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L Iconicidad, principio de la inteligibilidad del texto novelesco.

Si el concepto de iconicidad surge indirectamente de la semidtica de
Charles Sanders Peirce, més taxonémica que narrativa, hay que reconocer que
su uso prctico en cualquier campo de la narrativa verbal o de los signos dis-
cursivos es aunque altamente controvertible, cientificamente pertinente. No trato
aqui de proponer y discutir en profundidad el problema de la iconicidad en la
medida en que esto implicaria un discurso excesivamente tedrico, que prefiero

" evitar. Por otro lado, estoy casi convencido de que la simbiosis de cualquier

semiética narrativa con la semiética de Peirce es epistemoldgicamente proble-
mitica, controvertible metodolégicamente y mis bien limitada criticamente. Mi
propésito serd mds bien el de sefialar la adecuacién heuristica del término para
¢l anilisis de ciertas estructuras semiéticas de la novela moderna. En este sen-
tido, la iconicidad sera considerada como un principio de inteligibilidad del texto
novelesco. A pesar de ciertas reservas, pienso que la iconicidad es una categoria
pertinente en la explicitacién de la heterogeneidad estructural y semidtica de la
novela moderna. La iconicidad me posibilitard la descripcién de varias «tdcti-
cas» de la novela moderna, dado que estdn en la base de un proyecto novelis-
tico mds especifico y significativo: el de la «estrategia» de la ilusion referencial.
Siendo tictica y estrategia bisicamente términos militares, los he tomado en un
sentido especial, La estrategia es el arte de planificar operaciones en la guerra y
«tictica» designa la realizacién local de los planes estratégicos. La estrategia de
la ilusién referencial es un proyecto novelistico de amplia envergadura que
adquiere en el siglo XX algunas formas caracteristicas. Numerosas novelas basa-
das en programas narrativos diferentes proponen dispositivos y ticticas especi-
ficos para producir una ilusién de naturaleza iconica. Antes de pasar al analisis
de una serie de ejemplos de un entramado textual dado, quisiera hacer algunas
observaciones sobre la supuesta iconicidad de los signos verbales. De este modo
especificaré mi propia posicién, relativizindola.
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En el campo de la semiética literaria, la iconicidad se convirtié
tema hari unos veinte afios. Dos criticos holandeses, Aart J. A. van Zen'un
I\{I‘aeke Bal, Plantearon el problema de los signos icénicos. E"l 'rirnero O%t"y
bié un esr‘udm, Le Sz'gv.w iconique dans les fextes', y la segunda u:?a reseﬁai?ti':
c;lo d:zl P{;!)ro de Lucaen.DaI.lenback Le récit spéculaire, essais sur la mise en
abyme*. Ni Yan Zoest ni Mieke Bal se refieren al estudio de Robert M
Brown.e The Typology of Literary Signs, publicado en College English en 1¢ iy
traducido al francés y publicado en Poétiguer. Voy a resumir el frtfculu c;i 7;3111);
ue, a
?mp,ortZEtZ:_Z’ resume el texto de Van Zoest y le agrega algunas intuiciones
N Coml\/:I:;i.(e Bal senal.a que la tipologfa de signos icénicos textuales hecha por
compatriota es pertinente, ya que le permite dar cuenta de la naturaleza de
varios tipos de semejanzas en la abismacién. Micke Bal se refiere por lo t‘
a la triple divi.sién de iconos en el texto literario propuesta por an Zocsa:tc))
icono topolégico, que implica una relacién espacial, figurativa y pictérica *n'tl
signo y referente; 2) icono diagramitico — este implica la relaclgén entrcL lﬂ-:
mcntos' f:structura[cs del signo y el referente; 3) icono metaférico, que su on
la relacién de semejanza sobre las bases de la descripcién metafér,i:i del s!;(): ;
yel refercrllte. Pa paribola contada por un sacerdote a Joseph K. en £/ rg :
de Kafka implica una metifora icénica en la medida en que l:; situacﬁ');ci;a
Joseph K. se semeja a la del hombre genérico. En conclusién Mieke Bal clicc
que toda ab:s‘maaén es un icono; topolégico, diagramético o metaférico 5
que no todo icono es una abismacién, mise en abyme. -
- Podri;lt objetarse a esta tipologia una cierta falacia isomorfista. La tra-
duccién de signos verbales en ic6nicos parece originarse en la idea de : ":;-
estructura literaria es traducible a estructuras visuales. Esta afirmacié s E]of .
c111nFnte defendible. La iconicidad se convierte en una metifora dr? 123 lfiu
rencia. .I_:o que me sorprende en el discurso de Mieke Bal y Van Zoest it
conviccién de que la llamada abismacién, mise en abyme es ir:c’mir;:ameS i‘-‘
redu‘c‘tzblc alas propiedades compartidas por un metadiscurso (es decir, | “;’ '
n}acmn) y su referencialidad interna o externa. No debemos olvidar u, Ny ESL
f*a.ux—m??:rzayeum de Gide, asi como en su Journal des Faﬂx—mom?ace:m F ,
a‘blsmamén es a la vez metdfora de los mltiples niveles del discursosy rir;' ‘i‘
tiva y representacién-interpretacion verbal de un objeto material; es icc?rml
hcral.dlca. Decir que la iconicidad funciona como mediadora de e;tas di .
relaciones serfa una reduccién ingenua de un entramado complejo de cli;mrsle
S0s y narrativas a una semejanza de prima facie. Preferiria sugeri;'i ue la z.?)ur:
macion no es intencionalmente icénica. Es un sistema de cstructu?as e -
larc::s intencionalmente interpretadas en el abismo metaférico. Es b Sthw
arne.sgado- afirmar dénde y cuindo comienza la iconicidad y cu;indo t::ls' o
la dimensién metaférica. En Les Faux-monnayeurs la moral burguesa :;";:
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familia Profitendieu es reflejada y abismada por la historia de los monederos
y el diario de Edouard, pero en este sistema de reflejos los vinculos son de
naturaleza seméntica antes que semidtica. La iconicidad no detiene el proceso
de circunvalacién en espiral de las estructuras reflejantes.

2. Lo werbal y lo iconico.

Cabe sefialar que para Peirce los signos verbales tienen la funcién de
iconos, es decir, imitan al objeto en el mismo sentido en que lo hace icono
visual (dibujo, retrato, fotografia).

El mejor especialista francés de Peirce, Gérard Deledalle, cita un ejem-
plo de icono verbal dado por Peirce. La frase «Ezequiel ama a Ulda»s es ic6-
nica respecto al objeto que representa. Segtn Peirce, el efecto de la palabra
«ama» es icénico, pues consiste en producir en nuestra mente la imagen de un
hombre amante y la mujer amada.

En otras palabras, lo que funciona como secuencia de signos simbdli-
cos tienen su equivalente icénico. Deledalle destaca, en su interpretacién de
la semictica de Peirce, el hecho de que simbolos y signos indicativos conver-
gen hacia la representacion icénica. «Toda agrupacion de simbolos e indices
es iconica»®, prosigue Deledalle. Para confirmar su asercién, este autor cita una
linea de Leconte de Lisle: «La arena roja es como un mar sin limites.»

Segiin Deledalle, esta frase es a la vez metifora e icono. La funcién del
icono es, por tanto, no sélo representar un objeto mediante una similitud que
es visual, sino también re-representar la representacién verbal. Esto no signi-
fica, sin embargo, que todo grupo de simbolos e indices sea ic6nico. Como
prueba de ello, quisiera citar un ejemplo de una agrupacién de palabras espe-
cificamente icénica, mientras que otra agrupacién de las mismas palabras no
lo seria. Tomo este ejemplo de Aesthetics dc Monroe C. Beardsley, y especifi-
camente el capitulo en que el autor discute la llamada «Teoria de la significa-
cién». Beardsley afirma que «en gran medida, el orden gramatical puede tam-
bién ser icénico. Por ejemplo, en ‘El rayo fue seguido por el trueno’, la palabra

‘rayo’ es seguida por la palabra ‘trueno’, pero ‘El trueno sigui6 al rayo’, a pesar
de describir la misma secuencia de fenémenos, no es iconica, excepto en la
medida en que la palabra ‘trueno’ es onomatopéyica»’.

De los ejemplos precedentes se puede desprender la conclusién de que
a relacién entre lo verbal y lo referencial es mediada por lo icénico. En esta
relacién el icono es una especie de signo intermediario que permite el cardc-

ter representativo del lenguaje. Al mismo tiempo, es posible observar que el
o menos representativo dependiendo de su intensidad

lenguaje puede ser mds
ficidad en relacién al referente. De ello se desprende

estructural o de su especi
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que el lenguaje no es intrinsecamente representativo, sino que implica un cierto
grado de iconizacién que opera para producir el efecto representativo. Creo
dificil, si no aporético, afirmar exactamente dénde y cudndo comienza un ver-
dadero efecto representativo. Si el orden sintictico sigue la secuencia tempo-
ral de los fenémenos, pareceria que produce una frase icénica. El problema
es, sin embargo, de dificil resolucién, en la medida en que los textos literarios
(3, sobre todo, en el texto narrativo), el orden sintdctico compete al punto de
vista. La perspectiva puede implicar la dislocacion sintictica ¥ por ello mismo,
relativizar la iconicidad de una frase o serie de frases. Tomaremos la famosa y
frecuentemente citada frase atribuida a Paul Valéry por André Bréton en su
Primer manifiesto surrealista: «La marquesa salié a las cinco.» Se puede afir-
mar que la frase es icénica dado que imita el orden probable de los fenéme-
nos. De algiin modo, se asemeja al ejemplo de Peirce: «Ezequiel ama a Ulda.»
Es, sin embargo, problemitica, en que la frase citada por Bréton no afirma en
forma precisa dénde estaba la marquesa a las cinco; ante la puerta que aca-
baba de cerrarse a sus espaldas, en la calle, o ain en su casa, en el piso de
arriba o en la planta baja. Quizds estas interrogantes puedan parecer bizanti-
nas, pero revelan en todo caso un estado de cosas impreciso que no permite
calificar inmediatamente la frase como iconica. Si por casualidad el narrador
dijera: «A las cinco sali6 la marquesa», el referente serd el mismo pero la estruc-
tura de la frase diferente. El icono «las cincon no es el mismo al comienzo que
al final de esta frase y es bastante dificil imaginar el mismo icono a partir de
las dos versiones de la misma informacién narrativa. Lo verbal y lo icénico,
en la acepci6n precisa de Peirce, no son intercambiables. Esto significa que
debemos prestar atencién al emplear el término «iconicidad» coma mimético
o isomorfo respecto a una secuencia o estructura verbal dadas. Fl escritor sueco
Artur Lundkvist y el espafiol Juan Goytisolo han escrito, ambos, textos inti-
tulados Istambul®, pero los textos s6lo tienen el titulo en comun. El texto de
Lundkvist es una apresurada peregrinacién, que se traduce subjetivamente a
través de Estambul. El de Goytisolo, que integra elementos tomados en prés-
tamo tanto de la guias turisticas como de las descripciones histéricas, es fun-
damentalmente una narrativizacién y una descripcién del espacio de Estambul.
Debemos asumir que aqui tenemos dos iconos del mismo fenémeno espacial
llamado Estambul, o quiz4 lo que se nos presenta es un ejemplo de dos repre-
sentaciones simbélicas diferentes de una variedad de iconos incluidos en el
fenémeno llamado Estambul? Podemos asumir que ninguna de las respuestas
es correcta. Siendo asi, hay que admitir que la relacién entre lo verbal y lo
representativo se basa, de alguna manera, en la indeterminacién y que lo icé-
nico puede no ser un denominador comin. Ocurre lo mismo cuarido inter-
pretamos lo visual a partir de lo verbal. Un punto negro pintado sobre una
superficie blanca puede significar: «Un hombre solitario en una planicie», «Una
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mosca en el piso», o «Una espiga en la tierra». Es un verdadero cuerno de 1a
abundancia.

