, y plantea, ademas de una
segunda denotacion, una “segunda veracidad”, es decir, la referente a lo dicho previamente sobre y en el mundo diegético. La segunda
veracidad, insistimos, estaria relacionada Gnica y exclusivamente con la coherencia del universo diegético, la cual, sin embargo, tiene
“agujeros” informativos voluntarios (para el suspenso y la expectativa) y, muy corrientemente en la literatura contemporanea, se ve
por completo rota con fines poéticos-filoséficos, fendmeno que también da al traste con el concepto de “segunda veracidad”. Esta
herramienta conceptual, no obstante, resulta muy Util para la construccion y el analisis de las novelas que buscan ser “realistas”,
explotando el referente del mundo del escritor y las convenciones culturales especificas.
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colaboracion del lector en el &mbito compartido de las convenciones (que, ya se dijo, conllevan accesos para
la ruptura) narrativo-literarias, asi como en el conocimiento mutuo de multiples referencias intertextuales que
enriquecen exponencialmente el sentido del texto. En sintesis, al no presentarse referencia (del mundo del
autor y el lector), al ser una denotacion sobre objetos fictivos, el sentido de “realidad” depende de los sentidos
connotados en relacion con la imagen de la realidad que es cultural, construyendo asi un mundo posible que
se realiza en el cierre del circuito comunicativo que es la lectura: Verosimiles una segunda denotacion que

connota la primera.

Vemos que no se trata de “realidad y su retrato”, es humanamente imposible dada nuestra naturaleza
significadora, por lo que “[I]a verosimilitud no siempre significa la relacion de la obra con la realidad, sino
con otro tipo de discurso [...] (p. 53, el subrayado es mio). Ese otrotipo de discurso en realidad son dos las
reglas del género y la opinién comun. En el caso de las primeras, se puede decir que “[p]ara que una obra
pueda ser juzgada verosimil se exige que sea conforme a estas reglas”. (p. 53, el subrayado es mio) Mario
Calderon propuso que las reglas del género son en realidad un programa narrativo: se trata de la degradacion
0 decadencia gradual del tipo social (el aspirante a rico y reconocido sin mediar trabajo) en la novela de
costumbres mexicana, en la cual se espera que el truhan, “"comodino y tramposo", sea castigado por su
badsqueda inmoral (no normada por la burguesia liberal) de ascenso social; en este esquema aparecen siempre
los consejeros virtuosos o guias en el camino, quienes trataran de poner en el camino de las buenas costumbres
(el trabajo, la colaboracion con la nacion y la conformidad con la clase social heredada genealdgica o

historicamente): el tipo social protagonista debera aprender la leccion o perecer.

En lo que se refiere a la opinion comun,

[e]ste discurso no significa la relacion con la realidad, sino con lo que el lector estima “creible” y funciona
como una regla del género que se relacionaria con todos los géneros: toda narracion literaria estaria sujeta a
un grado de verosimilitud o de credibilidad, en cuanto tendria que resistir un minimo de confrontacién con

lo que el lector cree ser “posible”.” (p. 53)
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Esta opinién comln no es otra cosa que la construccion cultural de la imagen de la realidad de la que ya

hemos hablado.

A continuacion, presentaremos los modelos semidticos que nos serviran para realizar el andlisis de

la narratividad.

VIl. Modelos semidticos de analisis del discurso narrativo

a. Roland Barthes y las unidades del relato

Para el andlisis, nos enfocaremos en los niveles superficiales de la inmanencia (estructuras narrativas)
y de la manifestacion, los cuales se sitdan en la estructura visible y, por lo tanto, sincrénica de la narracion y

no en la estructura acroénica.

Comencemos con los niveles de descripcion. Basicamente, desde la linglistica, se comprende la
frase como una organizacion sintagmatica (horizontal) de unidades posicionada sobre un eje vertical

paradigmatico, el de los niveles a los que nos referimos.

Comprendemos el significado de una frase gracias a las reglas de combinacion (sintaxis) que
integran las unidades gramaticales o palabras. Sin embargo, las unidades y la frase estdn inmersas también
en una serie de niveles que se integran a nivel formal. Estos niveles son lo que llamamos relaciones
distribucionales, mientras que la composicion del sentido son las relaciones integrativas. Los niveles de los
que hablamos son el fonético, el fonoldgico, el morfologico, el sintactico, el discursivo, el pragmatico y el
intertextual (que implica tanto el contexto como los textos alejados espacial y/o temporalmente) cada uno

integrandose de abajo hacia arriba, en ese orden, para conformar la forma significativa plena, puesto que
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“toda unidad que pertenece a un cierto nivel s6lo adquiere sentido si puede integrarse en un nivel superior

[...]”. (Barthes, 1977, p. 70) Emile Benveniste también esta de acuerdo:

- La teoria de los niveles [...] proporciona dos tipos de relaciones: distribucionales (si las relaciones estan

situadas en un mismo nivel), integrativas (si se captan de un nivel a otro) [...] Para realizar un andlisis
estructural, hay, pues, que distinguir primero varias instancias de descripcion y colocar estas instancias en

una perspectiva jerarquica (integradora). (p. 70)

El andlisis del relato, dejemos clara ahora la distincion, permite a su vez dos tipos de anlisis o dos
definiciones de narratividad, ya observados y disefiados por el Formalismo ruso: “T. Todorov, retomando la
distincion de los formalistas rusos, propone trabajar sobre dos grandes niveles, ellos mismos subdivididos: la
historia (argumento) que comprende una légica de las acciones y una «sintaxis» de los personajes y el
discurso que comprende los tiempos, los aspectos y los modos del relato” (p. 71); en nuestro caso, nos
enfocaremos en el nivel formal o de la historia, y tomaremos del discursivo sélo lo que sirve a nuestros fines.
Estos dos grandes niveles son vistos por Barthes como tres: el de las acciones, el de los personajes o funciones
(los cuales son para Todorov el nivel de la historia o0 argumento) y las instancias de narracion; los tres niveles

“estan ligados entre si por una integracion progresiva”. (p. 72)

Nos interesa especialmente el concepto de funcion: “[p]or funcion entendemos la accién del personaje
definida desde el punto de vista de su significacion en el desarrollo de la intriga”. (Propp, 1970, p. 31, la
traduccion y el subrayado son mios) Es importante considerar que las funciones estan delimitadas por la
sucesion logica de la accion 'y por la ilocuciony la perlocucion™ del relato. Al revisar el analisis que Propp
hace de un corpus de mitos rusos tradicionales, vemos que estas funciones implican acciones bien
establecidas en el desarrollo I6gico de la intriga y definidas por sustantivos de accién, como dafio ---
Ilamado de ayuda --envio de ayuda - reparacion del dafio etc., las cuales estdn en una secuencia logica
y cronoldgica de acciones; despues, Bremond amplio la teoria al integrarle “pivotes” en el desarrollo de la

trama con base en las decisiones de los personajes, mas libres de su funcion, permitiendo expansiones

0 Intencion del emisor y efecto del mensaje en el receptor, respectivamente.
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virtualmente ilimitadas. Lo importante es que, de una u otra forma, estas funciones implican acciones que,
de acuerdo con la personalidad y el papel del personaje en la historia, tanto practico como simbdlico, se

relacionan l6gicamente, al menos como indicios de quien es el personaje.

Los actantes son configuraciones de rasgos antropomorfos que realizan acciones humanas, y se
estabilizan semidticamente en cuanto cumplen una funcién, asumiendo formal y semidticamente el papel de
personajes de la narracion. Sin embargo, un mismo personaje puede cumplir mas de una funcion (como
en el caso del héroe que, asi como deja el hogar (partida), también repara el dafo), es decir, es un actante
multifuncional; también una funcién puede ser cumplida por mas de un personaje (como el paradigmético
caso citado por los formalistas rusos con base en su corpus de cuentos folcléricos, el de las tres princesas que
cumplen la sola funcidn de la donacidn, son donadoras que proporcionan al héroe los medios para reparar

el dafio, vencer al dragon, etc.).

En el caso del andlisis discurso, s6lo haremos una caracterizacion general para completar la forma del
analisis del relato. Recordemos que el anélisis del discurso se refiere al nivel de la manifestacion de Greimas,
0 sealos “tiempos, los aspectos y los modos” de Todorov. Esto quiere decir que se estudian los recursos
lingliisticos, marcas, perspectivas y maneras de referirse a los personajes, las cosas, los hechos y el tiempo.
Roland Barthes agrega a la teoria el concepto de funcion y lo plantea como unidad significativa para la
comprension de: la historia, la caracterizacion de los personajes y de las atmosferas que implican posibles
desarrollos de la historia y de la personalidad de los personajes, las connotaciones y la intertextualidad referente
a la historia, los personajes y los lugares, es decir, todo lo que genera significado en la narracion en general.
Aqui entra la teoria linglistica, pues lo importante para Barthes es que las funciones signifiquen en correlacion
mutua (tal como las unidades de la frase) para conformar el sentido del relato, para asiintegrar la gran
unidad o figura narrativa, la que es autbnoma; en otras palabras, en el relato, tal como en la frase cada
elemento est4 codificado y, por lo tanto, significa en conjunto. Entonces, las unidades existen “[s]egln la

perspectiva integradora que ha sido definida aqui” (Barthes, 1977, p.72), por lo que
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el andlisis no puede contentarse con una definicion puramente distribucional de las unidades: es necesario
que el sentido sea desde el primer momento el criterio de la unidad: es el caracter funcional de ciertos
segmentos de la historia que hace de ellos unidades: de alli el nombre de «funciones» que inmediatamente
se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de los formalistas rusos se constituyen [sic] como unidad

todo segmento de la historia que se presente como el término de una correlacion.”™ (p. 72)

Hay que sefalar, ademas, que las unidades del discurso narrativo no reflejan de manera exacta las
unidades de la linguistica, por lo que las funciones se diversifican por la extension discursiva que, a su vez,

implica una mayor complejidad en el sentido del relato:

las unidades narrativas seran sustancialmente independientes de las unidades lingtisticas: podran
por cierto coincidir, pero ocasionalmente, no sistematicamente; las funciones seran representadas
ya por unidades superiores a la frase (grupos de frases de diversas magnitudes hasta la obra en su
totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso en la palabra solamente ciertos elementos

literarios) [...] (p. 74).
En primer lugar, las funciones son divididas en dos clases, como ya habiamos dicho:

las unas distribucionales, las otras integradoras. Las primeras corresponden a las funciones de Propp,
retomadas en especial por Bremond [...] a ellas reservaremos el nombre de funciones (aunque las otras
unidades sean también funcionales). [...] La segunda gran clase de unidades, de naturaleza integradora,
comprende todos los indicios (en el sentido mas general de la palabra); la unidad remite entonces, noa un
acto complementario y consecuente, sino a un concepto mas o menos difuso, pero no obstante necesario al
sentido de la historia: indicios caracterolégicos que conciernen alos personajes, informaciones relativas a

su identidad, notaciones de «atmdsferas», etcétera [...] (p. 75)

