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Acerca del presupuesto de la narratividad cinematografica
Alberto J. L. Carrillo Canan (BUAP / México)”

“(...) los hindles no tienen historia (...). Ciertamente los
hindles tienen listas y recuentos de sus reyes pero también
aqui es evidente la mayor arbitrariedad (...) y aun en el caso
de que estas listan fueran correctas no podrian constituir

ninguna historia.” Hegel

Consabidamente Christian Metz es uno de los tedricos mas destacados entre quienes
investigan el fendbmeno del cine narrativo. Metz, sin embargo, plantea con toda la claridad de-
seable que el desarrollo del cine hacia la narratividad como tendencia dominante en dicho
medio, no es algo necesario, ni siquiera era algo previsible en los inicios del cine. En cual-
quier caso, Metz hace su tarea principal el teorizar en qué consiste la narratividad del cine,
cuéles son sus medios y sus formas, llegando a proponer lo que se conoce como la “gran sin-
tagmatica” de Metz (1966)," la cual resumiria los grandes elementos de la narrativa cinemato-
gréfica. En este trabajo queremos cuestionar presupuestos basicos en la teoria de Metz. Cier-
tamente, Metz forma parte de toda una pléyade de tedricos de la narratividad en general y en
particular de la cinematografica, por lo que se podria haber escogido a otro autor, sin embar-
go, la importancia y a la autoridad de Metz permiten hacerlo centro de la critica a la teoria de
la narratividad cinematografica. Refiriéndose al proyecto tedrico que impulso la concepcién
narrativista del cine, Metz llega a hablar de una “mente” y una “mentalidad sintagmatica”.
Nosotros creemos que de manera alternativa seria posible hablar de una mentalidad narrato-
I6gica, la cual, apoyandonos en Marshall McLuhan y en Eric A. Havelock, entre otros teori-
cos mediaticos, no parece ser mas que una manifestacion particular, exacerbada, de lo que po-
driamos llamar el estado alfabético de la mente. Partiendo del examen y critica de la teoria
narratoldgica de Metz, el objetivo de este trabajo se ubica en el campo de la filosofia de la
tecnologia y la filosofia de la mente y consiste en mostrar que los supuestos de la teoria de
Metz acerca de la narratividad cinematografica son acriticos por partir de los prejuicios del
hombre alfabetizado respecto de la estructura de la experiencia: el hombre alfabetizado
(McLuhan) toma la forma de su experiencia para proyectarla sobre toda experiencia posible
Ilegando, en ultimo término, a las teorias narratolégicas de los medios, en particular del medio
filmico, como hace Metz. Tal seria la tesis critica de este breve trabajo. Una consecuencia de
esta tesis seria la de ayudar a cuestionar la concepcion e interrogar la realidad dominante del
cine como medio narrativo.

1. Los presupuestos narratologicos de Metz
1.1 Dos presupuestos basicos de Metz

En un primer momento son dos los aspectos de la teoria de Metz que resultan de im-
portancia para este trabajo. El primero de ellos es la nocidn de la narrativa como algo que re-
mite a un objeto original consistente en una secuencia de eventos. El segundo es la nocién de
la narrativa como algo que implica una transformacion del objeto original en objeto narrati-
vo. Metz aplica sistematicamente estos supuestos al examen del cine narrativo, pero en térmi-
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! Principalmente en su texto Problemas de la denotacion en el cine de ficcion (1966), en FL. Véase la lista bi-
bliogréfica y de abreviaturas al final de este trabajo.
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nos generales se trata de supuestos compartidos por todo narratélogo, de ahi que la critica de
los mismos sea una critica a la narratologia en general. Empecemos por el examen del primer
supuesto.