Es pertinente recordar aqui la posiciér} .de Umberto Eco en su Theory
of Semiotics. En el capitulo «Critica de Ifl iconicidad», e.l,autor afirma: «El cen-
tro del problema es obviamente la nocién de convencién, que no es coesten-
siva a la de vinculo arbitrario, pero si lo es con la de vinculo cultural»>. .

Y Eco cuestiona las nociones siguientes: la iconicidad y las proP1eda—
des compartidas por el signo y el objeto, iconi.cidad y sir'nilit.ud, iconicidad y
analogia, iconicidad y motivacién, signos icémcos y arbitrariedad. ]j:’co con-
cluye que los signos icénicos son regidos parcialmente por la convencién, pero
son al mismo tiempo motivados: algunos refieren a la regla estilistica estable-
cida, mientras que otros parecen proponer otra nueva:

Al decir que «la iconicidad no es un fenémeno singular, y mucho menos
Unicamente semidtico»'®, Eco deriva dos conclusiones extremas: «La nocidén
de signo es insostenible cuando se la confun.de con las umdades.elementales
del significante y correlaciones fijas»" y hay «Instrumentos expresivos que en-
cierran contenidos diferentes de acuerdo a contextos diferentes: las funciones
del signo son el resultado frecuentemente transitorio de estipulaciones proce-
sales y circunstancialmente basadas» ™.

3. lconicidad, ilusion referencial y representacion simbilica.

Para resumir las varias asunciones acerca de la iconicidad y para poner
de relieve mis principios metodolégicos, quisiera insistir tanto.en. la natura-
leza contextual de las significaciones literarias como en l.a espe(:lﬁCld.ad de los
procesos semidticos que ocurren en el espacio discursivo y narrativo de la
novela moderna. -

La naturaleza contextual de las funciones del signo literario implica
tanto el horizonte de expectativa del lector como el impacto subjetivo del pro-
ductor del discurso, en su confrontacién con el sistema de normas del lecjtc’)r
inscrito en su horizonte de expectativa. La especificidad del proceso semié-
tico que ocurre en el espacio narrativo y discursivo de la novela mosierna su'rlge
del hecho de que las estructuras polimorfas de ésta presupor’len la interaccidn
de varios tipos de modelizacién del texto y de lo real a trz%ves del te?(to.

Llamo modelizacién a un modelado de lo real mediante un s1sterr.1a de
signos que envuelva isotopias formales, estilisticas y Semaflnt.icas. Para Grelma.s,
«isotopia es un conjunto redundante de categorias semdnticas que.hace posi-
ble una lectura uniforme [...] tal como resulta de las lecturas parc1.a,les df? los
enunciados, después de la resolucién de sus ambigiiedades, resolucién guiada
en si misma por la bisqueda de una lectura Gnica»®.

173




Dedalus: Estudos

Denomino las modelizaciones respectivamente «referencial», «ideols-
gica», «instintiva», «estética», «intertextual» ¥y «;lxiolégica». Esto signiﬁca que
el texto novelistico estd estructurado como un mosaico, el cual presupone la
interaccion de referentes, ideologias, energias instintivas, intertextos y axiolo-
gia. Estas modelizaciones se basan en algunas ticticas especificas que subya-
cen en las estrategias novelisticas de algunas de las novelas mds significativas
del siglo XX. Definiré sus funciones semiéticas teniendo en cuenta su inten-
cionalidad icénica, es decir sus dispositivos orientados hacia la referencialidad,
En este sentido, quisiera subrayar la acertada intuicién de Greimas cuando liga
la iconicidad del discurso literario a los varios procedimientos de figuracion.
Para Greimas, esto implica el efecto de «sentido de realidady 0, en las pala-
bras de Barthes, «el efecto de lo real».

En literatura, la iconicidad tiene lugar siempre a través de la disposi-
cién que de los signos verbales hace el narrador o la voz lirica. Es por tanto
la iconicidad enunciada. Es una metéfora espistemoldgica del grado de con-
cretizacién narrativa y discursiva del referente. Su funcién es resultante de la
operacién verbal en el referente y no implica una reduccién pan-mimética. La
movilidad verbal, por asi decir, del referente, proporciona al narrador la posi-
bilidad de representarlo mis o menos miméticamente, si se asume que la pro-
ximidad o inmediatez de la mimesis es asunto de ilusién o convencién. Tomada
en el sentido de ilusién referencial, 1a iconicidad incluye una variedad de esti-
los, voces y estructuras narrativas y discursivas.

Quisiera llamar la atencién hacia esta variedad sin intentar necesaria-
mente realizar una tipologfa. Mi propésito es averiguar en qué medida la defi-
nicién operacional de iconicidad como «ilusién referencial» efectda un pro-
grama interpretativo preciso en el espacio de la novela moderna. Este
programa interpretativo implica el balance de las estructuras icénicas en la
novela moderna, teniendo en mente que ésta tiende a convertirse en una
estructura narrativa y discursiva versitil y que, como tal, este género surge de
una estrategia global de representacién simbolica e ilusoria de lo real.

Es una representacién simbélica en la medida en que crea un espacio
discursivo especifico en el cual opera la voz del narrador. La iconicidad no es
un fin en si misma, Es una estructura de mediacion al servicio del propdsito
discursivo del narrador. Por tanto, se encuentra colocada ticticamente en el
seno de una estrategia novelistica mas especifica. La representacién ilusoria de
lo real conlleva una manipulacién del referente de manera que entregue la ilu-
si6n de éste. En la novela moderna, esto es un resultado de la necesidad impe-
rativa de expresar el entramado de varias voces y estructuras que entran en el
espacio fragmentariamente organizado de la novela. Intentaré concretizar estas
consideraciones un poco abstractas por medio de ejemplos.
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3.1.  Epifanizacién del referente.

Lo que llamo «ficcién moderna» es un conjunto de varias series cuyo
denominador comun es la pugna por construir y usar cada vez un mayor
nimero de artefactos cognoscitivos para «apoderarse» de la conciencia del lec-
tor. La ficcién novelistica moderna implica una diferenciacién constante del
idiolecto novelistico. Las ticticas icénicas, si bien no asientan esta diferencia-
ci6n idiolectal, colaboran en su establecimiento. Estas ticticas llevan a cabo la
considerable diversidad de los instrumentos narrativos, paranarrativos y dis-
cursivos cuya funcién comin como funciones-signo es la reproduccién del
referente lo més pertinentemente posible. La iconicidad es por tanto un punto
evanescente de convergencia de estos diversos artefactos, reflejando especifi-
camente y develando problematicamente el referente.

Sin dejarme llevar por consideraciones histéricas, situaré la novela
moderna desde Joyce hasta Claude Simon y varias practicas contemporéneas,
que incluyen por ejemplo a Cortdzar, Maurice Roche y T}'l. Pynchon. Me
parece que la distincién entre ficcién y meta-ficcién no es suﬁc1ent§mept? r.ad1—
cal como para ser enfatizada claramente en el contexto de las ticticas ic6nicas.

En mi sistema, me limitaré a sélo tres modelizaciones: referencial, ins-
tintiva e intertextual. La novela moderna no elimina el referente. Reinstaura
su presencia. Las tdcticas varfan desde el discurso especifico hasta el uso de
signos paraverbales, como dibujos y diagramas. '

Si podemos asumir que la revelacién de la totalidad c%e los segmentos
de realidad representados es, como mucho, la estrategia mds importante de la
novela moderna, tenemos que reconocer la diversidad de signos y estructuras
subyacentes a este programa, que llamaré la epifanizacién del referente. EsFa
estrategia puede ser detectada en novelas como Ulysses de James Joyce, szrlzn
Alexanderplatz de Alfred Déblin, U.S.A4. de John Dos Passos, Cosmos de WltO'ld
Gombrowicz, Ultimo round de Julio Cortazar, Palace, Bataille de Pharsale, st—
torre'y Géorgiques de Claude Simon. A estos textos agregaria los de un escritor
brasilefio menos conocido, Ignacio de Loyola Brandio, y los dfe Max Frisch.

¢Qué es lo icénico en sus tdcticas, es decir en los mecanismos que son
sistemdticamente usados en sus novelas? Podemos proponer una isotopia de la
concrecién del referente como denominador comtn de estos mecanismos.
Concrecion significa que estos novelistas buscan establecer contacto con 'el lec-
tor a base de sistemas de signos cuyo impacto cognitivo final es la ilusién de
lo real concreto. En cierta medida, podemos asumir que el principio operante
es la inmediatez de lo real estéticamente construido, captado temporal y espa-
cialmente, ontolégica y subjetivamente. El critico aleman Karl Heinz Bohrf’:r
ve en la inmediatez (Plorzlichkeit) uno de los denominadores comunes mds

importantes de la estética literaria moderna, comprendiendo momentos tales

175




Dedalus: Estudos

como Schlegel, Proust, Hen ry James, Musil, el movimiento surrealista, el mon-
taje, la fragmentacién y el collage. Bohrer define Plotzlichkeit como expresién
estética de discontinuidad y no identidad. Este critico ve el origen de esta cate-
goria en el Frihromantik alemin, asi como en las filosofias de Nietzche,
Heidegger, Adorno y Gadamer. Bohrer enfatiza la dimensién temporal y sub-
jetiva del fenémeno y establece algunos nexos entre éste y las categorias apo-
réticas nietzchianas de Schein des Scheins (apariencia de apariencia), Horizons y
Augenblick (instante), que tienden a definir el doble aspecto del tema y cons-
truccidn estéticos. Para Bohrer, Plszz/icheit es no s6lo «la consciencia de la per-
cepcion estética» (die asthetische Wahrnemungsgewisscheit), sino también «una
contingencia en la estructuracién de los elementos del lenguaje ficcional» ',

Adelanto lo siguiente: en el espacio discursivo de la ficcién moderna,

somos testigos de la localizacion epifénica de varias contingencias verbales
cuya funcién semidtica es icénica en el sentido de que propenden a la revela-
ci6én inmediata de estructuras referenciales tales como el objeto, la situacién
narrativa y la presencia subjetiva de un cardcter. La iconicidad no significa en
modo alguno la presencia visual icénica de signos de una realidad, sino que
expresa la tendencia comun a enfatizar la «ahoridad» (hic et nunc), la tempo-
ralidad y espacialidad inmediatas de las unidades referenciales. La iconicidad
es, por consiguiente, una categoria heuristica que subsume varios modos de
produccién de signos en la novela moderna. Presupone la enunciacién inten-
cional de la desxis inmediata de nédulos referenciales que implican analogfa
textual o paratextual, compartiendo propiedades y semejanzas.