Asi, mientras las funciones son acciones que se ligan en la estructura sintagmatica de la narracion,

refiriéndose cada una a las funciones anterior y posterior, hasta el final del relato, los indicios, por otro

"L El subrayado es mio. EI concepto de correlacion sera de fundamental importancia para el analisis, pues explica la légica figurativa
del relato, laque le da unidad estructural.
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lado, son informaciones que Se agrupan para caracterizar a los sujetos, los objetos, los lugares, las situaciones
y las atmdsferas del universo diegético que conforman, teniendo pues tales indicios una relacion
paradigmatica, ya que no se hallan en el sintagma de manera necesaria y, por el contrario, son agrupados
entorno del “ente" a caracterizar, pero de hecho constituyéndolo. Por esto, por esta distincion entre las
sanciones diferentes de funciones e indicios, “las Funciones implican los relata metonimicos, los Indicios,
los relata metaféricos; las primeras corresponden a una funcionalidad de hacer y las otras a una funcionalidad

del ser.” (p. 75)

La novela Don Catrin, como toda obra costumbrista, requiere un acercamiento indicial, dado que el
motivo del retrato esta entre lo esencial de este movimiento estético; sin embargo, hay otro motivo que refiere
Mario Calderon y, en mayor o menor medida, todos los estudiosos del siglo X1X: el afan moralista en todas
las &reas de la vida, incluso en el politico. Este motivo nos exige trabajar la Funciones barthianas, pues nos
enfrentamos con un fendmeno caracteristico muy ad hoc a la sistematizacion del analisis: la programacion del
relato por vias de acciones esperables de los personajes. Este programa costumbrista de la novela
costumbrista simplifica enormemente el trabajo analitico, pues en el fondo no se hizo mas que subrayar durante
las tramas, una y otra vez, las caracteristicas consabidas del tipo social; sin embargo, hay que recordar que
“[n]o es posible reducir las Funciones a acciones (verbos)’ y los Indicios a cualidades (adjetivos), porque
hay acciones que son indicativas, al ser «signos» de un caracter, de una atmosfera, etc.” (p. 76) Asi, tiene
la estructura de un cuento popular, es moralizante nuestro relato, pero sus funciones son casi siempre con
el fin indicial de caracterizar y re-caracterizar al tipo social; es dio-funcionalidad: es altamente funcional,
como los cuentos populares, pero tales funciones son indiciales. Barthes nos lo dice asi: “[a]lgunos relatos son
marcadamente funcionales (como los cuentos populares) y, por el contrario, otros son marcadamente
«indiciales» (como las novelas «psicologicas»); entre estos dos polos se da toda una serie de formas

intermedias, tributarias de la historia, de la sociedad, del género.” (p. 76) Lo anterior se explica al referirnos

72 Las funciones, de hecho, si se reducen a acciones o verbos dado su caracter sintagmatico y metonimico dado que su funcién
precisamente es la de poner en movimiento el relato en sentido horizontal. Eso si, hay acciones que son indicios, pero que no dejan
de ser funciones, como mas adelante lo veremos.
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a la primera mitad de esta tesis: el siglo XIX marca el inicio de la novela moderna” vy, entre varias de sus
caracteristicas estéticas y culturales, estd el tratar de profundizar en la “psicologia” de los personajes a
partir de indicios meramente y elecciones dramaéticas. Pero, contrario al caso del realismo superior, en el
que la “psicologia” del personaje y, por lo tanto, su dramaticidad son profundizados, la novela
costumbrista, en lugar de buscar “espesor” en los personajes, en lugar de ahondar en sus
“personalidades”, hace uso de los tipos sociales, personajes que, como su nombre lo dice, ya son “clases”
prestablecidas cuya “psicologia” ya es conocida y cuyas acciones y “destinos”, por lo tanto, son predecibles.
Resultados: la novela costumbrista tiene un programa narrativo de degradacién;’* y los personajes son
planos, simples, no draméticos ya que, como bien sabemos, no hay drama sino hay conflicto y eleccion
moral, y los tipos literarios no tienen eleccion, ya estan definidos por su programa narrativo. Esto, como
hemos estudiado, es tributario de la Historia de México. Consecuencia: por tratarse de novelas
profundamente programadas, con funciones bien definidas y trayecto bien formalizado, el andlisis resulta

mas interesante es el indicial.

Sefialemos ahora que existen dos subdivisiones mas para las funciones y los indicios. En palabras

de Barthes:

Para retomar la clase de las Funciones, digamos que sus unidades no tienen todas la misma «importancia»;
algunas constituyen verdaderos «nudos» del relato (o de un fragmento del relato); otras no hacen mas que
«llenar» el espacio narrativo que separa las funciones-«nudo»: llamemos a las primeras funciones cardinales
(o nucleos) y a las segundas, teniendo en cuenta su naturaleza complementaria, catalisis. Para que una
funcién sea cardinal, basta que la accién a la que se refiere abra (o mantenga o cierre) una alternativa

consecuente para la continuacién de la historia, en una palabra, que inaugure o concluya una incertidumbre

[...]" (p. 76)

3 Podriamos decir, en general, que de la literatura moderna, especialmente de la narrativa, sélo véase el
primer texto metalinglistico sobre el relato, de Edgar Allan Poe: Philosophy of Composition.
4 Opuesto al de superacion, el cual implica el alcance de las metas del personaje, partiendo de “cero” o de una caida, recuperandose.
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Desarrollemos. Los nucleos serdn acciones necesarias puesto que tienen un correlato l6gico en la linea entre
el inicio y fin de una accion, entre si y depende de ellas la continuidad de la configuracion ldgica que es la
historia, como el caso de abrir la puerta de casa y, luego, cerrarla, ambas son funciones. Sin embargo, entre
estas funciones hay la posibilidad de expandir la accion cronoldgica de manera virtualmente infinita,
aglomerando hechos optativos o parasitos alrededor de los ndcleos, de esta manera, entre abrir y cerrar la
puerta se puede agregar un sinnimero de catalisis como rascarse la nariz, verificar que todo esté en orden,
quitarse el sombrero, saludar a la esposa, etc., acciones que nada tienen que ver con la inauguracion o
conclusion de un correlato necesario para la historia. Podemos decir, sin embargo, que las catalisis para
nada son indtiles, ya que sirven para mantener la tension y tienen una funcion fatica, de acuerdo con las
funciones de Jakobson, es decir, de contacto con el lector. Dos conclusiones sacamos de lo anterior: la primera
es que las catalisis son meramente consecutivas, cronoldgicas, mientras que los nucleos son, ademés de
consecutivos y cronolégicos, consecuentes y, por lo tanto, l6gicos; la segunda conclusion es que los nlcleos

funcionan al nivel de la historia, mientras que las catalisis funcionan al nivel del discurso.

Parael casode los indicios, hay otra subdivision posible:

es posible distinguir indicios propiamente dichos, que remiten a un caracter, a un sentimiento, a una atmosfera
(por ejemplo de sospecha), a una filosofia, e informaciones, que sirven para identificar, para situar en el
tiempo y en el espacio. [...] Los indicios tienen, pues, siempre significados implicitos; los informantes, por
el contrario, no los tienen, al menos al nivel de la historia: son datos puros, inmediatamente significantes.
[...] [e]l informante (por ejemplo, la edad precisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del
referente,”® para enraizar la ficcion en lo real: es un operador realista y, a titulo de tal, posee una

funcionalidad indiscutible [...] (p. 78)

De esta nueva subdivision, podemos sacar nuevamente dos conclusiones: primero, que los indicios requieren
de la accion connotativa por parte del lector, mientras que los informantes sélo se refieren a la segunda

denotacion de la que ya hablamos, es decir, la que se refiere a los objetos fictivos. En segundo lugar, podemos

5 Es fundamental tener en cuenta, sin embargo, que estamos hablando de un referente puramente imaginario, aun cuando esté basado en
los significados relacionados con la realidad.
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notar que tanto indicios como informantes son también cataliticos, es decir, son expansores del discurso v,
por lo mismo, del sentido del relato, tensores virtualmente innumerables que, aun dilatando la conclusion

del relato, lo activan en la construccion del sentido. Ademas, “algunas unidades pueden ser mixtas”. (p. 79)

En resumen: las funciones cardinales o ndcleos son conjuntos finitos de acciones correlativas que
conforman el “esqueleto” basico e indispensable del relato, mientras que las demas unidades funcionan
COMO expansiones que, en mayor 0 menor nimero, se agrupan siempre alrededor de dichas funciones
cardinales, conformando un nivel secundario del sentido narrativo. El sentido del relato, asi, se constituye
como la tension que provoca en el lector la busqueda de correlacion logica entre acciones subsecuentes que

no siempre seran consecuentes, pero que parecen serlo.

Ahora veamos la sintaxis funcional que le da sentido al relato, que implica las reglas de combinacion

y, por lotanto, de operacion (significativa).

Los informantes y los indicios pueden combinarse libremente entre si: asi sucede por ejemplo, con el retrato,
que yuxtapone sin cohercion’ datos de estado civil y rasgos caracteroldgicos. Una relacion de implicacion
simple une las catalisis y los nlcleos: una catalisis implica necesariamente la existencia de una funcién
cardinal a la cual conectarse, pero no reciprocamente. En cuanta a las funciones cardinales, estan unidas por

una relacion de solidaridad: una funcién de este tipo obliga a otra del mismo tipo y reciprocamente. (p. 79s.)

Lo anterior significa que lo Unico que no puede ser eliminado del relato, en cuanto configuracion logica,
son los nucleos, puesto que ellos se implican entre si, mientras que las demas unidades, las cataliticas, son

prescindibles al nivel de la historia, aunque no al nivel del discurso.