En su texto Notas para una fenomenologia de la narrativa (1966), Metz nos dice que
“[u]na narrativa es una suma de eventos; son estos eventos los que se ordenan en una secuen-
cia (...)” (FL 24, c. a.).? En el mismo sentido nos dice que “(...) la narrativa (...) es una serie
de eventos.” (FL 26) Habra que sefialar que en estas dos citas hay una cierta ambigiedad, la
cual, una vez conocida, no es perjudicial. En verdad, los eventos, la suma o la serie de los
mismos, son algo externo a la narrativa, son algun tipo de realidad. Asi, Metz se refiere al
hecho aparentemente obvio de que “[I]a realidad no cuenta historias (...), un evento tiene que
haber terminado en algun sentido antes de que su narracion pueda empezar.” (FL 23). La su-
ma de eventos es, pues, el “objeto natural” (FL 35),® 0 como Metz lo llama en su texto El ci-
ne: ¢sun lenguaje o un sistema lingiistico? (1964), el “objeto original” (FL 36) a partir del
cual se va a construir o elaborar una narrativa. Tal “objeto natural”, extra narrativo, es el que a
afectos de convertirse en una “cosa contada” (FL 18), es decir, a efectos de construir una na-
rrativa, , “(...) es considerado como un simple punto de partida. Es analizado, literal y figura-
tivamente, y sus partes constituyentes [los eventos] son aisladas; este es momento del analisis
fragmentador (...)” (FL 35, c. a.). Es, pues, evidente, que los eventos que constituyen la na-
rrativa son, en cierto sentido, preexistentes a ella, pero la comprension de su naturaleza y de la
naturaleza misma de la narrativa requieren empezar con la discusion del segundo presupuesto.

Poco después de la ultima cita, Metz nos dice: “El gran momento, el que uno ha estado
esperando y sobre el que uno ha estado pensando desde el principio, es el momento sintagma-
tico. Uno reensambla un duplicado del objeto original (...)” (FL 36).* Es apenas este duplica-
do el que es el “objeto narrativo” (FL 19) en tanto “secuencia m&s o menos cronolégica de
eventos” (FL 19). Tenemos asi dos objetos, el “narrativo” y el “original”, el que no es mas
que “un simple punto de partida” (FL 35) para llegar al primero. Y aqui opera la ambigiiedad
a la que nos referimos arriba: los eventos cuya secuencia constituye la narrativa son preexis-
tentes a la misma, pero, por otra parte serian resultado de la narrativa, en cierto sentido serian
creados por esta apenas a partir del “momento del andlisis fragmentador” (FL 35). En efecto,
uno “(...) reensambla un duplicado del objeto original (...)” (FI 36) y este es un duplicado,
nos dice Metz a continuacion, “(...) el cual es totalmente pensable porque es un producto pu-
ro de la mente.” (FL 36) Metz esta, entonces, considerando una doble creacién, la de los
eventos mismos en el “acto narrativo” (FL 22) de su aislamiento a partir del “objeto original”
o “natural”, y la del “objeto narrativo” en tanto “objeto ensamblado” (FL 36). Examinemos
esto con mayor detenimiento. Veamos primero la creacion narrativa de los eventos.

Inicialmente la situacion es paraddjica. Cada evento que constituyen el “objeto origi-
nal” es ciertamente preexistente a la narrativa, sin embargo, es un “acto narrativo”, el “analisis
fragmentador” (FL 35) el que lo hace disponible — en cierto sentido lo crea — en tanto “ver-
dadera unidad de la narrativa” (FL 25), ya que “(...) el evento es siempre y en todo caso la

2 En el caso en el que las cursivas al interior de una cita sean del autor del texto citado, esto se indicara con la
abreviatura c. a., en caso de que sean nuestras no se hard ninguna indicacion.

% Para evitar confusiones sefialemos aqui que se trata de una naturalidad en relacién con la artificialidad del “ob-
jeto narrativo”; por ello, el “objeto natural” puede ser algo tan artificial como “el lenguaje humano o la leche en
polvo” (FL 35.).