Los diversos modos de produccién de signos revelan la funcionalidad de
algunos cédigos que posibilitan la transmision de mensajes orientados icénica-
mente. En mi sistema de modelizaciones novelisticas, tendriamos tres mode-
lizaciones en conjuncién, en la medida en que subyacen a ciertos estados evo-
lutivos particulares de la novela moderna. Las modelizaciones referencial,
instintiva e intertextual corresponden a tratamientos especificos narrativo, dis-
cursivo, paranarrativo y paradiscursivo del referente, a saber: 1) un real social
entendido ampliamente como el impacto de la prictica cotidiana e intersubje-
tiva del discurso; 2) la postura del sujeto como narrador y voz comunicante de
si mismo. En este sentido, la modelizacion instintiva refleja los instintos de vida
y muerte en términos andlogos a la definicién freudiana de Z3iebe (impulso,
instinto). Las técticas iconicas de su referencialidad implican una organizacién
especifica de las estructuras textuales subyacentes a la mimesis de la energia letal
y libidinal; 3) la intertextualidad entendida ampliamente como una transferen-
cia o mediacién citacional y a manera de collage, de un espacio textual a otro,
de estructuras tales como citas, fragmentos textuales, alusiones o sintagmas.
Estas estructuras crearian una cierta tensién icénica entre dos textos o una serie
de textos involucrados en las operaciones intertextuales. El proceso intertextual
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implica la reproduccién en un texto de aquello previamente textualizado. La
«tensién icénica» consiste en que lo que ha sido ya textualmente.

4. Algunas tdcticas iconicas.

En la secuencia formada por Joyce, Déblin, Dos Passos, G.e.rt.rude
Stein, Céline, Cortizar, Max Frisch, Brandio y Guyotat, p'odemos d{v1.dir las
técticas icénicas de la manera siguiente: 1) epifanias del objeto no.vehsnco;. 2)
inmediatez de lo real; 3) construccién discursiva especifica del objeto; 4) dia-
gramas, esquemas, fotos y dibujos‘. . . . 5 )

Epifania del objeto novelistico significa «una sibita manifestacién espi
ritual y sea en la vulgaridad del discurso o el gesto o en una fase rememora'rl,tfz
de la mente misma»'7. Para Joyce, la epifania puede tener una connotacién
religiosa, pero refiere en primer lugar a una puesta en primer plano, a una re‘v(;e—
lacién. En la novela moderna, la epifania puede 1nterpret?rse en un sentido
més amplio, tanto como reflejo icénico que como exacta, 1rreduct1bl'e re\fela—
cién de cualquier estructura novelistica. Podemos afirmar que la eplfama gs
un gesto simbélico del discurso de la novela n?oderna. En este sentido puede
ser extendida al estilo y la escritura, imagen y didlogo, metéfora y collage, mon-
taje y ritmo especifico. . . b e

Lo sorprendente en la secuencia que acabo de mencionar es la diversi
dad de estructuras hacia la iconicidad entendida como ilusién referegcml. En
el Ulysses el efecto icénico de precision y visién suby.ace a cada mecar.nsi\n/[o.dEf
un espectdculo visible de discurso. Como en el comienzo .de Pr.oteus. «Moda
lidad ineluctable de lo visible: al menos pensado por mis ojos. F1rmas: de todas
las cosas. Estoy aqui para leer, prenda del mar y alga, la marea creciente, esa
bota herrumbrosa. Verdemoco, azulplanta, herrumbre: signos colorez.idos.
Limites de lo diafano. Pero agrega: en los cuerpos. Entonces fue consciente
de ellos los cuerpos en vez que de ellos los coloreados»*. . o

Este extracto contiene el programa estético y ref.erenmal d.e la’ iconici-
dad sobre el que se basa el Ulysses, una suerte de épiphanie filée, epifania e)gen—
dida, que se compone precisamente de estas «ﬁ.rmas .de tOfi‘aS las cosas». Estas
funcionan como iconos de narracién, descripcidn, cita, dlallog.o, ritmo, rimas
y corriente de la conciencia. Ulysses visto como iconicidad significa una inme-
diatez universalmente inclusiva, la presencia de los seres y las cosas reducida
a su esencia iconica por la voz del narrador. ‘ ,

Sin entrar a analizar en detalle una serie especifica Fle ejemplos extrai-
dos de las novelas de los autores que he inscrito en el hOleO{ltC de la n?vela
moderna, quisiera seleccionar solamente las estructuras especificas cuya fina-

lidad e impacto son icénicos.
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4.1 Dos técticas de Dos Passos,

«The Camera Eye» y «The Newsreel» en U.S.4. constituyen los ele-
mentos permanentes y recurrentes del montaje novelistico. Su estilo es, sin
embargo, icénico, asf como sus citas y subtitulos. El estilo factual esti a] ser-
vicio del principio de acumulacién de acontecimientos y de accién.

Newsreel VI

PARIS CONMOCIONADO AL FIN
HARRIMAN MOSTRADO COMO COLOSO FERROCARILERO
POR TIERRA NOTORIO ESTAFADOR
TEDDY MANEJA EL GRAN GARROTE
VIAJEROS PARADOS PIDEN ALIVIO

Vamos navegando
en la bahia al claro de la luna
Puedes oir Ias voces sonando
Parecen decir
Has robado mi corazén, no te vayas ahora
Cuando cantamos

las viejas

dulces
canciones de amor
en la bahia al claro de la luna
LUEGO DE REZAR LA MASA FUE A LINCHAR

Cuando el metal brot6 del horno i a los hombres corriendo hacia un lugar
seguro. A la derecha del horno vi a un grupo de hombres todos corriendo
salvajemente sus ropas una masa de llamas

Aparentemente algunos fueron heridos al ocurrir la explosién y vario otros
tropezaron y cayeron. El metal hirviente arrollé a los hombres en un momento.

ALABANZA AL MONOPOLIO COMO FAVOR PARA TODOS
enemigos de la industria trabajan para Ia paz donde la sefiora de Potter Palmer
las viejas
dulces
canciones de amor
en la bahifa al claro de la luna,»

EL LENTE DE LA CAMARA (7)

patinando en la laguna cerca de los molinos de Ia compania platera donde habia
un olor pelusiento divertido por vaciaderos de jabén de aceite de ballena que
alguien dijo que era lo que usaban para limpiar los cuchillos y cucharas y
tenedores de plata haciéndolos brillar para venderlos habia brillo en el hielo
temprano hielo negro que sonaba como la hoja de un serrucho apenas arafiado
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blanco por los patines de los primeros patinadores l\fo pudelapre}rllflcr aBp:;nmE
y me caia siempre cuidado de los matones todo§ (}ccm:ll It}uc 0s C 1cos1 0! mn_
y Polak ponian piedras en sus bolas c.le nieve escribian pala )r’{s suc1as1en as Ilgiare
des hacian cosas sucias en los callejones sus padres. trabaja )an1 enh 0s mo ntos
nosotros honrados jévenes americanos v?gapundos diestros 1cc}>ln 1as Aerrilameslil' ;i
Derslayer jugamos Boy Scout hock(?y dlbujando’ocl‘lo en ¢l hielo Aqu j
Agamenén no pude aprender a patinar y me cafa siempre

EL BRUJO DE LAS PLANTAS

Luther Burbank nacié en una casa granjera de ladrillo en Lancaster Mass.
caminé un invierno por el bosque ’

haciendo crujir la cdscara brillante.de la nieve ’

tropezd y se encontré en un vallecito con una fuente tibia

y ahi crefa verde el pasto y la maleza brotaba )

y el repollo fétido levantaba un pulgar potente

4.2. Signos-emblemas en Berlin Alexanderplatz.

En Berlin Alexanderplatz el principio del mfmtaje eisenstzpdlacrllob dﬁ
atracciones posibilita la acumulacién de segmentos citados de la re z] 'z‘ y c];‘: ,
linesa. En este sentido, la iconicidad de esta novela es como la .de 8. 1.)1 !
libro segundo de la novela de Déblin se abre. con una serie de 51gn]c;s. bemk ef
miticos que designan diversos servicios piblicos de Berlin: Franz Biberkop

penetra en Berlin?,

Puentes
y Calzadas
Comercio Instrpccién
y Industria Publica &)

Vias Publicas ] A Turismo' y
@‘ Circulacién

Bomberos ﬁ
*‘
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Higiene

Caja de Ahorro e Finanzas y
y Amortizacién &p Contribuciones 410 Eﬁb

Electricidad

5 Los signos visuales - tacticas iconicas de Max Frisch

IJ 15 11 Ismas eStl uctur das C[C S1£N0 Vi lta[ 5 apaIeCC en e te to e JLI
CrLS [+ n H[ 2adn (E/ CERo). qu] sm
l S l] J)E 7. l:)!? ?f(l’fi L olozdr, }4'0”’15?! en 81'H0/0 ) A 3
Clllbalgo, ] llsh 1 d rto n l }
ntro uce cie t umero de lll.IStI'aC ones en una
1 €s que COIlSl‘ltu
t!&pﬂut.. de L()I‘I‘CI Ao 0[)_]61’1& d I(l conci P q
p g 4
Il(llIIbICS d(. dll[llld[ﬂS pICIIlSl'(SIICOS 'unto a dlbll|05 de

o dinosaurios y diagramas

18. Y el seior Dios dijo, No es bueno que le hombre esté solo

19. Y de la ticrra el sefior Dios formé c
ante Addn para ver c6mo los nombrab
viviente fue su nombre en adelante.

; voy a hacerle un ayudante,

a.da Zesna de los campos, y cada ave del aire; y los trajo
4; y de la manera en que Adin nombré a cada creatura

g ? 1
20. Y A(layul(ll() O lll)!C a t}l)d() el anado y a las aves dCI aire, y a toda bCStla de los €ampos;

PLESIOSAUR
DIPLODOCUS
DIMETRODON
DINOCERAS
ANTRODEMUS
TYRANNOSAURUS
RHAMPHORHYNCHUS
MAMMOTH
CERATODUS
ICHTHYOSAUR
TRICERATOPS
TRINACROMERUM
ARCHAEOPTERYX
STEGOSAUR
RHINOCEROS
PALAESOCINCUS
DIPLOCAULUS
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SYNDYOCERAS
DSUNGARIPTERUS
LEPTOLEPSIS
ENDOTHIODON
HESPERORNIS
PTERODACTYL
GLYPTODON
EOPHIPPUS
TETRABELODON
PTERICHTHYX
ETC.