Reflexionemos sobre el resorte tensional del cuento: el tiempo. Luz Aurora Pimentel comenta’” que
el tiempo del relato se enfrenta con un seudotiempo del discurso y, en este encuentro necesario, se establece
la significacion temporal del relato, su ritmo. Dado que el discurso escrito sélo puede ser lineal, el caracter

seudotemporal del mismo depende de la cantidad de datos que se aportan, mientras que el tiempo del relato

76 Es decir, sin una necesidad de causa-consecuencia, natural del relato, que es légico.
7 Cfr. El relato en perspectiva: Estudio de teoria narrativa. México: Universidad Nacional Auténoma de México/SigloXX1, 2002.
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puede demarcar diversas temporalidades en unas cuantas lineas o, por el contrario, en un discurso muy
extendido, sélo piénsese en obras como En busca del tiempo perdido, en las que los detalles de un tiempo
narrativo o diegético muy corto encuentran una manifestacion muy extensa en el discurso escrito gracias a
la enorme cantidad de datos aportados (7 libros) o, por el contrario, en Madame Bovary, en la cual podemos
ver que una secuencia de cinco afios de matrimonio es reducida a unas cuantas lineas. Esto tiene un gran
significado indicial para el texto, pues da gran importancia a los detalles que connotan rasgos de caracter,
ademds de que denota un desarrollo o significacion funcional del relato muy precisa; estos manejos del
tiempo pueden connotar incluso juicios del autor mismo. En el fragmento de Madame Bovary en el que se
cuentan cinco afios de matrimonio en muy breve espacio, connotamos la futilidad de ese tiempo (pasado
sin trascendencia, asi se plantea), asi como la poca importancia que tienen para el desarrollo de la intriga,

asi como el juicio del autor sobre su protagonista: superficial, vana.

En términos l6gicos, debemos repasar el concepto de intemporalidad del relato. Segln Lévi-Strauss
“el orden de sucesion cronoldgica se reabsorbe en una estructura matricial atemporal” (Bremond, 1970, p.
71), lo que implica que el relato es primordialmente una secuencia ldgica, 0 consecuencia, que genera una
“ilusion cronoldgica” (Barthes, 1977, p. 80). Con base en la ya estudiada nocién del lenguaje natural,
recurrimos a esta cita de Barthes: “el tiempo no pertenece al discurso propiamente dicho, sino al referente;
el relato y la lengua sélo conocen un tiempo semiolégico; el «verdadero» tiempo es una ilusion referencial,
«realista», como lo muestra el comentario de Propp y es a titulo de tal que debe tratarlo la descripcion

estructural.” (p. 80s.) Esta seria la explicacion del seudotiempo discursivo.

Entonces, si el motor del discurso narrativo es la I6gica, habrd que pensar qué clase de ldgica es.
Partimos de que el tiempo semioldgico es producido por el desarrollo del discurso no sélo en cuanto sucesion,
sino de hecho en cuanto consecuencia, accion como movimiento secuencial: la realidad es narrativa. Es asi
que entendemos la nocién de esqueleto del relato, en el que s6lo los nlcleos son indispensable, es decir,
ninguno puede ser eliminado ni posicionado en otro espacio a riesgo de faltar a la ldgica. Asi tenemos que,

por ejemplo, una llamada a la puerta tiene como correlato necesario un namero limitado de acciones (seria
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absurdo, narrativamente, el decir a continuacion evasion del coletazo de la ballena, por ejemplo), como
responder al llamado y no a la inversa (sin llamado no hay respuesta), o no responder, lo que significa que,
dada la accion, ya siendo un hecho, debe haber una consecuencia, hay un pivote que abre la puerta a
consecuencias necesarias, incluida la inaccion de un personaje, dentro de la casa, que decide no responder al
llamado: la consecuencia o el pivote de elecciones posibles, en el caso del escritor, no puede ser eliminado
dada la accion realizada previa. El correlato l6gico es de causa-consecuencia. En palabras de Bremond, la

nocién de secuencia:

Una secuencia es una sucesion logica de nucleos unidos entre si por una relacion de solidaridad: la
secuencia se inicia cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y se cierra cuando otro de
sus términos ya no tiene consecuente. [...] La secuencia es, en efecto, siempre nombrable. Al determinar
las grandes funciones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han visto llevados a nombrarlas (Fraude,
Traicidn, Lucha, Contrato, Seduccion, etc.); la operacién nominativa es igualmente inevitable para las

secuencias futiles, que podriamos llamar «microsecuencias».” (p. 82)

La secuencia narrativa es, pues, una operacion completa, y la reunion de cada estadio o ntcleo le da el nombre
al relato. Esta meta linguistica o l6gica permite al lector predecir con mayor o menor precision el devenir del
relato, calificar o nombrar sus funciones o nucleos, y calificar o nombrar el relato mismo. Tratamos pues con
una estructura o sistema légico cerrado en cuanto relato auto-conclusivo, pero abierto siempre en cuanto
generador de sentido, ademas de que implica un aprendizaje del lenguaje narrativo, el cual vamos
adquiriendo a lo largo de nuestras vidas, incluida cierta prefabricacion de las formas para abrir y cerrar los
relatos, sin contar las formas retoricas que multiplican el sentido, la capacidad para la lectura intertextual y la

hermenéutica, incluyendo los textos leidos fuera de su contexto histérico.

Sin embargo, ¢qué ocurre con las secuencias -estemas- estancas, mayores, que no se conectan
entre si por una relacion secuencial légica, como en el caso de los capitulos de una novela y las aventuras o
intrigas distintas que desarrollan? Aqui es donde la narratologia nos proporciona un nivel superior, en el

eje de integracion vertical del que hemos estado hablando, en el cual dichos estemas adquieren unidad
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narrativa: se trata del nivel de los personajes. Hay que recordar que los personajes funcionan realizan dentro
del relato, por lo que su nivel es llamado el nivel de las acciones. Entonces, recuperando el concepto de
integracion, “[h]ay, pues, que coronar el nivel de las funciones (que proporciona la mayor parte del
sistema narrativo) con un nivel superior, del que, a través de mediaciones, las unidades del primer nivel

extraigan su sentido, y que es el nivel de las Acciones.” (p. 84s.)

Lo que a continuacion se propone es bastante radical en términos de cierta hermenéutica tradicional,
incluso para muchos hoy: de acuerdo con lo que ya se planted Aristételes y que, a su manera, recupera el
analisis estructural “la nocidn de personaje es secundaria y esti enteramente sometida a la nocion de accion:
puede haber fabulas sin «caracteres», dice Aristoteles, pero no podria haber caracteres sin fabula.” (p. 85s.).
Esto significa que los personajes, o actantes, segiin Greimas, son “llenados” para participar de la narracion,
realizados e integrados en cuanto personajes participantes, con las acciones que llevan a cabo, las cuales, a
su vez, contribuyen a la conformacion logica o formal del relato. Sin embargo, aparece un nuevo elemento
complejo que también es util entender: durante el siglo XIX, aungue ya con antecedentes novelescos como

Don Quijote,

el personaje, que hasta ese momento no era mas que un nombre, el agente de una accion, tomo
una consistencia psicoldgica y paso a ser un individuo, una «persona», en una palabra, un «ser»
plenamente constituido, aun cuando no hiciera nada y, desde ya, incluso antes de actuar; el
personaje ha dejado de estar subordinado a la accion, ha encarnado de golpe una esencia
psicoldgica; estas esencias podian ser sometidas a un inventario cuya forma mas pura ha sido la

lista de los «tipos» del teatro burgués (la coqueta, el padre noble, etc.).” (p. 85)

El personaje decimononico “aspira” a ser una “persona”, con toda la “profundidad psicoldgica” que este
nombre le conferiria. Es asi que los catalizadores indiciales referentes al caracter del personaje se
multiplicaron y, asi, volvieron mas complejo el relato, escondiendo su esqueleto de funciones cardinales.

Sin embargo, y aqui estd el quid de la cuestion, “[e]l anélisis estructural, muy cuidadoso de no definir al
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personaje en términos de esencia psicoldgica, se ha esforzado hasta hoy, a través de diversas hipotesis [...]

en definir al personaje no como un «ser», sino como un «participante».” (p. 86)

Los catalizadores son expansiones del discurso narrativo, aunque también pueden ser considerados
pausas especificadoras y faticas, y ellos nos daran una de las pautas del estilo realista, especialmente de aquél
que busca siempre confirmar y reconfirmar el caracter de los tipos sociales, los cuales, ademas, por su
bidimensionalidad o “sicologia simple”, ser&n muy facilmente definidos formalmente “en funcion de las
acciones que el relato les impartia” (p. 85) en forma de indicios; con base en lo anterior, podemos decir que
coadyuvan, en la novela costumbrista mexicana, a redondear o a dar mayor coherencia al mencionado

programa narrativo. Entonces, para el analisis estructuralista, lo importante

es definir el personaje por su participacion en una esfera de acciones, siendo esas esferas poco numerosas,
tipicas, clasificables; por esto hemos Ilamado aqui al segundo nivel de descripcion, aunque sea el de los
personajes, nivel de las Acciones: esta palabra no debe, pues, ser interpretada acd en el sentido de los
pequefios actos que forman el tejido del primer nivel, sino en el sentido de las grandes articulaciones de la

praxis (desear, comunicar, luchar) (p. 87),

articulaciones que, ademas, se encuentran reflejadas en las funciones de la frase:

A, J. Greimas propuso describir y clasificar los personajes del relato, no segln lo que son, sino segln lo que
hacen (de alli sunombre de actantes), en la medida en que participen de tres grandes ejes semanticos, que por

lo demés encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribucidn, complemento circunstancial)

[---] (p. 86s.)

Para el nivel de la manifestacion, es necesario recordar que tratamos, ya integrados los niveles
anteriores (el de las funciones y el de los personajes o de las acciones), con la construccion meramente
discursiva, es decir, con el relato en cuanto acto de comunicacion completamente particular en los recursos
linguisticos que utiliza. Como se trata de la lengua, hay que tomar en cuenta que antes de referirse a los
interlocutores reales, es decir, autor y lector, se instituye de manera virtual como signo dentro del relato, es

decir, el relato instituye en los limites de su propia estructura un narrador que “no es quien escribe” y
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un narratario, que no es “quien de hecho estd leyendo”. En otras palabras, el mismo codigo del relato
implica un narrador definido por lastécnicas y el estilo de “su” narracion; también se encuentra codificado
el lector en la guia de lectura que “viene con” el relato, la cual es narrativa, poética e intertextual. Entonces,
para el andlisis estructural no importa directamente la personalidad del autor, su sicologia, ni un anélisis del
lector concreto, sino la codificacion de narrador y narratario inscrita dentro del propio texto, por lo que “[d]e
hecho, el problema no consiste en analizar introspectivamente los motivos del narrador ni los efectos que la
narracion produce sobre el lector; sino en describir el codigo a través del cual se otorga significado al narrador
y al lector a lo largo del relato mismo.” (p. 89) No hay que olvidar que es en este nivel, el de la manifestacion
discursiva, concretamente en el relato escrito, que se integran los niveles anteriores. Asi, ya tenemos
constituida una narracion plena, por lo que Barthes llama a éste, nivel narracional: “[e]l nivel «narracional»
estd pues, constituido por los signos de la narratividad, el conjunto de operadores que reintegran funciones

y acciones en la comunicacion narrativa articulada sobre su dador y su destinatario.” (p. 92)