* Como sefialamos en la introduccion de este texto, Metz llega a hablar de una “mentalidad sintagmatica” (FL
35) y una “mente sintagmatica” (FL 38) y nos da ejemplos de esto en la proliferacién de procedimientos y artilu-
gios permutativos, como es el caso de las vias en los juegos de trenes eléctricos, caso en el que se tienen sets de
elementos basicos a combinar segln sus funciones — en términos narratolégicos una funcién es un paradigma —:
rectas, curvas, cambios, cruceros, etc. Los elementos clasificados funcionalmente se alinean en un “arreglo se-
cuencial” (FL 33) — en términos narratoldgicos el sintagma — dando lugar a variaciones o permutaciones de una
configuracion dada (cfr. FL 34).
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unidad basica de la narrativa.” (FL 24) La paradoja se resuelve echando mano de la oposicion
entre “percepcion” (FL 16) y “significacion” (FL 17). Esta ultima es considerada por Metz
como algo que “(...) el analisis estructural presupone (...)” (FL 17) y que es una especie de
“etapa previa implicita o explicita” (FL 17) para el “analisis fragmentador” y que parece des-
empefiar un papel intermedio entre la “percepcion” y la narrativa, de hecho, vendria a ser algo
asi como el grado cero de la narrativa, segin quedara claro mas adelante. Por lo pronto, se-
gun Metz, “(...) la significacion (la cual es construida y discontinua) hace explicito lo que
primeramente se habia experimentado solamente como una percepcidn (la cual es continua y
espontanea).” (FL 17, c. a.)®> En la “percepcion” se captaria el “(...) significado ‘natural’ de
las cosas y los entes (el cual es continuo, total y sin significantes nitidos (...)” (FL 37), y en
tanto percepcion debe ser distinguida de lo que Metz llama a continuacién “(...) la significa-
cién determinada.” (FL 37) Segun Metz, “[I]a significacion tiende a hacer secciones precisas
de significados discontinuos que corresponden a otros tantos significantes. Por definicién [la
significacion] consiste en informar un semanticismo amorfo.” (FL 37, c. a.) Obviamente, hay
lo que Metz llama las “unidades (...) de la significacion” (FL 73) y ademas la “significacion”
— a diferencia del “significado natural” captado en la percepcion — es en si misma un tipo de
“articulacion” (FL 99, c. a.), que logra hacer “explicito” lo que primeramente solo es “amor-
fo”, es decir, desarticulado, “continuo”.

De acuerdo con lo anterior, el “objeto original” seria o corresponderia a un tal “signi-
ficado ‘natural’” (FL 37) propio del “semanticismo amorfo” (FL 37) que a su vez correspon-
deria a la captacion “continua y espontanea” (FL 17) propia de la “percepcién”. Por su parte,
los eventos que constituyen el “objeto narrativo” serian el resultado de una discontinuidad ge-
nerada como “significacion”. Es esta ultima la que crea “(...) secciones precisas de significa-
dos discontinuos que corresponden a otro tantos significantes.” (FL 37) Tales secciones serian
las que corresponderian al “analisis fragmentador”, que es quien pone a disposicion cada
evento singular como “unidad bésica de la narrativa” (FL 24). Examinemos ahora la idea de la
generacion de la narrativa, es decir, del “objeto narrativo” mismo en tanto “objeto ensambla-
do”.

Lo cierto es que si ya con la nocion de “analisis fragmentador” se habia manifestado la
herencia estructuralista de la narratologia de Metz, dicha herencia se presenta plenamente con
la nocién del “momento sintagmatico”. Ahora de lo que se trata es de una “manipulacion” (FL
34) de las unidades narrativas que son los eventos — cinematograficos —. Ya se tienen a dispo-
sicion los eventos y lo que hay que poner en juego es un “arte permutativo” (FL 37) mediante
un “nitido acto organizativo” (FL 37). Aqui, el “(...) el objeto natural es reconstruido (...)”
pero “[e]l objetivo de la reconstruccion no es el de reproducir la realidad; la reconstruccion no
es una reproduccidn, no pretende imitar el aspecto concreto del objeto original; no es ni poie-
sis [creacion libre] ni una pseudo-physis [imitacion], sino (...) un producto de la techne.” (FL
36) La técnica en cuestion es, justamente, una manipulacion, de elementos preexistentes — los
eventos — para reordenarlos en una cierta secuencia. Por supuesto, no todo se reduce a la “ma-
nipulacion” permutativa de las unidades narrativas. Para que se tenga una narrativa en tanto
producto artistico hay otras condiciones que deben cumplirse, pero ese no es nuestro tema en
este trabajo. Lo que nosotros tenemos que subrayar aqui es el supuesto definitorio de que una
narrativa es o implica una transformacion del objeto original de acuerdo con una “manipula-
cion” de elementos aplicando un “arte permutativo”.