Las funciones vitales de los seres humanos y los animales estan influidas por las
tormentas de truenos hasta el punto de que condiciones climiticas inestables (ver clima)
exacerban las respuestas del sistema nervioso simpiético. Se han notado en seres humanos
perturbaciones circulatorias en los vasos capilares de la picl (excemas, sarpullido), mientras
que embolias pueden ocurrir con mds frecuencia en dfas de atmésfera tormentosa. Se suele
afirmar que ataques de glaucoma, epilepsia y eclampsia ocurren mds frecuentemente durante
tormentas de truenos que en otros tiempos, pero no hay suficientes prucbas de ésto. Se puede
afirmar como regla general que, tanto en el caso de los seres humanos como de los animales,
los efectos psicolégicos de una tormenta de truenos (sensaciones de ansiedad o tensién) tienen
a sobrepasar los efectos fisicos (causacién o agravamiento de una enfermedad).

Cortar objetos con tijeras cortatfias tiene la ventaja de posibilitar a Geiser
progresos mids rapidos; no sélo eso, sino que la cinta se adhiere al yeso de la
muralla, de manera que desde ese momento Geiser puede usar las murallas; el
nuevo método puede arruinar sus libros, pero tiene la ventaja adicional de que
ahora puede adherir ilustraciones en la muralla.

111.68. Teoria de Wegener de los desplazamientos continentales: la tierra de hoy (a), en el
cretaceo tardio (b) en el jurdsico (c). Dibujo: R. Steel, 1968

L.t Compsognathus, un coleosaurio, caliza Solnhofen, Jachenhausen (Bavaria del E.),
aproximadamente del tamafio de un gato. Segin I. v. Huene
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111.54. Kentrosaurus acthiopicus, un estegosaurio de Africa del Este jurisico tardio, longitud

aprox, 5 metros. Dibujo: R. Steel, 1968

1123, Megalosaurus Saltador M D jurisi i i
5k o eyer, Dogger (jurdsico medio), longitud aprox. 7,3 metros,

i Algo de Gt?iser.no ha previsto: que el texto en el reverso de la pdgina
pudiera ser mds iluminador que Ia foto de la parte frontal que ¢l ha cortado
tan cuidadosamente; ahora este texto ha sido cortado en pedazos, es initil para

su galeria,

1126, Tyrannosaurus rex, uno de los ea
.26, . rosauros mds i
D et R e mids grandes, longitud aprox. 15 metros.
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Sematinitieey
s

IiL.24. Ceratosaurus nasicornis Marsh, longitud del crineo 63 centimetros, jurdsico tardio,
Colorado. Segin O. C. Marsh

Una y otra vez, Geiser termina preguntindose qué es lo que realmente
quiere saber, qué espera ganar con todo este conocimiento.

TIL27. Spinosaurus, esqueleto reconstruido, junto a éste un esqueleto humano. Creticeo,
Egipto. Segtn Stromer

Diagramas mostrando pliegues en la Pénidas (Alpes Peninos), basado en Argand. Las

secciones al oeste de Simplén muestran la construccién orolégica hasta una profundidad de 12
kilémetros: sus ramificaciones revelan mds claramente en ¢l acarreo de capas de Monte Rosa.
El acarreo mis alto (Dent-Blanche, al que pertenece Matterhorn) forma ¢l vinculo conectivo
entre los Alpes del oeste (Wallis), Graunbunden, y los Alpes del este (Grossglockner).
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Sy

- G T,
‘. "“'H-.‘,_ ook

Pt

II1.2, Iisquclctf: del carnosaurio Ornithosuchus, Trias, longitud a
del Stagonolepis, un pseudosuchus (Trias), ambos miembros del

trales. Segin Walker. Krebs (1969) sitia al Omithosuchus ent
la estructura del pie.

Prox. 4 metros (arriba), y
grupo de dinosaurios ances-
re los pseudosuchus debido a

- Estd claro que Geiser debe haber tenido e sombrero puesto. De otro mod
¢ste no hubiera estado a su lado en el suelo, Es de dia. \ ndi.
das todas las luces en la casa? EJ fuego todavia brilla. Geiser se da cuenta que
puede sentarse. No hay huesos quebrados; al menos, no hay dolor en nin En'
parte. S6lo se siente mareado, Por eso tiene que esperar un poco antes de a%:r«f:nf
turarse a mantenerse en pie como un ser humano,

Sus.unteujos en el suelo no estin rotos.

Posiblemente — no puede acordarse — Geiser se cay6 en la escalera, debid
a la ausencia de la baranda familiar., S

La casa se mantiene en pie, incélume.

Desde ayer — Geiser se acuerda de esto — el bus del correo ha estado cir-
culand_o de nuevo. Es posible oir su bocina tridtica sonando en el ;ral]e' ri-
g‘tcmI fue:rte, después despacio, ya que la carretera pasa a través de un dc-sfli)la—
g 16::0 :;:13(:1]1 ?ni:(i::, )cll:.;sg:zsl, luego de la curva siguiﬁntc,l mis fuerte que antes;

us se | ir un rato, luego todo esti quieto de nuevo, habién-
dose desvanecido el bus al doblar la curva, ¥ luego sélo cinco minutos ’un boci-
nazo apagado desde muy lejos. , >

Geiser puede oir eso.

. Hay;n’ f:spc_|o en c.l _baﬁo, en el que puede ver si ticne cortes en la cara,
€ro no hay apuro. El pafiuelo que acaba de apretar de contra su cara no mues-

tra sangre, ni siquiera una gota,

La puerta de la calle ests cerrada.

En realidad, Geiser no est4 al pie de la escalera, sino en el sy lo, al lad
de la mesa; una silla se ha caido. ] o

El espejo no revela ningtn corte en la cara,

La salamandra moteada ain estd en el bafio

Es‘ su pdrpado izquierdo. No duele. Si se pone un dedo, no hay ninguna
sensacion en el pirpado. Més tarde hubo un timbrazo en la puerta de la cgalle

La glecrr:c:slad estd funcionando de nuevo, por supuesto, y Geiser no es sordo
El timbre sigue sonando. .

Geiser no quiere visitas. »

¢Por qué estin prendi-
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La iconicidad de estos signos es evidente en la medida en que son visua-
les. Su funcién es basicamente de precisién y concrecién referenciales. Geiser,
el protagonista, desea adquirir conocimiento del mundo antes de morir. Max
Frisch cartograffa el palsaje en deterioro de la conciencia de un hombre viejo
cuando se desliza de si mismo hacia la muerte, hacia la reintegracién con la
historia de las edades pasadas de nuestro planeta. Frisch crea una estructura
narrativa secuencial interrumpida de vez en cuando por una serie de definicio-
nes léxicas de términos tales como formacién geolégica, geologia, erosién, apo-
plejia, escatologia. Este estilo, junto a las ilustraciones, alcanza un cierto efecto
icénico, si es posible interpretar de esta forma la exactitud de la narracién.

6. «Zero» — el discurso narrativo y la precision icdnica.

En Ia novela de Ignacio de Loyola Branddo, Zero, las funciones de los diagra-
mas y esquemas, asi como las funciones del lenguaje, son de algin modo similares
a las de la novela de Frisch. En primer lugar, informan objetivamente. Ejemplo:

Habia banderas y retratos del Gran
Dictador por todas partes. En las puer-
tas, en las ventanas, en los bafios, en las
cafeteras. José fue a buscar al trabaja-
dor. Sucedi6 que Pedro estaba mirando
una estrella, oyendo al astrénomo
explicar: esta es Kaiten en la constela-
cién de Piscis. Y de repente se des-
may6. El astrénomo le eché aire, lo
cacheted en la cara, le eché encima un
balde de agua fria. No hubo reaccién
de Pedro. José pensé que quizds fuera
el alcohol, la falta de costumbre. Lo
pusieron en la cama. Luego lo sacaron
a la calle. Se seguia desmayando.
Miren, estd como muerto, dijo Atila, es
mejor que lo dejemos aqui. O a lo
mejor no estd muerto, y es mejor que
tratemos de salvarlo. Llevaron a Pedro
al doctor.

Necesita proteinas, vitaminas, sal,
minerales y medicinas para combatir la
infeccién. Necesita un insumo minimo
entre 1300 y 2 0oo calorias al dfa. Sin
todo eso la gente se pone indiferente,
rechaza cualquier tipo de sensacién.
Los hijos de este hombre estin peor,
sin duda, y sus nietos estardn peor adn.
Morirdn poco a poco, deficientes fisica
y mentalmente. La falta de vitamina A
significa que quedardn ciegos; sin vita-
mina D se volverdn paraliticos; la falta
de calcio resultard en raquitismo; y sin
vitamina B los nervios perderin su
capacidad de reaccién. Falta de hierro
hace dificil la formacién de las células
rojas de la sangre, disminuyendo el
flujo de oxigeno al corazén: sofocacién
fatal. La piel se pondri palida y arru-
gada, los huesos serdn fragiles, y se les
caerd el pelo. Llegardn a estar inmdvi-
les, incapaces de reir o llorar, con ojos
fijos y asustados. >

Las ticticas icénicas de Brandio son evidentes. Consisten principalmente
en la expresion estilistica elemental de hechos relativos a los seres humanos y
sus conductas. Zero es la historia de un «hombre comiin de 28 afios que come,
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duerme, orina, camina, corre, rie, llora, se divierte, se pone triste, fornica, man-
tiene los dos ojos abiertos, tiene un dolor de cabeza de vez en cuando, pero toma
Anacin, lee libros y diarios habitualmente, siempre va al cine, no usa reloj o cor-
dones de zapatos, es soltero y se ablanda un poco en presencia de sentimientos
fuertes, buenos o malos»». Branddo usa una manera similar a la cientifica de
presentacién de los hechos que posteriormente integra en la narracién.