Asimismo, no hay que dejar de mencionar que después del nivel narracional, que por cierto es de
hechura genettiana, que no es mas que la manifestacion discursiva de la narracion, viene el contacto
referencial extratextual o intertextualidad, que es el cruce del relato con otras series historicas o
sistemas (semio6ticos), los cuales se articulan con la narracion para dar sentido a la realidad humana. Este
entrecruzamiento sale del discurso en si mismo y por ello pertenece al campo de otra semiética, asicomo la

linguistica se detuvo en la frase. No obstante, no hay que olvidar, en Ultima instancia, que

La narracion no puede, en efecto, recibir su sentido sino del mundo que la utiliza: mas alla del nivel
«narracional» comienza el mundo, esdecir, otros sistemas (sociales, econémicos, ideoldgicos), cuyos términos
ya no son s6lo los relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos histdricos, determinaciones,
comportamientos, etc.). Asi como la lingiistica se detiene en la frase, el andlisis del relato se detiene en
el discurso: inmediatamente después hay que pasar a otra semiética. La linglistica conoce este tipo de

fronteras, que ya ha postulado -si no explorado- con el nombre de situacion. (p. 94, el subrayado es mio)
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Con base en todo lo anterior, analicemos naturaleza sintética y expansiva del sentido narrativo. A
manera de resumen: la lengua del relato, analoga al lenguaje natural, implica una articulacion formal de sus
unidades y una integracion significativa de las mismas en la sucesion de niveles, lo que nos permite reconocer
que en lasintagmatica del relato cabe la posibilidad de distorsiones en medio de las cuales se puede agregar
un namero ilimitado de catalizadores 0 expansiones que complejizan el sentido del mundo narrativo, pero
que no alteran la fuerte l6gica de la mera narracion en sus funciones cardinales. Ademas, en referencia a la
complejidad estructural del relato, si nos referimos a las secuencias, de la magnitud y preponderancia que
tengan, podemos decir que “las unidades de una secuencia, aunque forman un todo a nivel de esta secuencia
misma, pueden ser separadas unas de otras por la insercion de unidades que provienen de otras secuencias:
[...] la estructura del nivel funcional tiene forma de «fuga»” (p. 95), complejidad que no obsta, empero,
para siempre poder resumir el relato ala cadena de sus ndcleos basicos, y son precisamente estos ndcleos
bésicos, esta logica supratemporal o de tiempo Idgico, los que nos permiten reconocer el concepto de
realismo en literatura como una construccion imaginaria y, por lo tanto, conceptual, regida por lo cultural
(en sus indicios e informantes, asi como en la desdramatizacién y banalizacion de la accion) y lo literario,
ante que una representacion fidedigna, y aun menos una recreacion. Es asi que los catalizadores y las funciones
mixtas indiciales asientan referencialmente en la cultura a las funciones cardinales fuertemente encadenadas

entre si por la logica (la cual también puede variar, en los relatos, de cultura a cultura, no obstante):

Hay, pues, que oponerse a las pretensiones de «realismo» del relato. [...] [I]a contingencia da quiz& sensacion
de «realidad» [...] Asi, en todo relato, la imitacion es contingente; la funcion del relato no es la de
«representarse», sino el montar un espectaculo que nos sea ain muy enigmatico, pero que no podria ser de
orden mimético; la «realidad» de una secuencia no estd en la sucesion «natural» de las acciones que la
componen, sino en lalégica que en ellas se expone, se arriesga 'y se cumple; podriamos decir de otra manera
que el origen de una secuencia no es la observacion de la realidad, sino la necesidad de variar y superar la
primera forma que se haya ofrecido al hombre, a saber, la repeticion: una secuencia es esencialmente un todo
en cuyo seno nada se repite; la I6gica tiene aqui un valor liberador -y, con ella, todo el relato-; puede darse

que los hombres reinyecten sin cesar en el relato todo lo que han conocido, lo que han vivido; pero al menos
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lo hacen en una forma que hatriunfado de la repeticién y ha instituido el modelo de un devenir. El relato no
hace ver, no imita; la pasion que puede inflamarnos al leer una novela no es la de una «vision» (de hecho, nada

vemos), es la del sentido [...]”. (p. 100)

b. EI modelo de analisis estructural de Renato Prada Oropeza

Este modelo nos proporcionara algunos elementos extra para el analisis de la novela, ayudandonos a
la comprension plena de la estructura del relato, pues nos acercaremos al nivel mas profundo del sentido que
expresa. Dado que Prada Oropeza maneja los recursos de varios narrat6logos, seremos sucintos,

acotdndonos meramente al uso personal que Prada dio a cada uno de los modelos de analisis.

Algirdas Julien Greimas. Parte de la concepcion de que la semidtica narrativa (o gramatica
narrativa, como la llama Greimas a veces) “genera los objetos narrativos o relatos, concebidos como
recorridos narrativos en vista de la manifestacion” (Greimas, 1970, p. 15, la traduccion es mia), lo que
significa que existe una jerarquia de instancias que, desde el nivel mas profundo, constituyen el contenido
semiGtico basico, para luego ser integrado en estructuras gramaticales discursivas especificas y en semas
culturales complejos y particulares, hasta tener entre manos un discurso narrativo. Asi, son dos los niveles
sobre los que, segin Greimas, se juega el analisis del objeto narrativo para su comprension global: el
primero y mas “superficial” es lo que podriamos llamar un “nivel aparente”, precisamente el de la sustancia
lingliistica de la expresion (el nivel del discurso o narracional, para Barthes), mientras que el segundo viene
ser “una suerte de tronco estructural comun, légicamente anterior a su manifestacion” (p. 274). Esto nos

remite a la idea de la narratividad en cuanto estructura semidtica anterior a cualquier forma expresada.” Sin

8 Notense dos cosas: la primera es que no estamos hablando de narracién, sino de narratividad, lo que implica que el objeto de
estudio de la narratologia, como ocurre en todas las ciencias, concebidas éstas a su vez como lenguajes, no es precisamente el objeto
o el conjunto de objetos “reales” alos que se refiere la investigacion, sino de hecho lo que tales objetos comparten, como en el
caso de boténica, que no estudia los vegetales, sino lo que los hace tales, es decir, su vegetalidad (condicion de). Lo segundo que
hay que observar, y en lo que personalmente diferimos, es que la narracién (que no el discurso) seria un nivel Idgico-semidtico
independiente del lenguaje, lo que explicaria su “transferibilidad” a cualquier forma de expresion; opinamos que esto Ultimo, si
ocurre en la practica, no debe ser utilizado sin mencionar que la matriz significativa es la estructura de la lengua, la cual toca todo el
significado a partir de su su estructura profunda, en términos de Chomsky.
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embargo, para comprender cdmo funciona este nivel de la inmanencia, es de gran utilidad citar la sintesis
que Prada hace de Greimas, tomando en cuenta que su trabajo tedrico es bastante complejo. Greimas Ilama a
las instancias fundamentales estructuras profundas, y a las estructuras narrativas, estructuras superficiales,

las cuales son definidas asi:

-Las estructuras profundas definen la manera de ser fundamental de un individuo o de una sociedad
y, por ello, las condiciones de existencia de los objetos semidticos. Por lo que sabemos, los

constituyentes elementales de la estructura profunda tienen un estatuto I6gico definible.

-Las estructuras superficiales constituyen una gramatica semiotica que ordena en forma discursiva
los contenidos susceptibles de manifestacion.” Losproductos de esta gramatica son independientes
de la expresion que les manifiesta; por ello, teéricamente pueden aparecer en cualquier substancia

y, en lo que concierne alos objetos linguisticos, en cualquier lengua.” (p. 276)

El modelo constitucional es un cuadro “acrénico” que parte de “la conviccion de una “logica”
inmanente comun a todos los hombres que -de acuerdo a sus diversos universos semioticos y socio-
culturales- es revestida y “manipulada” de formas diferentes.” (p. 276s.) Este modelo constitucional nace
de un “eje semantico S (correspondiente a la substancia del contenido), que se articula en el nivel de la
forma del contenido en dos semas contrarios s1 < ----- >s2” (p. 278) La movilizacion del sentido seria a

partir de las siguientes relaciones ldgicas esenciales:

8 Aunqgue consideramos que, en esencia, la estructura profunda de todo significado es lingtiistica.
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donde; -------- : relacion de contrarios
<—> : relacioén entre contradictorios
: relacion de implicacion. (p. 278)

El anterior es el cuadro semio6tico de Greimas, el cual es concebido como una matriz acrénica basica del
significado en general. La relacién de contradiccion entre Sy S es jerarquicamente superior y a partir de

ella se desenvuelve el sentido.

En la tradicion de Propp y Souriau, Greimas descubre en total 6 actantes; sin embargo, nos resultan
mas Utiles los tipos de enunciado que propone para “extraerlos”: los enunciados basados en el eje del querer,
los del eje del saber y los del eje del poder. En el primero, se pone en relacion un Sujeto con un Objeto del

deseo, con lo que obtenemos un actante activo (Sujeto) y un actante pasivo (Objeto), ejemplo:
Pedro ama a su novia.
Pedro (S) ——— > novia (O)
Sujeto del deseo (Actante activo)/ en pos de/ Sujeto (Objeto) del deseo (Actante pasivo)

Ya tenemos, entonces, nuestros dos primeros actantes: sujeto del deseo o actante activo, y un sujeto objeto del

deseo 0 actante pasivo.

El enunciado que se articula en torno del eje del saber o de la comunicacion implica la relacion de dos

actantes por medio de un objeto de la comunicacion. Ejemplo:
José le da una pistola a su hijo.