® Cuando en un fragmento citado el autor mismo utiliza cursivas, a nosotros no nos queda para resaltar algo mas
que el expediente de subrayar. Los subrayados son, pues, siempre nuestros, utilizandose Gnicamente cuando en
una cita el autor del texto citado hace uso él mismo de cursivas.
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1.2 Tres niveles a partir de los dos presupuestos anteriores

Del examen de los dos supuestos de Metz resultaron, a fin de cuentas, tres niveles
conceptuales en su teoria. El primero es el del “objeto original” en tanto dado en la simple
“percepcién”, el cual es “continuo”, “total”, y conlleva un “semanticismo amorfo”. El segun-
do esté en el paso hacia el “objeto narrativo” y es la etapa intermedia de la “significacion”, la
cual es, implicita o explicitamente, previa al momento del “analisis fragmentador” como acto
narrativo consciente. En comparacion con la narrativa propiamente dicha, la “significacion”
vendria a ser como la experiencia articulada naturalmente, en la que se reconocen eventos de
acuerdo con un cierto “naturalismo” (FL 33), de acuerdo con una “representacion puramente
objetiva” (FL 33). En tercer lugar, se tendria a la narrativa propiamente dicha. A partir de ella
se entiende la posicion estructuralista tradicional que en tanto tal también es sostenida por
Metz: el momento artistico que definiria a la narrativa propiamente dicha supone una recons-
truccidn del “objeto original” que no es ninguna mera reproduccion de la realidad, sino, como
ya se indicd, un “objeto ensamblado”. Apenas con este objeto estariamos en el nivel propia-
mente artistico que se buscaria en toda narrativa. El “objeto narrativo” en tanto “objeto en-
samblado” es el que es la “suma” o “secuencia mas o menos cronolégica de eventos”. Es-
guematizando estos tres niveles tendriamos lo siguiente:

1. El “objeto original” como serie de eventos implicita, como “semanticismo amorfo”.

2. La “significacion” como serie de eventos explicita en el orden temporal natural.

3. El “objeto narrativo” como serie de eventos “mas o menos cronoldgica”, construida explici-
tamente como narracion. Este objeto es el que seria puramente mental, por ello, en cierto sen-
tido, creacion pura, ya que tiene un orden temporal no natural, producto de un “nitido acto
organizativo” (FL 37).

Los primeros dos niveles anteriores corresponden al supuesto de la teoria narratoldgica
de que existe un objeto original consistente en una secuencia de eventos. Hagamos explicto
ahora que se trataria de una secuencia temporal de acuerdo al orden en que el objeto original
sucede en la realidad. Esto corresponde a lo que en teoria narratolégica en general se llama la
“historia” o el “sujeto” de la narracion. El tercer y altimo nivel corresponde al supuesto de la
teoria narratoldgica de que la narrativa es una cierta transformaciéon del objeto narrativo.
También hagamos explicito ahora que se trata de una transformacion temporal, basicamente
— por ejemplo, en el caso del cine con un flashback o un flashforward —. Esto corresponde a lo
gue en teoria narratoldgica en general se llama el “discurso”. Con estas precisiones hemos
hecho referencia explicita al problema de la temporalidad. Ahora haremos explicita esta no-
cion en los supuestos de Metz.