Aqui tenemos algunos ejemplos de la ticticas icénicas de Brandio:

Krysinski: Tdcticas iconicas y estrategias novelisticas en la ficcion moderna

Brandio cuenta la historia del <hombre comin» en una dimensién doble,
la de una narrativa lineal y la de una precisién objetiva, cientifica, fria. El para-
lelismo de ambas crea y refuerza el efecto icénico de. una historia.que sucede
«en alguna parte de Latindia-América, maﬁana?. El d.1scurso narrativo se apoya
constantemente en la precision icénica. La ficcién misma no opera 'realmente.
Es un reflejo preciso de los hechos. Como en las estructuras siguientes, que
combinan citas y diagramas con una narratividad factual de primer grado:

[_ EL MILAGROSO

Frankil, el faquir més grande del pais,
tratard de traemos el titulo de campeén
mundial del ayuno, permaneciendo sin
alimento por 11 dfas. Venga a alentar a
Frankil en su logro de otro récord
mundial para nosotros.

Billete amarillo

José pagé 10 centavos (tremendo, los
10 centavos que tenia para comer des-
pués) y entré a través de una cortina
pléstica verde. La larga caseta de
vidrio yacia en un pasillo blanqueado.
Afiches, fotos, recortes de diario, col-
gajos de papel crepé. Un camarégrafo
de television estaba alli también, yun
fotégrafo gordo en un traje gastado
de tres piezas.

DIAS SIN COMER: s5
POR COMPLETAR: 56

Grabaciones nasales: tango, bolero. El
faquir reclinindose en los clavos, una
banderita en el rincén, serpiente desli-
zéndose sobre el cuerpo atormentado,
una figura imitando a Cristo. José hizo
chirriar las ufias en el vidrio. No le
molest6 al faquir, que parecia dormido.
Un tipo flaco, calvo, con una gran
sonrisa, entré con el fotégrafo y otros
dos con cuadernos de notas. Frankil
abri6 los ojos, parecié reconocer al
flaco, levanté los pulgares y una son-
risa hambrienta se le dibujé en la cara.
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El flaco se acercé a hablar con José.
— Mire, estoy haciendo un film sobre
faquires y hambre. Me gustaria saber
qué piensa de esto. Lo voy a grabar,
¢Estd bien?

— Seguro.

Gilda Valenga cantaba «Cofmbra.
José se compuso. Soné el obturador.
— Puede comenzar.

- ¢Cémo se llama?

José vio que el faquir lo estaba mi-
rando. Sacé un sdandwich del bolsillo.
Observé y mascé, el faquir continu-
aba mirdndolo derechamente. José
comid, moviendo ostentosamente la
boca. El director filmaba todo.
Gloria protesté: «Oh, no, Fernando,
no lo dejes hacer eso.» José le mostré
al faquir el sindwich. Se tragé el
ultimo bocado. Miré directamente a
la cdmara. Cuando se daba vuelta
para irse noté una marca extrafia. En
la cubierta de la caseta de vidrio
habia dos lineas amarillas que forma-
ban un tridngulo incompleto, con un
medio circulo dibujado al medio. Un
signo que se grabé en su cabeza,

Incluso afuera en el sol José continué
viendo dos trazos amarillos. En la
calle, desde una vereda a la otra, ocul-
tos detrds de ventanas opuestas, dos
hombres disparaban rifles con mira
telescépica mientras la gente pasaba.
SCCCRRREEEEEEUUUUUUUUUUUU,
blam.26

Herman Kahn sobre Panero
SUDAMERICA
ES EL
SALVAJE OESTE

Robert Panero, planificador del insti-
tuto Hudson, dijo ayer en su confe-
rencia en el Palacio Copacabana que
hay tres paises distintos en los pafses
de Latinoamérica.

— Pais A, o el drea urbana (que ocupa
menos del 5% del total), con ciudades
del siglo XX y todas sus trampas
modernas: gusto lujoso, grandes edi-
ficios, precios mds altos que en
Ginebra e incluso psiquiatras.

~ Pais B, o el 4rea rural (que ocupa
menos del 30% del total), que estd
recién emergiendo del feudalismo y
necesita del pais A para sobrevivir.

En el pais B, si un nifio se quiebra un
brazo probablemente crecerd con un
brazo defectuoso porque nadie sabrd
como arreglarlo.

— El pais C es el «salvaje Oeste», otro
planeta. El héroe del drea es el piloto
que llega con los diarios. Panero de.-
fiende su tesis de que para que el Brasil
asuma el liderazgo en el continente, la
construccién de lagos y represas en el
area del Amazonas es fundamental.
Piensa también que uno de los facto-
res que impiden un mds répido d.esar—
rollo en Ameérica Latina es su anticua-
do cédigo moral. «Todo permanece
como es. Otras cosas pueden cambiar,
pero no Latinoamérica. Y el regiona-
lismo es un factor negativo en todo
esto. Los paises no son de hecho
entendidos por sus propios ciudadanos
porque no existe el turismo interno.»
Continta en las paginas 13-15.%7

DONDE HAY VOLUNTAD SE ABREN CAMINOS L y

El Ministro de Seguridad aparecié por televisién y pidié la cglaboramon dela
ciudadania en el combate de la reciente ola de asaltos. <<Nece§1tam95 que Fodos
reaccionen en vez de permanecer pasivos, que noten los rasgos ,fac1ales e indu-
mentaria de los asaltantes y los denuncien, ayudando a la policia a cont{a'rres—
tar esta ola de asaltos, prostitucién, contrabando y trafico de narcéticos.
Hagamos un policia de cada ciudadano.»

(QUIEN PODRIA ENTENDER?

¢Se acuerdan de los vaivenes en lo relativo a esas histori.as SObI.'e Rosa en Fﬂhoda:
su pueblo natal? No le habia querido decir antes, pero quiero dejar en claro que ]olie
todavia estd confuso. No sabe si son verdaderas, no sat,)e si tiene que F;elear’ con ebz
o aceptar las cosas. Si son mentiras, entonces ;Por qué ella no lo d1_](()1. ]ose1 :o :rallte
qué pensar, pero piensa que de algin modo es excitante no entender a 1a gente.
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UNA LUNA DE MIEL ES ALGO
MARAVILLOSO

Hay

en la ciudad de Filhoda

una creencia antigua

que el marido

si realmente le gusta su novia,
serd capaz de verla
transparente

la primera noche.

3'._'—‘-&:: et puidiy

José tocé a Rosa, ella también lo desea,
le gusta, se encoge. Como el Hombre
habia visto a través de José, José ve a
_Rosm Corazén, estémago, pulmones,
intestinos, glindulas, suprarrenales,
vejiga, mesenterios. Rosa desnuda,
José excitado. José desnudo, Rosa exci-
tindose. Se acoplaron, se pegaron jun-
tos. Ella piensa Ahora puedo. Ahora
es mi marido. Antes estaba mal. Pero
no debiera gustarme. Se supone que a
las mujeres no les gusta.

= Rosa, hagamos el amor. Quiero que
realmente lo sientas. Rosa estd cal-
I:ilda, sabe que no debiera. Al marido
ticne que gustarle, el hombre, el
caballero, el maestro, el jefe. Ella
debe ser de ¢l, para que la use y abuse.
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~ Lo necesito amor, sélo ti y yo. Y
Rosa piensa: Ya me he dejado ir muy
lejos, me gust6 ya una vez antes; estuvo
mal, debo ser de mi marido, por eso es
que me seco, ahora José es mi marido
y me quiere para ¢l. El puede hacer lo
que quiera, por eso es que estoy aqui.

— Suave, deliciosa piel.

Su mano sobre la cadera de ella, José
lfacu de deseo, palpando capas de celu-
litis, piel, un sistema: epidermis, epi-
telio estratificado (de grosor variable),
alimentado por la linfala dermis, el
tlt{iido conectivo, estructura, cabello,
foliculos, pelo, el bulbo piloso, glin-
dulas sebdceas, sacos, grasa, glindulas
de Ia transpiracién, glomérulos, poros,
sudon:, unas, epitelio cérneo, partes
constituyentes, rafs, cuerpo, matriz.

José acaricia, Rosa tiembla, un anhelo
venido de alguna parte, trantando de
evitarlo, deseo, una hinchazén fiera
produciéndose all4 abajo, y José ahi
en la puerta, duro, la necesidad de ser
cogida, de chupar (pero nunca voy a
lmc‘er es0, no es algo que haga una
mujer casada). José chupa sus pechos,
Rosa gime, quiere mis, por todas par-
tes, su lengua ripida en su culo, piel
rosada, piel aterciopelada, corto pelo
negro con una mancha roja al medio,
José loco por hacérselo por atrés.

Rosa retrocede, avanza y se retira..,
(1) Todo el primitivismo de la mujer
latinoamericana condicionada por la
tradicién religiosa, moral, social, poli-
tica, conservadora, puritana

(2) Se fue a confesar y el cura no la
absolvié.

{POR QUE? ;QUE PODIA ROSA
ESTAR ESCONDIENDO?

¢ES VERDADERA LA HISTORIA DEL
INTERIOR? *#
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La organizacién icénica de esta novela consiste en representar visual-
mente hechos y fenémenos y en imitar textualmente por medio del lenguaje
de «rudeza» y repetitividad de lo real. Brandio alcanza de este modo un efecto
icénico completo. Al mismo tiempo, esta novela es una bisqueda de cazarsis
en un universo sin esperanza, en el cual la vida cotidiana se convierte en una
experiencia de terror. La representacién objetiva de los hechos y sentimientos
es una negacién implicita del analisis «psicolégico», asi como de cualquier
modo lirico de representacién.

7. lconicidad de la materia del discurso: Gertrude Stein.

En el espacio evolutivo de la novela moderna, la iconicidad debe ser

vista ademds como un impacto cognitivo de los instrumentos estilisticos, téc-
nicas de montaje (técnicas similares al montaje) y como una interaccién de
signos visuales y verbales. Es este sentido, puede admitirse que el método de
Gertrude Stein es icénico. Su epistemologia de la novela envuelve la repeti-
cién funcional de frases o sintagmas. De esta manera, se crea un efecto icé-
nico en la medida en que se llama la atencién del lector hacia la materia del
discurso como tal. La repeticién recrea un objeto familiar y crea uno nuevo,
como se expresa por medio de la famosa frase: «Una rosa es una rosa es una
rosa». Incidentalmente, Gertrude Stein comenta esta frase de la manera
siguiente: «No soy tonta. Sé que en la vida de todos los dias no andamos di-
ciendo esto, pero creo que en esta linea la rosa es roja en la poesia inglesa por
primera vez en cien afios.» Por medio de la repeticién, Gertrude Stein pro-
duce el objeto literario intencional. Produce los iconos de la literatura. Por lo
tanto, esta autora desplaza considerablemente los esquemas tradicionales de la
prosa narrativa basados en la «historia», «plot», «didlogo» y los «caracteres» orien-
tados actancialmente. El caso traido a colacién es la «novela» The Making of
Americans. La estructura y el ritmo de la repeticion refuerzan indudablemente
un efecto de concrecién del texto como tal. La repeticién es un instrumento
de puesta en primer plano que construye una nueva unidad lingtistica mds
alld de la percepcion convencional del lenguaje como instrumento de comu-
nicacién. La iconicidad de la repeticién consiste en el hecho de que el len-
guaje se repite a si mismo como forma, estructura, gramdtica, ritmo, y una
suerte de significado errante. El ejemplo que sigue ilustra acertadamente el
gesto icénico de la autora:

Un hombre en su vida tiene muchas cosas dentro de si. Tiene en si su sen-
timiento de sentirse él mismo importante para si mismo dentro de s, ¢l tiene
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adentro de sf su manera de comenzar; esto puede venir también de una mez-
cla en €, desde la naturaleza profunda en €l, desde la naturaleza o naturalezas
en €l, mds o menos mezcladas con sus profundidades, en algunos, mejor en la
mayoria de ellos, la naturaleza profunda en ellos hace para ellos su manera de
comenzar, en algunos de cada tipo de hombre la otra naturaleza o naturalezas
en ellos hace para ellos su manera de comenzar.