Dor » O » Drio

Destinador (Al) Objeto de la comunicacion Destinatario (A2)

Con lo que obtenemos dos nuevo actantes: un destinador y un destinatario.
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Finalmente, el eje del poder fue inferido por el propio Greimas a partir de su cuadrado semi6tico o
modelo constitutivo, que ya hemos visto, estableciendo su tercer paradigma de actantes: Ayudante / Oponente.
También se le llama eje de la participacion, pues se refiere a los actantes circunstantes, los que acomparian el
enunciado regido por el eje del querer o del deseo; la l6gica de esta combinacion es que, de una u otra manera,

los circunstantes seran ayudantes u oponentes del actante que “desea” algo. Veamos un esquema:
La bella durmiente desea una vida larga y apacible con el principe.
Las tres madrinas buenas------------------ La madrina malvada
Ayudante(s)® Oporlente
Todo lo anterior se resume de la siguiente manera:

Saber--------------m-mem oo Dor 2> O = Drig------------=----=--—---

1IN~ ---=--------O---

Varios de los elementos que Barthes incluye en su teoria sintética, los obtuvo de Greimas, quien a su
vez recupera mucho de Propp y de Souriau. La referencia barthiana méas notable tal vez es lo que Greimas llama
tipos de predicados, unos funcionales (funciones) y otros cualificativos (cualificaciones): las cualificaciones
se refieren al ser o estado de los actantes (recordemos los indicios de Barthes), y las funciones se refieren
al hacer o a las trasformaciones de los actantes (evidentemente, se trata, mas que de los ndcleos funcionales,
del nivel de las acciones o de los actantes de Barthes). Estas ultimas, las funciones, se refieren entonces al
sentido que Propp le dio al término (relacionadas directamente con los papeles actanciales) y dinamizan

I6gicamente el relato, mientras que la identidad (ser y estar) de los actantes le da coherencia ala narracion

80 Recordemos que un actante, es decir, su papel actancial, puede ser representado por varios personajes, asi como un personaje puede
ser varios actantes.
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por cuanto se refiere a los mismos personajes. Ejemplos de predicados cualificativos: Ramon estd enojado,
Maria parece triste. Ejemplos de predicados funcionales: Esteban ayuda a su abuelo, el perro corre por la

vereda.

El eje de la accién humana es el deseo, por lo que no podria ser diferente en sus relatos: todo relato
parte del eje del querer, y este eje puede derivar en una de dos opciones logicas que se matizan por la variacion
del deseo de los personajes. Asi, la conclusion del relato puede asentarse en una de dos relaciones de estado,
nuevamente matizadas por la trasformacion siquica del personaje; estas dos relaciones de estado son
articuladas por el eje sémico de la yuncidn, y son la conjuncion y la disyuncion. En el primer caso
tendremos la realizacion del fin deseado, es decir, la conjuncion lograda entre el sujeto y el objeto del

deseo; en el segundo, la no realizacion del fin deseado o virtualidad de la conjuncion; se representan asi:

Conjuncién: S"O.

Disyuncion o Virtualidad de la conjunciéon: S™O.

Claude Bremond. El narratélogo propuso que: “[l]Jo contado (raconté) tiene sus significantes
propios, sus contantes: estos no son las palabras, las imagenes o los gestos, sino los sucesos, las situaciones
y las conductas significadas por esas palabras, esas iméagenes, esosgestos”. (Bremond, 1973, p. 12, la

traduccion es mia)®

Bremond parte de un andlisis de la tradicion narratologica misma, para replantear el problema de
las unidades narrativas y de su articulacion, poniendo especial atencion a las clésicas investigaciones de
Vladimir Propp. Sin embargo, Bremond encuentra en Propp una “cerrazon determinista” en la sucesion de
funciones en cuanto programas narrativos inalterables, sin opciones “pivote” que permitan la posibilidad de
“eleccion para los personajes” (que es mas bien para el autor, claro). Asi, para llegar a “D”, es imprescindible

“C”, y no hay discusion al respecto. Este determinismo de Propp, claro, esté relacionado estrechamente con

81 Ya anteriormente he planteado mi posicion al respecto: toda légica y todo significado se encuentra en la estructura profunda del
lenguaje, tal como Chomsky explica en su gramatica generativa.
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su corpus de estudio, es decir, el cuento ruso tradicional. Asimismo, en vias de conformar una teoria general
de la narratividad, Bremond expande esta nocion de unidad (la funcion) y postula que “la verdadera unidad

82

narrativa tendrd que ser mas pequefia y de mayor movilidad que la serie,” aunque mas grande que la

funcién. Bremond encuentra esta unidad en la secuencia.” (Prada, 1991, p. 158)

La secuencia esta compuesta por funciones, pero relativamente predeterminadas, es decir, existe
presupuesto un namero mas o menos amplio de relaciones internas a partir del término final de la
secuencia. En la secuencia, las funciones son logicamente correlativas entre si y encierran una accion
completa. En palabras de Bremond: “[n]o se puede cambiar el orden de sucesion de las funciones en una
misma secuencia, de ahi la constancia de ciertos agrupamientos en el mismo esquema” (Bremond, 1965, p.
18, la traduccién es mia) Ejemplo de una secuencia seria: 1) preparar el arco y la flecha, 2) disparar la
flecha, 3) acertar en el blanco. Como podemos ver, en sentido inverso o en retrospectiva, el Gltimo término
presupone (o impone) l6gicamente el anterior, lo cual implica cierta “solidez” de la cadena secuencial:
‘acertar en el blanco' con la flecha presupone necesariamente el 'disparar la flecha' (aun cuando se diga
“lanzar”, “arrojar” o cualquier palabra mas o menos sindnima, ya que, por logica, se entiende que la flecha no
se movera por si sola, al menos en términos “realistas”); sin embargo, antes de ser disparada, se puede

introducir una funcién retardatoria, como “apuntar” o “limpiarse de los ojos el polvo”.

Ahora, en lo que se refiere a los personajes, nos resulta especialmente util para la aplicacion del
concepto de tipos sociales, aunque tal vez demasiado simplista como teoria general, y mas aun si se acepta

como propuesta antropoldgica y sicoldgica, la nocién que de los personajes tiene:

“el papel del engaiiador, del traidor, del justiciero, corresponden a situaciones y a funciones universales; son
conducidos por la logica ineluctable de la relacion entre personas. De ahi la posibilidad, pero también la

necesidad, para quien pretende aislar el 'polen’ volatil del cuento, de comenzar por traducir la intriga en un

82 Por series se entienden los grandes programas narrativos que Propp establecid que regirian (uso el pospretérito porque subsecuentes
investigaciones revelaron mas datos) a todos los cuentos rusos tradicionales.

109



metalenguaje de funciones abstractas®® libres de toda ligadura exclusiva con una tradicion cultural dada,

pero apta para encarnarse en todas” (Bremond, 1973, p. 57, la traduccidn es mia)

A continuacion es logico analizar la estructura del relato en sus secuencias elementales, la cual
Bremond construye a partir de la paradigmatica de Alan Dundes y sus motifemas. Plantea que la narracion
es una sucesion de fragmentos narrativos bésicos, cada uno de los cuales forma una unidad completa
compuesta por un par de motifemas o unidades tematicas: “Prohibicion y Violacién, Engafio y Victima
engafiada, Carenciay Supresionde carencia.” (Prada, 1991, p. 162) Observemos que tanto el fragmento
Prohibicidny Violacion como el fragmento Carenciay Supresion de carencia son “dos secuencias paralelas
en las cuales la misma accion asume simultdneamente dos funciones morfoldgicas distintas” (p. 163),
puesto que “[s]i toda prohibicion tiene por meta reprimir un deseo, toda violacion persigue satisfacer una
carencia.” (p. 163) Sobre estos dos pares de motifemas basicos, “la cadena de la narracion descansa sobre
una alteracion de mejoramiento y degradacion, sobre un cambio constante del equilibrio en desequilibrio
[...] Se debe prever la posibilidad de combinar Carencia/Supresion de carencia y Plenitud/Creacion de
carencia”. (p. 163) Esto, como méas adelante veremos, ser& de gran utilidad para analizar los cambios entre
carencia y plenitud del programa narrativo que funda en la novela mundial Don Catrin de la Fachenda, el

cual es precisamente un ejemplo excelente de procesos de degradacion previsible.

El motifema “es un verdadero “pivote” de la narracion, pues abre la articulacion de la cadena
narrativa a una verdadera alternativa, cuya continuidad, a su vez se articulard en tres fases.” (p. 164)
Estas tres fases serdn la “virtualidad, pasaje al acto y realizacion del mismo” (p. 166) abriéndose a la

posibilidad de la siguiente manera:

Triunfo

Actualizacion de la posibilidad

—

Situacion que abre una posibilidad

8 Los actantes de Greimas.
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Fracaso

Posibilidad no actualizada

Esta triada sera la estructura de la secuencia que, a su vez, se articulard con otras secuencias en forma
de: secuencias continuadas (al llegar a su término, la secuencia abre una nueva secuencia, encadenandose
una después de otra), secuencias en enclave (una secuencia se “encajona” dentro de otray, a la vez, es
posible que haya mas encajonamientos a partir de esta secuencia encajonada, todo antes de que llegue a
su fin la secuencia elemental), y secuencias de enlace (ya sea que dos secuencias elementales se
desarrollen simultaneamente, ya sea que una misma, desde dos puntos de vista, cumplacon dos

funciones distintas).

Tanto el enclave como los procesos de mejoramiento por alcanzar y, sobre todo, los de degradacion

posible (dado el caracter del tipo social y del programa narrativo en cuestion) serdn claves para el analisis.

Gérard Genette. El nivel discursivo de la narracion, es decir, su manifestacion, es dividido por

Genette en tres aspectos: el tiempo, el sujeto y la configuracion discursiva.

Respecto del tiempo, sélo nos abocaremos a dos aspectos: el ritmo o duracion narrativa,
proveniente de la tension entre el tiempo diegético y el seudotiempo discursivo, y las anacronias. Respecto
del primer aspecto, recordamos que son posibles aproximaciones ideoldgicas del seudotiempo discursivo
al tiempo diegético, es decir, en algunos casos se asignan breves espacios discursivos a largas extensiones
de tiempo diegético (sumarios) o verdaderos “saltos temporales diegéticos” (elipsis, consistente de omitir
periodos completos de tiempo diegético), mientras que en otros habra la presentacion de escenas, es decir,
se narrara “en tiempo real,” especialmente en el caso de los dialogos; asimismo encontramos el fendmeno
llamado pausa descriptiva, en la que se detiene el tiempo de la diégesis, las cuales serdn comunes en la

“corriente realista”,® En cuanto a las anacronias, recurriremos a conceptos centrales y basicos, ampliamente

8 Pero, a diferencia de lamayoria de los relatos realistas, en Don Catrin... encontramos una preferencia por los sumarios y las
escenas, los cuales seran los elementos indiciales, de acuerdo con Barthes, para reiterar el caracter del tipo social que es el catrin.

111



conocidos, sobre los saltos temporales diegéticos o elipsis con fines muy precisos, tanto para la trama como

para el suspenso; hacia el pasado, son llamados analepsis, y hacia el futuro son prolepsis.