1.3 Los supuestos de la temporalidad y la protoverbalidad

Al principio de sus Notas para una fenomenologia de la narrativa, Metz empieza se-
fialando que “[u]na narrativa tiene un principio y un final (...)” (FL 17, c. a.), lo que comple-
menta poco después diciendo: “[u]n principio y un final, es decir, la narrativa es una secuen-
cia temporal.” (FL 18, c. a.) Con esto queda claro que la nocién de narrativa, en sus dos su-
puestos sefialados al principio de este trabajo, asi como en los tres niveles recién discutidos,
depende por completo de la nocion de evento en tanto entidad temporal, lo que, a su vez, con-
Ileva implicita la nocion de secuencia temporal. Ahora bien, entre la estructura del “objeto
originario” o “natural”, por un lado, y el “objeto narrativo”, por otro, hay la diferencia de que
el primero es una secuencia de eventos que sigue el orden temporal natural, mientras que en el
segundo, en tanto permutacion de los eventos del primero, la secuencia es “mas 0 menos cro-
noldgica” con relacién al orden temporal natural de los eventos del “objeto originario”. Es de-
cir, la permutacion que conduce del “objeto natural” al “objeto narrativo” en tanto “objeto en-
samblando”, es, basicamente, una transformacién temporal, una “(...) reconstruccién (...) que
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no reproduce la realidad (...)” (FL 37) porque altera el orden temporal natural. Asi, Metz nos
dice que “(...) una narrativa es, ente otras cosas, un sistema de trasformaciones temporales.”
(FL 19) Es esto lo que da lugar a “(...) toda las distorsiones temporales que son un lugar co-
man en la narrativas (...)” (FL 18) — como el mencionado flashback o escena retrospectiva en
el caso del cine —.

Ademas del supuesto de la secuencialidad temporal, el Gltimo supuesto Metz -, cla-
ro, de los narratdlogos en general — que es de interés para nosotros en este trabajo, es el del
caracter o expresividad linguistica de la secuencia de eventos o0 secuencia temporal. Se trata
de que la secuencia de eventos se expresaria, tanto en el nivel de la “significacion” como en el
de la “narrativa”, en una secuencia de declaraciones o de oraciones. Nuevamente en sus Notas
para una fenomenologia de la narrativa Metz nos dice que “[tJoda narrativa es un discurso
[discourse] (lo inverso no es cierto; muchos discursos no son narrativas — el poema lirico, la
pelicula educativa, etc. —.” (FL 20) Metz utiliza aqui el término “discurso” no solamente en el
sentido de una forma de conciencia secuencial, sino de una conciencia la cual justamente por
su caracter secuencial puede ser considerada como esencialmente linguistica. Asi, Metz nos
remite a la nocion de discurso en “términos jakobsonianos” (FL 20), de tal manera que en tan-
to discurso una narrativa es “una declaracién o una secuencia de declaraciones” (FL 20). La
importancia de esto radica en que nos lleva a la idea de la “naturaleza linguistica” (FL 21) de
lo que Metz llama la “instancia narrativa”, dicha instancia seria, esencialmente, “habla
[speech]” (FL 21) o un cierto analogo de ella.

Siguiendo el procedimiento estructuralista tipico,® Metz toma como modelo al len-
guaje y nos dice que “[e]n toda narrativa cuyo vehiculo es el lenguaje articulado (escrito u
oral), la auténtica unidad narrativa es (...) la oracion, o por lo menos algin segmento de lon-
gitud similar a la oracion (...)” (FL 25), un cierto “tipo minimo de declaracion completa” (FL
25). De hecho, un “(...) sintagma linglistico mayor que la oracidn estd compuesto de varias
oraciones (...)” (FL 25). Partiendo de esto Metz pasa al examen de la imagen y nos dice que
“[e]n otras narrativas [distintas de la escrita o la oral] la imagen es el vehiculo; tal es el caso
de la narrativa filmica.” (FL 26) En este caso “cada imagen” (FL 26) es el equivalente de “una
declaracién completa” (FL 26), y son las imagenes las que apareceran en el sintagma o “cade-
na filmica” (FL 26). Analogamente, “[u]n tercer tipo de narrativa usa gestos como vehiculo
(el ballet clasico, la pantomima, etc.). Cada gesto (...) constituye una declaracion significativa
(...)y, por tanto, se acerca (...) a la oracion (...)” (FL 26). En este caso, la cadena o secuencia
de los gestos es el sintagma o serie de sintagmas que forma la “narrativa” mimica o dancisti-
ca.