Los hombres tienen muchas cosas dentro de si en su vida, lo tienen den-
tro, cada uno de ellos lo tiene dentro, su propia manera de sentirse importante
para si mismo dentro de si, ellos tienen dentro todos ellos su propia manera
de comenzar, su propia manera de terminar, su propia manera de trabajar, su
propia manera de sentir amor dentro de ellos y el amor sale de ellos, su pro-
pia manera de sentir rabia dentro de ellos y dejar a la rabia salir de dentro de
ellos, su propia manera de comer, su propia manera de beber, su propia manera
de dormir, su propia manera de curar. Ellos tienen, cada uno de ellos, su pro-
pia manera de luchar, ellos tienen dentro todos ellos su propia manera de tener
miedo. Ellos tienen dentro todos ellos su propia manera de tener miedo. Ellos
tienen dentro todos ellos su propia manera de creer, su propia manera de ser
importantes dentro de ellos, su propia manera de ser importantes dentro de
ellos, su propia manera de mostrar a los otros a su alrededor los sentimientos
importantes dentro de ellos.

En todos ellos, en todas las cosas que hay en ellos de su principio a su final,
algunas de las cosas en ellos son siempre mds fuertes en ellos que las otras cosas
siempre son en ellos. En todos ellos entonces hay siempre todas esas cosas en
ellos, hay maneras de ser en todos ellos, en algunos de los muchos millones de
cada tipo de ellos, algunas de las cosas en ellos son mis fuertes en ellos que
otras de ellas en ellos.

En todos ellos entonces en todas las cosas que hay en ellos en su vida dia-
ria, en todos ellos en todas las cosas que hay en cllos desde su comienzo a su
final - en todos ellos entonces hay siempre todas esas cosas en ellos — en algu-
nos de los muchos millones de cada tipo de ellos algunas de las cosas son mids
fuertes en ellos que otras de ellas en ellos.

Este modo de meta-narracién descansa en los vinculos presupuestos y
tensionales y en las relaciones entre repeticién, insistencia, hablar, escuchar y
la semejanza icénica. De hecho, Gertrude Stein enfatiza la interaccién de la
repeticién, la variacién y la audicién de «lo mismon:

Comencé a sentirme enormemente interesada en escuchar cémo todo el
mundo decia lo mismo una Y otra vez con infinitas variaciones pero una y otra
vez de nuevo hasta que, finalmente, si uno escuchaba con gran intensidad podia
oir eso subir y bajar y podia decir todo lo que habia dentro de cllos. s

Richard Kostelanetz comenta acertadamente los dos aspectos de la
escritura de Gertrude Stein: efecto y comunicacién. Observa: «Al dominar la
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atencién del lector, las repeticiones se transforman enun me?anismo de foca-
lizacién y énfasis; se recuerda un pasaje por su ma‘Ferlal repetido. 1(U'nzl verdad
estética que Stein aprendié probablemente de la pintura es ladela importan-
cia de la imagen residual)»*. Y continda: «Al enfatl.zar no lo que se dijo, sino
el cémo, Stein apunta paradéjicamente a la comunicacién, d}lran:ce la ,rlepeiq_
cién, de dimensiones humanas que residiap en ultima mstanc.n} mas .agla ¢ las
capacidades del lenguaje. (La documentaaér{ (.ie esta a/ﬁ‘rmacalzon reside, en mi
opinién, mds alla de las capacidades de la critica empirica)» 3.

Gertrude Stein concibe la novela en términos de formas verbaltes espe-
cificas que pueden ser denominadas repeticiones permutativas y en ter.gnnos
de la ausencia de una historia vehiculada narr'iltl’va‘mente. En este sentido, su
estrategia reside en una serie de mecanismos icénicos, de.sde el e x
que las repeticiones permutativas pr.oc.iucen el efecto de objetci; Vg .1co(mco(;ur_
desplazar el énfasis desde la narratwldac.l, esto es, desde la historia (en -
siva), hacia la herramienta, Gertrude Stem. pr‘oduce un impacto nuevo en le 1
tura y entendimiento del mensaje. La semiosis y e‘l 51g‘mﬁcado cuentan con el
efecto visual y oral de lo que se repite. La experiencia de lectura es por asi
decir mediada icénicamente.

8. E/ estilo mimético de la inmediatez.

En la novela moderna de Joyce en adelante hay un instrumento icc')n~1co
especifico, el estilo mimético e informativo de la inmediatez:ISe pueden sir;l(;
lar tres paradigmas: Céline, Beckett y.Guyotat. Cada.uno ilustra c111‘ntalsp 0
de la puesta en escena icénica y del 1r.npa.c€o del est119 de inme ia ezCi q1
puede ser visto también como la epifanizacién por medio del lenguaje de los

i ivos o novelisticos.

ObJetOSETrlitnovelas de estos tres autores hay una forma especifica de n;rra—
cién que reproduce en forma variable datos yerbales y referentes a la conducta
de los caracteres, asf como parametros espacw—temporgles. Estg f(’)r{na crea un
contexto de comunicacién en el cual el mensaje es vehlculad'o «icénicamente».
Pienso que la secuencia Céline, Beckett y Guyotat d'a una ,1dea bastarze p;e
cisa de este fenémeno. Por tanto, voy a citar a contlr.luaaon Pont de kon res
de Céline, que se caracteriza por un estilo exclamatorio; Watt, d'e Bec (;tt, eri
la cual la narracién recrea un orden preciso de gesto y frases que imitan lo rea1
visual; y Eden, Eden, Eden, de Guyotat, donde la practl?a dz la Vl(;lénﬁlcaa(s:?grtlla
estd propuesta como un universo puramente. acumulativo de multiplt y
repeticién de posiciones sexuales y de brutalidad.
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Pont de Londres:

He reconocid ; fi
e .0 su voz... ¢Le hace dafio?... no veo nada... Los chicos atllan
: (fi or... {Qué desorden!... un caos... como que eso los hubiera desenca
ena i i | ;
o o..‘.dcse grito s.alvaje alli... Ellas ya no saben lo que hacen... ellas gritan
oquecidas... pdnico, se acurrucan unas contra otras... suelto a la Angcia
¢ ]

ella cae de rodillas. .. avori ; ; Y }
TN s... queda despavorida, chilla ahi los 0jos fijos en el aire, recita

iSanta Bdrbara! jSanta Flor!

iEsperanza de nuestro Salvador!

iLos que te recen!

iJamds pereceran!
Asi, tres, cuatro veces.Ella se levanta, se lanza contra Carmen. en sus brazo
Ellas' sollozan... barbotean juntas... gimen... 7 5
— {Virginial, {Virginia!, llamo
Ella acude... la abrazo
N ééhora?... ¢Ahora?... La catdstrofe...
— :Cascada... al an y :Qué
v ,Il Sk Cascada! aillo d:.s’pués... ¢Qué maneras son éstas? El estd al
poe ; E) Ir;a. . ha: tomad(.) la limpara... Estd agachado con los otros. Estdn
s rto}sl.' elfina estd 'dc rodillas... la rechazan... ella quiere... ella quiere que-

arse ahf... La empujan hacia abajo... la tironean... ;Qué grito!... No quie-

ren que manosee el saco... ¢Quieren impedirlo?
Ella se debate, muerde, se recupera. ..

Ellos golpean dentr, ] 4t
0, ella atlla fétida, ella se libera iri
se esc
al fondo, ella nos amenaza. .. . , S S
e I :
jEscuchen a Macbeth! jEscuchen! iImportancia del propésitol...

Ella i
: se ha reanimado, nos acusa, el dedo amenazante, los ojos de loto, el hor-
ror!... Derecha contra el tabique... ,

—N;Denme la daga! jEl suefio de los muertos!
os ord i i fial! ; fi
ol dena «;Ella quiere el pufial! El suefio de la muerte! iElla muge, ella se
as m{a,Jadea! iSe vuelve a hundir en el montén! El paquete, clla se tira d,
debajo, agarra todo. ’ e
:fiSaTﬁO! iCarifio!, que ella clame. {No me olvides!

odalam i i fi

S s urgc:il atlla, se cierra, regafia. .. hay que sacarla. |Es suficiente! El olor
q atroz de tan cerca... La carne averiada, la carrofia y ademds y aparte

C Cr 1 .- m 13. c exalta io eguramente. i() cono-
omo e] CS1l. C u .
Ulla CZ q conocia s g

Wart:

¢Qué creen que fue? ;El dngelus? dijo el Sr. de i i
cosas entre la, gente de mundu% dijo elJSr. Magers]lglil::rﬁuxzzn::: IE'E;O?;:Z?
.ﬂgo;lpSr. O’Meldon. Entonces puedo seguir sin temor, Sr. de Baker dijo
Boll(ut. Yor supuesto que puede, en lo que a mi respecta Sr. Louit dijo el Sr. glc
; ab er.d_ envuélvalo como con trapos mojados, dijo el Sr. Fitzwein. Que Dios
¢ bendiga, Sr. de Baker, dijo Louit. Y a usted, Sr. Louit, dijo ¢l Sr. de Baker.
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No, no, a Ud. Sr. de Baker, a Ud. dijo Louit. Pero por supuesto, Sr. Louit, a
mi, si usted insiste, pero a usted también, dijo el Sr. de Baker. (Ud. quiere decir
que Dios nos bendiga a los dos, Sr. de Baker? dijo Louit. Diable, dijo ¢l Sr.
de Baker (la extraccién francesa). Su cara me €s familiar, dijo el Sr, Fitzwein.
{Tom! grité Louit. El Sr. Nackybal volvi6 la cara hacia la llamada, y Louit vio
que estaba marcada por la ansiedad. {Bah!, dijo Louit, el momento decisivo
estd a mano. Luego, en voz alta, dijo Trescientos ochenta y nueve mil, fami-
liar, en todo caso, dijo el Sr. Fitzwein. Trescientos ochenta y nueve mil, voci-
feré Louit., dieciocho... sEh? dijo el Sr. Nackybal. ¢Lo tiene anotado, Sr. de
Baker? dijo Louit. Ciertamente, Sr. Louit. Repito: Sr. Louit: Trescientos
ochenta y nueve mil ocho. Sr. Nack — Trescientos ochenta y nueve mil dieci-
ocho, dijo Louit, no ocho, dieciocho. Oh, perdéneme, Sr. Louit, escuché ocho,
dijo el Sr. de Baker. Digo dieciocho, Sr. de Baker, dijo Louit, lo pensé clara-
mente. Qué extraordinario, yo escuché claramente ocho, dijo ¢l Sr. de Baker.
:Qué escuchd usted, Sr. MacStern? Escuché dieciocho, muy distintamente,
dijo el Sr. MacStern. Oh, escuché usted, usted escuchd, dijo el Sr. de Baker.
El diez todavia suena en mis oidos, dijo el Sr. MacStern. Y usted, Sr.
O'Meldon, dijo el Sr. de Baker. ;Y yo qué? dijo el Sr. O’'Meldon. ;Qué escu-
ché, ocho o dieciocho? dijo el Sr. de Baker. ;Qué escuchd usted, Sr. de Baker?,
dijo el Sr. O'Meldon. Ocho, dijo el Sr. de Baker. ;Y ocho qué? dijo el Sr.
O'Meldon. Ochooo, dijo el seiior de Baker. Naturalmente, dijo el sefior
O’Meldon. Ha, dijo ¢l Sr. de Baker. Dije dieciocho, dijo Louit. ;Y ocho qué?
dijo el Sr. Magershon. Dieciocho, dijo Louit. Eso creo, dijo el Sr. Magershon.
Pero no estamos seguros, dijo el Sr. de Baker. Obviamente, dijo el Sr.
Magershon. Y usted, sefior Presidente, dijo ¢l Sr. de Baker. ¢Eh? dijo el Sr.
Fitzwein. Digo, ;Y usted, Sr. Presidente? dijo el Sr. de Baker. No lo entiendo,
Sr. de Baker; dijo el Sr. Fitzwein, ¢Escuché ocho o dieciocho? dijo el Sr. de
Baker. Escuché cuarenta y seis, dijo el Sr. Fitzwein. Dije dieciocho, dijo Louit.
Le creemos, St. Louit, le creemos, dijo el Sr. Magershon. ;Podria enmendarse,
Sr. de Baker? dijo Louit. Por supuesto, con placer, Sr. Louit, dijo el Sr. de
Baker. Muchas gracias, Sr. de Baker, dijo Louit. De nada, de nada, Sr. Louit,
dijo el Sr. de Baker.*

Eden, Eden, Eden:

Los soldados, encasquetados, las piernas abiertas, empujan, los musculos
tensos, a los recién nacidos fajados en chales escarlata, violeta: los bebés rue-
dan en los brazos de las mujeres acuclilladas sobre el palastro ametrallado de
los G.M.C.; El conductor empuja con su puiio libre una cabra al interior de la
cabina; en el paso de Ferkous, una seccion del RIMA atraviesa la pista; los sol-
dados saltan de los camiones; los de RIMA se tienden en el guijarral, apoyada
la cabeza contra los neumaticos cribados por el pedernal, las espinas, desnu-
dan la parte superior de su cuerpo sombreado por los taparrabos; las mujeres
acunan a los bebés contra sus senos: el movimiento de balanceo reforzado por
el sudor del incendio, los perfumes que impregnan sus harapos, su piel su carne;
aceite, clavo, alhefia, manteca, indigo, azufre de antimonio — mas alla del
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Ferkous, bajo el promontorio lleno de cedros calcinados, cebada, trigo, col-
meneras, tumbas, cantina, escuela, adobes, higueras, tiendas, murallas tapiza-
das de salpicaduras de sesos, vergeles radiantes, palmeras dilatadas por ¢l fuego
estallan: flores, polen, tallos, briznas de hierba, papeles, tejidos manchados de
leche, de mierda, de sangre, cortezas, plumas levantadas ondulan, rechazadas
de brasa en brasa por el viento que arranca en fuego; de tierra; los soldados
adormilados se enderezan, huclen los lienzos del toldo, apoyan sus mejillas
marcadas por ligrimas secas contras los ejes recalentados, frotan el sexo con-
tra los neumdticos cubiertos de polvo; contraen las mejillas, escupen sobre la
madera pintada; Ia de los camiones; descendiendo a un vado seco cortan las
adelfas, la leche de los tallos se mezela en la hoja de sus cuchillos con la san-
gre de los adolescentes destripados por ellos contra la muralla principal de la
cantera de 6nix; los soldados podan, arrancan las plantas, las desarraigan con
sus zapatos claveteados; otros patean torpemente; bostas de camellos, grana-
das, carroiias de dguilas; los del RIMA vuelven a subir la pisadera de los camio-
nes, se lanzan sobre las mujeres, armados, su sexo hipertenso espolonea los jiro-
nes violeta que las mujeres aprietan al hueco entre sus caderas; el soldado, su
pecho aplastando al bebé abrazado al seno, separa los cabellos que la mujer tiene
sobre los ojos, acaricia la frente de la mujer con sus dedos empolvados con polvo
de 6nix; el orgasmo hace brotar de su boca un chorro de saliva que moja el cri-
neo enmantecado del bebé,

8.1.  Los instrumentos icénicos de la novela moderna.

Lo que constituye un efecto icénico convergente en estos textos son
sobre todo las series de instrumentos estilisticos pertinentes que reproducen
exitosa y simétricamente ya sea la situacién narrativa y escénica (Céline) o el
didlogo especificamente preferido e insistentemente reproducido entre el Sr.
de Baker, el Sr. Magershon, el Sr. O'Meldon, el Sr. Louit, ¢l St. Fitzwein y
el Sr. Nackybal. En Wazs la forma verbal «dijor, por su misma repeticion,
resalta el efecto icénico mediado a través del signo lingiiistico. En Eden, Eden,
Eden el efecto icénico reside en la enumeracién de objetos, sensaciones, olo-
res, etc. junto, por asf decir, con los verbos en presente que determinan y rea-
lizan las exitosas acciones de los soldados y de las personas reducidas a pos-
turas gestuales. Por ejemplo; «oprimens, «<hacen rodar», «rechaza», «Saltany. ..
«Las mujeres acunan a los bebés contra su seno». El efecto icénico en esos tres
ejemplos brota de las relaciones entre contenido y expresién especificamente
propuestas que pueden ser descritas como razzo Jacilis en palabras de Umberto
Eco, lo que quiere decir que «la expresién es producida de acuerdo a una expre-

sion-tipo preexistente y estd correlacionada con su contenido convencional o
arbitrariamente» 5,

194

Krysinski: Tucticas iconicas y estrategias nowelisticas en la ficcidn moderna

8.2. El caleidoscopio de Cortizar.
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S nto una lndagaCl n s re q
SOflﬂ de mis cue S’ 6] O
i entarios dE C(" tazar acerca
bt A 0 su ll‘ﬂpllls A, LOS com
\p & « . }‘ dc su t!e:lCI(SII. LO que
e 1 dlv S0s as ectos dc esta IlOULla
ll'glle(,(: Ilatl](,ul(u"lellte mnteres ante es lﬂ. fllllCl(}l’l dc .ngunOS ()bj(.tOS quc sirven
Ele O, I (0] ara {fxph(..'rll Cl Sﬁlltld() df..
como mo 105 ¥ ‘I‘lej Y
Ce y at 1€1 EI'I : tic Y 4 'lh ‘l'q' 1» C 1 ala cturd dz £ ﬂy‘ i

Para terminar también a mi me gustan €808 capitulos. que l(d)S
criticos han coincidido casi siempre subray?lr: el I;onme}r(:(i‘ rez
Berthe Trépat, la muerte de Roc:ljna.ciotlr..\’ s:{n lel:'rt'; 'a:gI:; 01 aAE
que en ellos esté ni por asomo 1'.1' _]ustzﬁcau.én del li .m.-mio sl.csté“
dejar de ver que, fatalmente, quicnes clogm_n_e‘sos capllfsﬁm ol
clogiando un eslabén més dentro de la tradicion n(i)vc 0‘5' oo
tro de un terreno familiar y ortodoxo. Me SUmo 4 O|S-‘c p;)c et
cos que han querido ver en Rayuelala denuncia impert ':1:[112; uq\ v
perada del establishment de las letras, a la vez espejo y p: 'm‘im,—
otro establishment que estd haciendo de Adin, c:berm,ltn..a ys foifgy
ciosamente, lo que delata su nombre apenas se lo lee al revés: nada.
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Nunca entenderé por qué algunos
disefios venfan numerados mientras
otros se dejaban situar en cualquier
parte, temperamento que he imitado
respetuosamente. Pienso que éste
dard una idea general de la méquina:

No hay que ser Werner von Braun
para imaginar lo que guardan las
gavetas, pero el inventor ha tenido
buen cuidado de agregar las instruc-
ciones siguientes:

A. — Inicia el funcionamiento a par-
tir del capitulo 73 (sale la gaveta
73); al cerrarse ésta se abre la
No. 1, y asi sucesivamente. Si se
desea interrumpir la lectura, por
ejemplo en mitad del capitulo
16, debe apretarse el botén antes
de cerrar esta gaveta.

B. — Cuando se quiera reiniciar la lec-
tura a partir del momento en
que se ha interrumpido, bastars
apretar este botén y reaparecera
la gaveta No. 16, continuandose
el proceso.

C. — Suelta todos los resortes, de
manera que pueda elegirse cual-
quier gaveta con sélo tirar de la
perilla. Deja de funcionar el sis-
tema eléctrico.

D. - Botén destinado a la lectura del
Primer Libro, es decir, del capi-
tulo 1 al 56 de corrido. Al cerrar
la gaveta No. 1, se abre la No. 2,
y asi sucesivamente,

E. - Botén para interrumpir el funci-

onamiento en el momento que
se quiera, una vez llegado el cir-
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cuito final: 58 — 131 — 58 — 131 —

58, etcétera.

F. ~ En el modelo con cama, este
botén abre la parte inferior,
quedando la cama preparada,

Los disefios 1, 2 Y 3 permiten exi-
gencias estéticas de los consumidores
de nuestras obras, Fassio ha previsto
modelos especiales de la maquina en

estilo Luis XV y Luis XVI.