En cuanto al sujeto, s6lo nos abocaremos al sujeto de la enunciacién, autodiegético o participe de
su narracion, con una focalizacién en si mismo (aparentemente, puesto que el personaje que narra su propia
historia lo hace en retrospectiva, por lo que su perspectiva ya estd “ampliada”): voz y focalizacion, asi, se

encuentran en el mismo Catrin, narrador en primera persona no-omnisciente.
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Capitulo IV. Analisis narratologico de Viday hechos del
famoso caballero Don Catrin de la Fachenda

VIIl. Andlisis mixto realizado mayormente con base en las teorias de
Roland Barthes, Claude Bremond y Renato Prada Oropeza

Existe una matriz costumbrista en la novela en cuestion, compartida por todas las novelas del genero, el cual
tradicionalmente esté integrado en el Realismo por los estudios literarios. Esta matriz costumbrista se centra
en un programa narrativo bien establecido y en la reiteracion de las caracteristicas del tipo social, en este caso
el catrin, y no en el desarrollo de una trama o historia guiada por un conflicto o nudo novedoso; hay que
aclarar también que los tipos sociales usados dentro de este tipo de novela no son muy distintos entre si, dado
que deben cumplir con el programa narrativo, aunque esto ya es tema de un estudio mas extenso. Don Catrin
de la Fachendaes la primera novela costumbrista,® y demostraremos que no posee unidad total l6gicamente
necesaria, es decir, no es una macrosecuencia, en términos de Greimas, sino que el programa narrativo méas bien
consiste en un planteamiento argumental infinitamente catalizable, por lo que cada una de las secuencias puede
ser independiente de las demas (como relatos breves) y, en retrospectiva, la Unica cohesién de tales secuencias
es la identidad del personaje, o sea, su nombre y ciertas caracteristicas “invariables”. Esto quiere decir que, por
mas programa narrativo que haya, nos encontramos con una novela anecdética sin la unidad de composicion o
impresion® que marcaria al resto de las novelas del siglo y que caracterizaria al género a partir de entonces, que
de hecho marcaria todas las producciones narrativas burguesas de la época; esto es, la ultima secuencia no

implica l6gicamente en retrospectiva las demas.®’

8 Aun cuando El Periquillo Sarniento, novela previa, tiene una funcion proto-costumbrista en la Historia de la Literatura, con toda
la carga picaresca que tal papel implica.

8 Cfr. Philosophy of Composition, de EdgarAllan Poe.

87 En Philosophy of Composition podemos ver que, en la novela tradicional burguesa, por la cohesion l6gica que implica
en las funciones y secuencias que lo anteceden, es que el desenlace parece inevitable o, mas precisamente, natural, esto si
todos los cabos fueron atados, claro.
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Dejamos claro que el reducir la obra a sus secuencias principales nos permite ver esquematicamente el
aspecto meramente diegético de la obra, lo que hemos llamado su esqueleto narrativo, aunque se pierden los
aspectos discursivo, historico, intertextual, hermenéutico, sicologico y receptivo, lo cual no es necesariamente
malo, pues de eso se trata el andlisis. Podremos ver que esto simplifica enormemente las obras (es decir,
evidencia la sencillez de su planteamiento narrativo) y revela que no son tan diferentes entre si, pues lo que hace
auténtica y trascendente de alguna manera una obra es la forma, el estilo, la expresividad particular de su
lenguaje. Tan sencillo es el planteamiento que lo méas comdn es que encontremos las secuencias principales de
una novela en la division de los capitulos, aunque claro no se trata de una ley o algo parecido. Por esto es que
presentaremos muy brevemente las secuencias mediante palabras clave que las describan y, en los casos mas

complejos e interesantes, mostraremos las funciones mayores que las constituyen.

La novela comienza con una apologia de si misma, lo que, al ser discurso entimematico (expresion de
ideas), no diegético (narrativa), queda como una funcion simple e indivisible por el hecho de que ya hay un
narrador que activo la secuencia narrativa (lo cual también ocurriria con el discurso lirico (expresion poética)).
Ponemos en orden inverso tanto secuencias como funciones para hacer la revision retrospectiva de la légica o
cohesion narrativa, mostrando de paso el programa narrativo y los movimientos de carencia/plenitud, es decir,

de degradacion/superacion.

#. Secuencia de enlace sobre el practicante Don Candido: “Cuidados, intentos de conversion y terminacion de

la obra de Catrin por parte del practicante Don Candido en el hospital”.

1. Don 2. Conoce a 3. Don 4. Intenta | 5. Catrin | 6. Don 7.Se
Céndido | Catrin Céndido se | convencer | se niegaa | Candido | conduele
se hace mediante sus compromete | a Catrin aceptar decide de la
amigo de | cuadernos 'y a terminar de alguna | lasideas | decir la desgracia
Catrin lo | conversaciones | de redactar | “verdad de su “verdad” | de Catrin
cuiday le |y siente la obra. eterna”. Don (su y desea
predica lastima por él. Céndido. | opinion no
(notese sobre haberlo
que aqui Catrin) al | conocido.
ya hay final del

una escrito.
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secuencia
sencilla).

#. Muerte y sepultura de Catrin.

1. Catrin deja 2. Muere Catrin | 3. Se le hacen | 4. Bajan su 5. Llevan el 6. Llevan el
de dictar por (no se aclara si | exequias al cadaver cadaver de cadaver de
falta de esta funciény | cadaver de caliente de la Catrin al Catrin al
fuerzas. la anterior son | Catrin. cama. deposito. *“camposanto”.
simulténeas)
#. Catrin cae enfermo.
1. Catrinse | 2. Marcela | 3. Médicoy 4. Médicoy | 5. Marcela 6. Marcela deja | 7. Catrin
enferma de llama al boticario dejan | boticario huye con recomendado a | es llevado
una anasarca | medico. sin la mitad de | desahuciana | todas las Catrin con la al
0 general lo que teniaa | Catrin cosas de la casera. hospital
hidropesia. Catrin. casa. por la
casera.
8. Comienza | 9. El 10. Se le 11. El 12. Llega el 13. Catrin le 14. Catrin
a perder el médico la | practican los practicante momento en | encarga al agoniza
control de su | anuncia su | ritos religiosos | Don que Don practicante el
escritura. muerte y le | catdlicos para | Candidose | Candido debe | finde la
sugiere que | los hace amigo | asistir a redaccion.
se moribundos. de Catrin, lo | Catrin como
disponga. cuiday le amanuense.
predica (las
ultimas dos
funciones
son de
enlace las
demas
secuencias
hasta el fin).

#. Catrin pierde una pierna y goza el no trabajar siendo mendigo durante poco mas de un afo.
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(El principio del capitulo es el final de la secuencia del capitulo anterior, pero entre ésta y la que sigue no hay

continuacion o consecuencia (narratividad))

*Taravilla hace de catrin y se despiden.

1. Taravilla come y bebe a

costillas de Catrin.

2. Taravilla se despide.

3. Se fueron todos a recoger a sus
casas o a las ajenas.

En ésta, la secuencia principal, se enlaza el relato mayor de la disputa entre Catrin y el marido, con la casi

indiferencia del pablico frente al conflicto.

1. Catrin | 2. El 3.El 4. El 5. El 6. Catrin 7. 8. El 9. Una | 10. El
tieneuna | marido | marido | marido | marido | queda Llega | oficial | patrull | juez
aventura | dela acuchill | maltrat | se lleva | desangrdnd | un llama | alleva | determin
amorosa | amante | aa aasu |asu osea la oficial. |auna |a a que
conuna | de Catrin esposa | esposa | vista del patrull | Catrin | lleven a
mujer Catrin | enel sinque | sinque | pablico que a. aun Catrin al
casada. los muslo alguien | alguien | no ayuda. juez. hospital.
descubr | izquierd | selo sepa
e. 0. impida. | adénde.
11. Le 12. Le | 13. 14. 15. 16. Catrin 17. 18. 19. 20.
toman cortan | Echana | Catrin | Catrin | se convierte | Catrin | Marce | Marce | Catrin
declaraci | la Catrin consig | comien | enmaestro | hallaa | lase la logra una
6na pierna a | del ueun zaa de Marcel | vaa cuida | vida
Catriny | Catrin. | hospital. | par de | pedir pediguefios | a. vivir de acomoda
el muleta | limosna |y con Catrin | da
responde S. holgazanes Catrin. | con
falsedade a los dos esmer
S. meses. 0.

Secuencias de enlace reiteradas, cuya ocurrencia no se especifica, aungque se connota su alta frecuencia:

*Catrin hace desmanes por la bebida, pero Marcela lo tranquiliza.

1. Catrin
provocaba
problemas en la
calley en casa
por hacer
imprudencias
en parte

2. Marcela
dejaba a Catrin
sin muletas
sobre su cama.

3. Catrin
quedaba
inmovilizado en
la cama,
hablando
“como un
perico”.

4. Se le quitaba
la chispa
(ebriedad) a
Catrin.

5. Marcela le
hacia carifios a
Catrin.

6. Marcela y
Catrin
guedaban “tan
amigos como
siempre”.
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provocadas por
el alcohol.

*Los otros limosneros atacan verbalmente a Catrin.

1. Los otros limosneros atacaban verbalmente a

Catrin por envidia.

2. Catrin, incomodo, los ignoraba, gritaba mas recio

y recogia su limosna, todo simultaneamente.

#. Catrin acepta participar en un robo y va al Morro de La Habana por dos afos.

1. Catrin 2. Este 3. Catrin 4. Acuerdan | 5. Se 6. Penetran | 7. Son
teme verse convencea | acepta diayhora. | dirigenala | latienday descubiertos y
otra vez “en | Catrin de participar. tienda. se encierran | sometidos.
la dltima robar una en ella.
miseria” y le | tienda.
comunica su
preocupacion
aun
*amigo”.
8. Son 9. Son 10. Catriny 11. Catrin 12. Catrin 13. Catrin se
llevados a la | condenados | su colega pasa | sale de la regresa a convierte en
carcel. a pasar dos | dos afios en la | carcel México. un pillo.
afos en la cércel. habanera.
carcel, del
Morro de la
Habana.

La funcion “9. Catrin y su colega pasa dos afios en la carcel” implica una descripcion de sus obligaciones y

carencias no narrativizada (no hay secuencias, sélo funciones separadas) y una secuencia que se encajona a la

principal, altamente indicial.

*Catrin se queja de los malos tratos del comitre con el gobernador, éste lo rechaza y recrimina, y Catrin decide

renunciar a sus ejecutorias.

1. El cémitre maltrata a
Catrin y a su compafiero.

2. Catrin hace un escrito
de queja para el
gobernador de la prision

3. El gobernador de la
prision responde a Catrin
gue no es noble y que

4. Catrin reniega de los
“nobles” y destruye sus
gjecutorias.
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para quejarse contra el
maltrato del comitre.

ése precisamente es “el
trato que merece”.

Secuencias meramente indiciales que no afectan al devenir narrativo, es decir, no continuadas o consecuentes

con la linea narrativa principal:

Secuencia menor reiterativa (se comenta que ocurrié mas de una vez) cuya finalidad es indicial y que sélo es

continuada con el encuentro con Taravilla, por lo que las vincularemos mediante literales:

a) Catrin regresa periddicamente con sus amigos catrines.