Asi pues, la conclusion de Metz es que “(...) mas alla de la diversidad de los vehiculos
semioldgicos que pueden portar la narrativa, la division esencial de la secuencia narradora en
declaraciones efectivas (predicaciones sucesivas) (...) parece ser una caracteristica permanen-
te de la narratividad.” (FL 26) Teniendo en mente la tradicion estructuralista, el propio Metz
sefiala que esto no es nada nuevo, pero indica que su intencidn es recordarnos que “(...) si la
narrativa puede ser analizada estructuralmente en una serie de predicaciones eso se debe a
gue fenomenalmente es una serie de eventos.” (FL 26) Se trata, segun lo sefialamos arriba, de
que tanto el “objeto original” como el “objeto narrativo” son, esencialmente, una secuencia de
eventos, aunque las “suma de eventos” del “objeto narrativo” sea una permutacion de la serie
de eventos del “objeto original”. Mediando entre estas dos secuencias o, de hecho, constitu-
yendo la primera de ellas, la del “objeto original”’, tenemos, segin vimos, a la “significacion”.
Lo importante aqui es el hecho de que la nocién de “significacion” — en sus términos mas ge-
nerales aquello que constituye nuestra orientacion en el mundo sin ser el mundo mismo, es
decir, la experiencia humana misma — aparece como una serie de “predicaciones sucesivas”

® En este punto Metz remite entre otros Greimas, a Lévi-Strauss y a Propp (cfr. FL 24s.)
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(FL 26). Hay que hacer notar que estas predicaciones, las correspondientes a la significacion,
no forman un “discurso” porque siguen el orden temporal natural del “objeto original”, es de-
cir, de la “historia” o *“sujeto”, mientras que, de acuerdo con la definicion narratoldgica estan-
dar, el “discurso” propiamente dicho implica siempre la trasformacién temporal de objeto ori-
ginal, de la “historia”. Eso es asi porque la narratividad siempre esté alejada de la mera “lite-
ralidad” (FL 99), de la “reproduccién puramente objetiva”. Queda claro entonces que la “sig-
nificacion” como mera articulacion linglistica o protolinguistica del “objeto original” no es
realmente una narrativa ; si se quiere, es apenas el grado cero de la narrativa o una protona-
rrativa o, de hecho, corresponderia a la “historia” de la narrativa esperando apenas ser conver-
tida en “discurso”.

1.4 El supuesto de un orden cronoldgico natural como estructura de la experiencia

Vimos que para Metz el nivel de la “significacion” corresponderia a una articulacion
temporal natural del “objeto original” en una serie de eventos singulares — y una secuencia co-
rrespondiente de oraciones —. Tal articulacion temporal, previa a toda permutacion, seria en
términos narratoldgicos la “historia” de una posible narrativa; la narrativa misma apareceria
sobre la base de la historia como “discurso”, el cual implicaria ya una permutacion de los
eventos del objeto original y, por tanto, una “transformacion temporal”. Ciertamente Metz
nunca habla de un orden temporal natural, pero la idea de que tal cosa existe sin mas esta im-
plicita dado que el segundo supuesto basico de Metz conlleva precisamente la nocion de na-
rrativa como transformacion permutativa de la secuencia de eventos del “objeto original”. Di-
cho “objeto original” o “natural” no puede ser otra cosa que un conjunto de eventos en el or-
den cronoldgico natural de acuerdo con nuestra experiencia de una sucesion temporal lineal,
tal como todos la conocemos en Occidente. Pero lo cierto es que la historia humana no se re-
duce a Occidente — ni siquiera hoy en dia —, por lo que la suposicion de la “significacion”
como un nivel semi6tico articulado linealmente en correspondencia con la cronologia lineal,
es injustificada. La suposicion de este orden cronoldgico natural es fundamental para nuestro
analisis critico por lo que insistimos aqui en que toda la concepcidn narratoldgica de Metz de-
pende de esta suposicion.