]

—

j 's

En una referencia complementa-
ria se alude a un botén G, que el lec-
tor apretard en caso extremo, y que
tiene por funcién hacer saltar todo el
aparato.

v

En la imposibilidad de enviarme
la miquina por razones logisticas,
aduaneras ¢ incluso estratégicas que
el Colegio de Patafisica no estd en
condiciones ni d4nimo de estudiar,
Fassio acompaii6 los disefios con un
grifico de la lectura de Rayuela (en la
cama o sentado).

Krysinski: Tdcticas iconicas y estrategias novelisticas en la_ficcion moderna

La interpretacién general no es
dificil: se indican claramente los pun-
tos capitales comenzando por el de
partida (73), ¢l capitulo emparedado
(s5) y los dos capitulos del ciclo final
(58 y 131). De la lectura surge una pro-
yeccién gréfica bastante parecida aun
garabato, aunque quizd los técmco?
puedan explicarme algtn dia por qué
los pasos se amontonan tant(? .hac1a
los capitulos 54 y 64. El andlisis es-
tructural utilizard con provecho estas
proyecciones de apariencia despa-
tarrada; yo le desco buena suerte.?

En esta secuencia la funcién de los disefios y de las foto.s es solbre tOle
. .. ) )
ilustrativa, pero también sirven para una representacion espacial de alnlov::
i i or
comprendida como un objeto estructural y como una topografia que el lec

tiene que recorrer.

1zacié 1 aprehensién artisticas.
10.8.3. Iconizacién y las «fases necesarias de la ap

Si agregiramos a esta serie de textos algunas de las fE‘:mn‘:la_slde iﬁ‘ddrz
Belyi, Hubert Aquin y Juan Goytisolo, nos sorprcndcr{a} la‘ ..orn}:zlfrf:g:rc:mm
sus narraciones. Novelas como Kotik Letaiev, TT’O{! de mémaire y cwzsn : If '
del Conde Don Julian envuelven un flujo de ‘la !1b1do y los msm:lfosac TOSOE::;_
irregular reproduce «iconicamente» :el movimiento homcos:ta;m s
tintos de vida y muerte. Es este sentido, esta forma es «pl’etlla 'a‘\» g «l. .;em-lé_‘
como la define René Thom en su estudio sobre la «M_orﬁ:; Egm .c ae.l i
ticar, desde el momento en que dicha forma rompe la simetria, {Du*ea ps
cio textual discontinuo y para el lector una «cualidad asociada»°. e

Dentro del complejo dominio de la flovcla rrltode_efna, todas csias _ ::ido
cas icénicas estn al servicio de la estrategia de la 1lu§1011 rcferenmla.&s; ade
los efectos de concrecién y confiabilidad de orden' cspa'mal y temporal. ;dus
desde la estrategia epifanica al discurso para-literario. P{Dfiu{;’:n en g.a‘nﬂ
diversos el efecto de similitud icénica basz.tdo en el principio de semejanza,
vehiculado por el discurso novelistico lﬂﬁlt{plﬁ. _ . PSR

No hay duda que mi uso del término «icono» tiene una lic(l.tue
metaférica indudable. Su funcién interpretativa es obwzf, pero no ﬁim[)‘n‘h (]3 e
la iconicidad sea tinicamente una férmulg metaférica. Tlcncf una : n?‘?n ol
ristica evidente y, por ello mismo, es un instrumento de anatl)lslls e::i lno.s iC% _
creyendo, sin embargo, que la traduccién de estructuras verbales a sig
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13 Cfr. A. J. Greimas, Diccionario de retdrica,
14 Cfr. A. J. Greimas v J. Courtes,

15 Cfr. R. Barthes, «[.cffet de réel», in G. Ge
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nicos conlleva menos la precision de la oper
ticular del proceso cognoscitivo envuelto en
ser tanto analogia como un punto de fu ga del conocimiento que presupone en
la novela reflexién de la presencia y presencia de la reflexién. Enunciar signos
icénicos significa haber verbalizado icénicamente tanto |
rial inmediata del mundo como la intencién comunicati
ciones de la voz narrativa. El camino de Joyce a Peirce pasa a través de Ia «apli-
cacién de Tomds de Aquinos. Por tanto, tenemos que creer que la iconicidad
en la novela es la suma de integritas, consonantia y clavitasv. Esto quiere decir
que el sujeto de la enunciacion, el narrador, tiene que redefinir estratégica-
mente y enunciar la iconicidad de la belleza, totalidad y luminosidad cada vez
que se compromete al proceso discursivo de la escritura novelistica.

acion critica que un aspecto par-
la escritura novelistica, Parece no

a experiencia senso-
va y plena de asun-

Agradezco a Jorge Etcheverry por la traduccién de este texto del inglés.

r Cfi. Aart J. A, van Zoest, «Le signe iconique dans les textes»,

Zagadnienia Rodzajow
Literackich. Les problemes des genres littéraires, XX (2), 1977,

5-22.
2 Cfr. M. Bal, «Mise en abyme et iconicitéx, Littérature, 29,

3 R.M. Browne, «The Typology of Literary Signs»,
-17.

1978, 116-28.
College English, 33 (1), octubre 1971,

4 Cfr. R. M. Browne, «T'ypologie des signes littéraires,
s Ctr. G. Deledalle, Théorie ez

Peirce, Paris, Payot, 1979, 132
6 Ob. cit, 132.

Poétique, 7, 1971, 334-s3.
pratique du signe. Introduction i In sémiotique de Charles §.

7 Cfr. M. C. Beardsley, Aesthetics, Problems in the Philosaphy of Criticism, New York,
Chicago, San Francisco, Atlanta, Harcourt, Brace & World, Inc., 1958, 333.

8 Cfr. Artur Lundkvist, «lstambuls, Tewdrezpse, 10 (351), 1974, 60-74 (trad. en polaco por
Z. Lanowski); J. Goytisolo, Estambul otomano, Barcelona, Planeta, 1989.

9 Cf. U. Eco, 4 Theory of Semiotics, Bloomington, Indiana University Press, 1979, I91.

10 Ob. cit., 216,

1w Ob. cit., 216.

12 Ob. ct., 216,

critica y terminologia literaria, trad. Joaquim
Ferradellas, Barcelona, Ariel, 1986, 223.

Se’miofz'gue, dictionnaire raisonné de la théorie du Jan-
gage, Paris, Hachette, 1979, 178.

nette y T. Todorov, eds., Littérature ot réa-
lité, Paris, Seuil, 1982, 81-90.
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Cfr. K. H. Bohrer, Plitzlichkeit.. Zum Augenblick des isthetischen Scheins, Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 1981, p. 8.

Cfr. J. Joyce, Stephen Hero, London, Paladin, 1991, 216: «By epiphany he meanta sudden
spiritual manifestation, whether in the vulgarity of speech or of gesture or in a memo-
rable phase of the mind itself.»

Cfr. J. Joyce, Ulysses, New York, Book-of-the-Month Club, Inc., 1982, 36. Traduccién
de Jorge Etcheverry. . .

Cfr. J. Dos Passos, U.S.4. (The 42nd Parallel, Nineteen Nineteen, The Big Money),
Boston, Houghton Mifflin Company, 1960 (1930), 72-73.

Ob. cit., 73.

0b. at., 73.

Cfr. A. Déblin, Berlin Alexanderplatz, Minchen, DTV, 1974, 38-39. .

Cfr. M. Frisch, Der Mensch erscheint im Holozéin, in Gesammelte Werke in zeitlicher Folge,
vol. VII, 1976-198s, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1986, 277-84.

Cfr. Ignacio de Loyola Branddo, Zero, Sdo Paulo, Global Editora, 1987 (1975), 61-62.

Ob. cit., 11.
0b. cit., 15-16.
Ob. cit., 99-100.

i£., 100, 101, 102.
glf]rcg, ISotein, The Making of Americans, The Hersland Family, New York, Harcourt,
Brace & World, Inc., 1962 (1934), 109-10. o
Cfr. R. Kostelanetz, ed., The Yale Gertrude Stein, New Haven/London, Yale University
Press, 1980, XVI.
0b. cit., XV-XVI.
Ob. cit., XVI.
Cft. L. F. Céline, Le Pont de Londres, Paris, Gallimard, 1964, 453-54.
Cfr. S. Beckett, Watt, London/New York, Grove Press, Inc./Evergreen Books, Ltd.,
1959, 184-85.
Cfr. P. Guyotat, Eden, Eden, Eden, Paris, Gallimard, 1970, 15—16.. . N
Cfr. O. Calabrese, «Icon», in T. A. Sebeok, ed., Encyclopedic Dictionary of Semiotics,
tomo 1, Berlin, New York/Amsterdam/Mouton de Gruyter, 1986, 330.

Laszlo Scholz describe La wvuelta al dia en ochenta m_undox y U[z‘zmz rouzd C(r);llov:lzioj
«caleidoscépicos» y explica: «[...] por mi parte, conmdero{ a es.ta's o1 ras de gr;ltmdo -
sobre todo La wuelta al dia en ochenta mundos que es ’m.as ongmal,,c.otncge Su téc};ica
mayor peso — y sugiero calificarlos de libros cale1doscop1tc>(.)s pore _?Clioales‘ .
collage. Es que Cortazar ha logrado en ellos dos de sus 0 JetlvosL pri e}()i e .e e
taneidad y la totalidad aprehendida en «pltin'a;i plural.ld:cig IE.a.i{;erst())ss rr;) e
que utiliza Cortdzar para hacc-r ver sus caleidoscopios . '!,M e i

ada por la summa, la multiplicidad y el fragmentarismo. 4 vue bt ..
i:::dos )’] Ultimo round lo abarcan todo, no se ltmt'a: dela tor_:.lhdnld «Ezfst.:::»r[u‘,;;{]{:zj
que tanto ¢l contenido del almacén como su diversidad son simplem sorp
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tes, representan el todo, un microcosmos». Cfr. L. Scholz, EI arte poético de Julio
Cortizar, Buenos Aires, Ediciones Castafieda, 1977, 117-18.

Ctr. ]. Cortizar, La vuelta al dia en ochenta mundos, tomo 1, Madrid, Siglo XXT de
Espana Editores, 1979, 41.

0b. cit., 42, 132, 133, 134, 135.

Cfr. R. Thom, «Morphologie du sémiotique», in Apologie du logos, Paris, Hachette,
1990, 55-56.

Estos términos definen segiin Joyce las «cualidades de la belleza universals y corres-
ponden a las «fases necesarias de la aprehension artisticar. «[...] the most satisfying
relations of the sensible must therefore correspond to the necessary phases of artistic
apprehension. Find these and you find the qualities of universal beauty. Aquinas says:
ad pulcritudinem tria requiruntur, integritas, consonantia, claritas. 1 translate it so: Three
things are needed for beauty, wholeness, harmony and radiance». Cfr. J. Joyce, 4
Portrait of the Avtist as a Young Man, ed. Chester G. Anderson, London/New York,
Penguin Books, 1987, 211-12,
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