1. Catrin pasaba por alguna

“buena racha”.

2. Catrin se vestia “decente”.

3. Catrin concurria con sus
primeros amigos.

Secuencia menor meramente indicial: *Catrin estafa y roba a una mujer en la calle.

1. Catrin 2. Logra 3. 4. La
encuentra | regatear el | Convence | mujer le da
auna precio del | alamujer |elhiloa
mujer que | hilo. de quees | Catrin.
vende un sobrino del
hilo de provincial
perlas. y de que el

hilo es

para él.

5. La 6. Catrin 7.Se 8. Vende
mujer se deja escapa por | el hiloaun
va con esperando | un familiar.
Catrin al a lamujer | callejoncito
convento. | por su con el hilo.

dinero en

el porton

del

convento.

b) Catrin se encuentra a su viejo “amigo” Taravilla, quien ha quedado cojo por causa de la guerra.

1. Taravilla entra al

2. Catrin ofrece

café en el que se
encontraba Catrin.

asiento y convite a
Taravilla.

3. Taravilla ordena
comida y bebida.

4. Taravilla explica

5. Taravilla cuenta

a Catrin cémo
quedo cojo a

con gracia a los

presentes sus

manos del
enemigo.

se burla

cojera.

aventuras y Catrin

grandemente de su

118




#. Catrin recibe la caridad de uno de sus padrinos.

1. Catrin decide | 2. Catrinentra | 3. El tendero 4. El padrino se | 5. El padrino 6. El padrino
empefar lo aunatienday | reconoce las conduele del hace muchas regala a Catrin
poca y ofrece sus ejecutorias de estado de preguntas a “un vestido de
desharrapada cosas al Catriny se Catrin. Catrin sobre su | los suyos” y
ropa que le tendero. identifica como estado presente | veinte pesos.
queda y sus su padrino. y éste le

“gjecutorias y responde con

papeles de mentiras.

nobleza”.

7. Ocupa el 8. A la noche, 9. Toma un 10. Recupera 11. Regresa a

dinero para se va a refugiar | cuarto al dia su colchon y su | los cafés con

aliviar su a lacasade la siguiente. badl. Sus amigos

hambre y vieja catrines.

comprar ropay | hospedera.

accesorios.

#. Catrin se encuentra con un antiguo criado de la casa de sus padres y rechaza sus propuestas de trabajo.

1. Catrin | 2. El 3. Catrin | 4. El 5. Catrin 6. El excriado de | 7. El 8. Catrin
se excriado | le excriado le | responde Catrin desiste excriado | vaga sin
encuentra | se contesta hace varias | con enojo impacientemente | se rumbo.
conun lamenta que acaba | propuestas | que no de su intento de | marcha.
excriado | por el de salir de trabajos | piensa convencer a
de la casa | estado de | del comunes a | “rebajarse” | Catrin de
de sus Catrin. hospital. | Catrin. a trabajar. | conseguir algin
padres. trabajo.
#. Catrin trabaja en una carpa.

1. Catrinse | 2. El amigo 3. Consigue 4. Goza 5. Termina | 6. Padece 7. Sale
encuentra recrimina o trabajo en la del amor en el maltratos en | debilitado y
con otro se burla de carpa “Coliseo” de las hospital el hospital. | mas pobre
amigo. (no queda como mujeres por sus aun del

claro) Catrin | metemuertos. que eXCesos. hospital.

y le propone trabajan

que se en la carpa

consiga un y de otras

trabajo de durante

“comico”. cinco

meses.
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#. Catrin vive en un prostibulo como criado.

1. Catrin 2. La

solicita el “buena

“patrocinio | vieja”

” de ciertas | 1o

prostitutas. | lleva al
burdel
que
regent
a.

3. Se 4,
conviert | Determin
een a “mudar
sirvient | de vida”
e del con base
burdel y | en las
de todos | enseflanza
sus s para el
clientes. | comodino
que
aprendid
en forma
de
decalogo.

5. Se 6.
escapa | Vende
conlas | las
ropas prendas
delas |enel
mujere | Baratill
S. 0.

7. 8. Se
Compra | muda
lo que aun
cree barrio
necesari | muy
0. distant
e del
burdel.

9. 10.

Regres | Vuelve

aasu |a

vida de | quedarse

Catrin. | sin
artimafia
Sy
enfrenta
de
nuevo
carencia

#. Catrin es golpeado por seducir a la hermana de un amigo benefactor.

1. Catrin | 2. Catrin 3. El amigo
halla “un | seduce a la descubre a
monigote | hermana de | Catrinya su
alquilén” | su amigo. hermana
que lo juntos.
alberga en

su casa

durante

varios

dias.

4. Golpea 5. Catrin 6. Los jueces | 7. Catrin sale
brutalmentea | vuelve a sentenciana | del hospital
Catrin. visitar el favor del sin dinero ni
hospital. examigo de COsas.
Catrin.

#. Catrin trata de recuperarse pero es echado a la calle por su casero y sin cosas.

1. Catrin se pasa la
noche componiendo
los pedazos de ropa
vieja y gastada para
poder seguir
aparentando y
engafiando, para
comer al dia
siguiente.

2. Catrin se pone a
planchar sus
vuelos.

. El casero entra 'y
halla medio
desnudo y
planchando a
Catrin.

. El casero le cobra
la renta a Catrin.

. El casero y Catrin
discuten por la
renta del cuarto y
por el supuesto
honor de catrin.
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. Se aporrean con
sillas viejas.

. Entra la casera 'y
detiene la pelea.

. Los caseros le
permiten vestirse.

cosas.

. El casero lo lanza | . Catrin sale
de lacasay se avergonzado y
quedo con sus enojado

#. Catrin es golpeado por un marido despechado, hospitalizado y conoce la peor miseria hasta ahora.

1. Catrin | 3. El 4. lLa 5. El 6. 7. El 8. El 9. 10.Se | 11.Es
encuentra | marido | mujer amigo | Catrin marido | agresor le | Catrin | entera | maltratad
aun de la cae en de derrama | se tira un despier | de que | o por
amigo. muchac | el piso. | Catrin | unplato | enfure | tajoa taenel | el practican
ha se de mole | ce Catrin hospita | agresor | tesy
2. Asiste | descubr defiend | enla més. | quelo l. fueel | enfermer
alafiesta | eal econ | cabeza abre la marido | os.
de grupo'y un del cabeza y
Santiago | |os ataca pufial. | marido. le hace
con el con un perder el
amigoy sable conocimie
una desnudo nto.
muchacha
bonita.
12. Es 13. 14.En | 15. 16. Se 17. A | 18.Se 19. 20. 21. Llega
declarado | Catriny | prisién, | Catrin | dilatala | instanc | emitieron | Catrin | Pasa mas
es su sele y su causa ias del | las vende | un pobre
declarado | amigo levantar | amigo | hasta un | marido | sentencias | casi tiempo | que
sanoaun | vandel |on“mil | no mes. se : Catrin todolo | enla nunca a
cuando él | hospital | testimo | tienen contin | queda que pulgue | su casa.
no se ala nios”, dinero va el librey tiene riay se
siente tal. | carcel. especial | para proces | con una para va sin
mente el | pagar 0. amonesta | comer. | pagar.
de al cion.
alcahue | escriba
te. no por
su
defensa
#. Catrin defiende a los catrines y es expulsado a golpes de la casa del conde de Tebas.
1. Catrin va por | 2. Hacen 3. Meriendan 4. Se conversa | 5. Se habla sobre | 6. El capellan
la noche y con tertulia el sobre la supuesta arremete contra
unamigo a la conde y todos diferentes “verdad” de la los catrines,
sus invitados. asuntos. religion catdlica, | aduciendo que
de sus dogmas y | son ociosos,
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casa del conde de la ignorantes,
de Tebas. “decadencia” de inmorales,
la época presumidos y
ilustrada. que quieren
que los demas
sean como
ellos.
7. Catrin diserta | 8. El capellan | 9. Catrin es 10. Acepta 11. Promete 12. Regresa a
una defensa de responde con recriminadoy | retirarse en vengarse. dormir a su
los catrines de sarcasmo que | expulsado con | mal estado. cuarto.
fachendas en dos | Catrin le acaba | violencia por
partes: la vida de dar larazon. | el conde de
holgada que Tebas, sus
llevan, y las invitados y el
habilidades para propio amigo
conquistar, de Catrin.
juagar y
aparentar.

#. Catrin cumple exactamente el decalogo y vive las consecuencias de ello (Esta secuencia es un resumen del

resto del relato, y es reiterativa en el orden presentado).

1. Catrin observa ininterrumpidamente el decalogo, | 2. Catrin gana muchos “amigos” a cuya costa pasa
especialmente el punto cuatro: “Adlla con los buenos ratos pero también muy molestos problemas,
lobos™. especialmente por abusivos y pendencieros.

#. Un conocido de Catrin lo convence de poner en practica el decalogo de Maquiavelo.

. Catrinacude | . El conocido | . El conocido | . El conocido . Catrin expresa | . El conocido de

aunconocido | de Catrinse | justifica sus pronuncia el su Unica duda, | Catrin vence la

a quien llama burla de éste | excesos de decélogo de nacida ultima resistencia

su amigo, para | ylo Catrin Maquiavelo solamente de la | de la supersticion

contarle sobre | recrimina mediante una | para Catrin. supersticion del | de Catrin mediante

el miedo que le | por ser un diatriba infierno el burlarse de tales

provoco su supersticioso | nihilista para catolico. ideas y ponderando

vision de su tio | de mente tranquilizar a los beneficios de

el cura. débil. Catrin. ser un
desvergonzado.

1. La vida de Catrin hasta terminar su primera educacion.
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1.Catrin
nace en
una
ciudad
opulenta
y
populosa
por los
afios
1790 6
91.

2. (No
queda claro
si ésta es la
primera o la
segunda
funcién)
Los padres
de Catrin se
unen,
mientras
que la
madre llevo
“en dote” al
matrimonio
a dos hijos
clandestinos
de un titulo
y tres mil
pesos dados
por el padre
bioldgico.

3. Catrin
estudia a
la fuerza
en la
escuela
durante
sus
primeros
afios.

4, Catrin se
gradua con
dificultades
de la
escuela
después de
ser
expulsado
de varias.

5.
Catrin
estudia
ala
fuerza
en el

colegio.

6. Los
padres
de
Catrin lo
meten a
estudiar
en la
facultad
de
filosofia.

7. Catrin
obtiene su
titulo y se
la vive de
vacaciones

8. El tio
cura insta
a los
padres de
Catrin
para que
lo
“soterren”
en la
facultad
mayor.

9. Catrin
le dice a
su padre
que no
desea
continuar
sus
estudios.
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Conclusiones

X. Narratologia

Después del estudio realizado, concluimos que existen elementos desde la perspectiva
narratolégica para caracterizar Don Catrin de la Fachenda como novela costumbrista, elementos
que se relacionan con lo ya dicho por los estudios literarios de mas largo raigambre que existen
sobre el tema. Estos estudios sostienen al menos cuatro rasgos de la obra para que ésta sea costumbrista:
describe la vida cotidiana de un nimero de personajes en sus ambitos de accion habitual a partir
de las costumbres que se observan en la vida real de unacomunidad; se enfoca en uno o mas
tipos sociales, los cuales son configuraciones actanciales y actorales caracterizadas por tener un
cierto numero de rasgos bien conocidos Yy, por lo tanto, convenidos por la sociedad de la que parte
la manifestacion literaria en cuestion, volviendo al personaje predecible y "sicologicarnente” simple;
maneja un programa narrativo bien establecido, tal como sefiala Mario Calderdn, en el que el tipo
social protagonista busca el ascenso social y econémico sin mediar el trabajo y, en cambio, a través
de vias inmorales y socialmente repudiadas, como el juego y el robo, entre otras; moraliza con fines
didacticos, tratando de evidenciar mediante contraejemplos, los cuales son los tipos sociales, lo
que no se debe hacer para ser un miembro funcional y saludable de la sociedad; muestra
también ejemplos y discursos que ilustran las costumbres adecuadas tal sociedad, con el fin de que
esta sea estable y progresista. Tales costumbres son, principalmente, el trabajo, la educacién, la

mesura y la conformidad con las condiciones que impone el estrato social en el que se habita.

La narratologia nos da cuenta sélo de la segunda y la tercera, y parcialmente de la primera
y la cuarta en el nivel de la configuracion discursiva, puesto que el recorrido narrativo o acciona/

desglosado en diversas unidades, como lo propone Roland Barthes, otrazado a través de una serie
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de decisiones de accion, como lo trabaja André Bremond, nos permite divisar tanto las vias del
programa narrativo como la caracterizacion indicia/ del tipo social del que se habla y que se construye

en la novela.

Mas precisamente, el tipo social del catrin, en el recorrido narrativo que hacemos apartir de
las unidades funcionales de Roland Barthes, se ve develado através de la enorme cantidad de indicios
o de funciones indiciales que encontramos, las cuales, a grandesrasgos los caracterizan como una
suerte de picaro que, valiéndose de sus ejecutorias de nobleza, obtenidas por sus antepasados en la
conquista de América, afirma una supuesta calidad humana superior en comparaciébn con quienes
no tienen este ascendiente yreclama su derecho de vivir sin trabajar. Dado que estos personajes
de la época de lacolonia solo tenian las ejecutorias pero no el poder econdémico, su manera de
vivir omodus vivendi dependia no de la herencia o de beneficios de renta, sino de su apariencia, la
verborrea en los cafés para obtener alimento y bebida gratuitos, de engafios, trampas en el juego y
hasta robos, todo con el fin, ya dicho, de pasarse la vida sin emplearse pero si luciéndose todo el
tiempo como si pertenecieran a la verdadera clase privilegiada. Comoya dijimos, esto se puede
revisar en el casi imperante numero de indicios que seencuentran en cada secuencia, puesto que
no sélo hay comentarios que refieren al caracter y situacion del personaje, sino que las mismas acciones

del mismo nos refieren unay otra vez a las mismas cualidades de caracter.

En cuanto al programa narrativo, es fundamental vincular el modelo constitutivo de Greimas con
el mapa acciona/ de Bremond, justo como lo propone Prada Oropeza, dado que en el Gltimo encontramos
confirmado el semema orden social por encima del contrario deseo personal, pues nos hallamos frente a
una novela de caracter didactico con fines sociales. En otras palabras, la trama o mapa acciona]. en los
fracasos de Catrin, confirma la tendencia hacia el orden social en contra de su deseo personal, imperando
aquél por la fuerza misma de los acontecimientos. Mas importante adn resulta laconfirmacion de
un programa narrativo a través del mismo mapa acciona/, el cual, como ya mencionamos, se reitera

en cada intento del protagonista por ascender socioecondémicamente y ocurre a partir de la aparicion
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del conflicto, el cual esla pobrezayla marginacion social. Este mapa acciona! se reduce a las siguientes
decisiones y situaciones: 1) introduccion, agravamiento o confirmacion del conflicto (pobreza y
marginacion); 2) no-aceptacion de la situacion (precedida por un “reconocimiento” y sucedida por un
"rechazo”, ambos implictos], 3) toma de medidas para afrontar lasituacion, 4) medidas inmorales y
socialmente inaceptables, 5 no-éxito de las medidas tomadas. Con esta simple secuencia se puede
caracterizar narratolégicamente el cuerpo de nuestra novela y, postulamos, el cuerpo de toda novela
costumbrista. Asimismo, no hay que olvidar que este proceso es uno de degradacion, explicitado
en el cuerpo de nuestro andlisis como una trasformacion de un proceso de mejoramiento a un
proceso de degradacion a través de la decision de tomar "medidas inmorales y socialmente

inaceptables”, evento que comienza la degradacion.

El hecho de que se trata de una novela costumbrista, es decir, centrada en un protagonista
que es un tipo social, se ve reforzado, ademds, por la "simplicidad" argumental, es decir, por
el hecho de que seguimos las peripecias de un solo personaje enuna trama temporalmente recta,
como se puede ver en el esquema béasico de la accion, es decir, la introduccion, el desarrollo y la

conclusion, luego desglosado en el mapa accional,en donde sélo existe la historia de Catrin.

Finalmente, en lo que a la narratologia se refiere, encontraremos configurada
discursivamente  la leccion o el fin didactico en forma de ironia cuando el discurso de Catrin
parece describir a un caballero de alto y rancio raigambre, y de honor y méritos atoda prueba,
pero se ve contradicho por sus actos viles y por los hechos vergonzosos a los que se enfrenta; también
la encontraremos en forma de discursos moralizantes  que los mismos personajes realizan con el
pretexto de ayudar a Catrin o de exponer sus ideas, como es el caso del tio cura, de los ancianos
del café, del amigo de la taberna de Canddido o del mismo Catrin llegado el momento de su (ltima

decadencia.
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IX Intertextualidad

Ahora, respecto de la intertextualidad, tenemos las siguientes conclusiones. Sostenemos que
las fuentes de las que mana histéricamente el discurso de José Joaquin Ferndndez de Lizardi son variadas. Para
ello, debemos caracterizar su discurso a mediante los siguientes rasgos: prosa con estilo popular y, por lo tanto,
accesiblea un mayor numero de personas, con el evidente fin de la comunicacion amplia; fines didacticos en lo
que se refiere a las costumbres morales y civicas, y a laeducacion como elemento fundamental para la
estabilidad y el progreso social; agilidad a través de breves pero precisas descripciones y dialogos que dinamizan
latrama, con un lugar importante para las meras digresiones morales. Estos tres elementos parten, como hemos
observado, de lassiguientes fuentes historicas: la tradicion popular caracteristica de la lengua espafiola y de su
literatura desde sus inicios, como se puede ver en el lenguaje de obras clésicas como EI Mio Cid, escritos de
Alfonso X el Sabio o El libro de buen amor, del Arcipreste de Hita, asi como en la lustrosa tradicion del
Siglo de Oro en Cervantes, Quevedo o Lope de Vega,todos llenos de elementos provenientes del lenguaje
popular; la busqueda pre-ilustrada de comunicacion amplia a través de un lenguaje mas simple y con temas
rurales, aunque idilicos, que el neoclasicismo, desde su primera Arcadia italiana, estableci6 como una de sus
metas, deviniendo incluso en versificaciones satiricas de abierto caracter popular y didascalico, en donde
seironizaba a la sociedad en su conjunto y hasta al mismo autor, sefialando faltas sociales
y propias que éste inscribia para beneplédcito y aprendizaje de los lectores; la expansion de la
prensa Yy, especificamente, la aparicion del Diario de México, enel cual se hizo publica su busqueda
por una comunicacion mas abierta con todos los sectores de la poblacion, especialmente los populares,
hecho que aument6 la prosa, la simplificacion del lenguaje -en contraposicién al barroquismo excesivo
de los malos imitadores de Gongora-y la popularizacion de las formas; la situacion sociopolitica del
imperio en la Nueva Espafia. Mientras la Grana se encontraba en posesion del imperio napolednico
y los espafioles, en consecuencia, buscaban la independizacion, la misma Nueva Espafia se encontraba en

un proceso de aprendizaje de las ideas ilustradas y de conflicto creciente por el malestar que el seguir
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siendo una colonia les producia; ante los afanes independentistas, pues, reforzados con la recientemente
ganada autonomia de los Estados Unidos, una bldsqueda por comunicar las ideas propias y por
aleccionar a otros efervecio hasta el grado de aparecer folletines y hojas volantes que, ademas de los
periddicos y gacetillas, publicaban las ideas en boga, como es precisamente el caso del trabajo de

Fernandez de Lizardi, quien pagaba sus propias publicaciones.

Estos elementos, concluimos, son los antecedentes de la escritura de José Fernandez de Lizardi,
los que establecieron la brecha que dio camino al autor para convertirse en el primer novelista de

América Latina y, a la vez, el pionero de la novela costumbrista, con Don Catrin de la Fachenda.

Los efectos, por otro lado, que esta novela tuvo sobre su medio, son diversos, pero nosotros los
dividiremos en dos: los literarios y los sociopoliticos. En el caso de los primeros, las consecuencias
son evidentes en el sentido de que se trata de la primera novela especificamente  costumbrista que
se escribi6 en el mundo, sobrepasando los limites del cuadro de costumbres, instaurando una
amplia cadena de acciones, yadelantdindose al trabajo de la espafiola Cecilia Bohl de Faber.
De igual manera,establecid, como ya hemos visto, un programa narrativo que se seguiria durante casi
dos siglos después, incluso en el ambito filmico, para divertir vy, a la vez, moralizar. En cuanto a las
consecuencias sociopoliticas, Don Catrin del a Fachenda, junto con El Periquillo Sarniento, dejé plena
constancia de los lastres y vicios que, procedentes de la Colonia, el nuevo México debia sacudirse,
haciendo incluso eco en el programasociocultural y politico de Ignacio Manuel Altamirano y en
todos los escritores liberales que le sucederian. Don Catrin de Ja Fachenda, es una piedra de fundamento

nacional, y hasta internacional, por la forma literaria Yy las ideas politicas implicitas en ella, todas expresadas

a través del préctico recurso del reconocible tipo social.
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