En efecto, la idea misma de la narratologia depende de la diferencia entre “historia” y
“discurso”,” implicando este Gltimo una permutacion en el orden de las unidades de aquella.
En el caso del cine esto aparece en Metz de maltiples maneras, por ejemplo, cuando Metz to-
ma posicidn respecto del fanatismo de Einseinstein respecto del montaje. Metz sefiala critica-
mente que para Einsenstein en el cine “[t]Jodo es montaje” (FL 32), que Einseinstein se niega a
“(...) conceder incluso el espacio mas pequefio a un flujo continuo de creacién; lo Unico que
él es capaz de ver son piezas fragmentadas que seran reunidas mediante una manipulacion in-
geniosa.” (FL 33) De acuerdo con Einsenstein, nos dice Metz, no es admisible “filmar un es-
cena de manera continua” (FL 33). Asi, resumiendo a Einsenstein Metz dice: “No, uno tiene
que fragmentar, aislar los acercamientos, y después reensamblar todo.” (FL 33). Metz rechaza
este radicalismo del “arreglo secuencial” (FL 33), pero, después de todo, en su texto Proble-
mas de la denotacién en el cine de ficcion (1966), dice que “[e]s verdad que el concepto de
montaje como manipulacién irresponsable, magica y todo poderosa, es obsoleto. Sin embar-
go, el montaje como la estructuracion de la coherencia inteligible por medio de ‘conjuncio-
nes’ varias no esta ‘pasado de moda’ de ninguna manera, ya que el cine siempre es discurso.”
(FL 134, c. a.) Es decir, nunca es “historia” De hecho, este es un punto de partida para toda la
nocion narratoldgica acerca del cine. EI mismo Metz nos dice en su texto Algunos aspectos en

’ Véase solamente como ejemplo el libro de Chatman, S., Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction
and Film.
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la semiotica del cine (1966) que “[IJa manipulacion filmica transforma en discurso lo que
habria sido una simple transferencia visual de la realidad [al celuloide]. Partiendo de un tipo
de significacién que es puramente analoga y continua — fotografia animada, cinematografia
[en sentido literal] —, el cine formo6 gradualmente en el curso de su maduracion diacrénica al-
gunos elementos de una auténtica semiotica (...)” (FL 105). Obviamente, la “transferencia vi-
sual de la realidad” (FL 105) al celuloide, la mera “fotografia animada” (FL 105) o “cinema-
tografia” (FL 105) en sentido estricto, no seria mas que la “simple duplicacion visual” (FL
105) de la realidad, lo cual es rechazado no solo por Einseinstein sino por Metz y por todo na-
rratélogo, ya que dicha transferencia eliminaria la diferencia entre “historia” y “discurso” re-
duciendo este a aquella.

La reduccion del posible “discurso” a mera “historia” acontece siempre que el cine se
convierte en mero documental o registro filmografico de algo. En tales casos, el cine viene a
ser pura analogia bidimensional de un proceso tridimensional, y refiriendose a tal tipo de ana-
logia Metz nos dice que “[d]onde quiera que la analogia domina la significacion filmica (...)
se carece de codificacion especificamente cinematografica.” (FL 106). Ahi se carece de “la
organizacion discursiva de grupos de imagenes” (FL 106). En tales casos el cine es la mera
analogia bidimensional de su “sujeto”, de su “historia”. Como queda claro, el “objeto origi-
nal” o “natural”, consistente en el referente puro de una toma continua, puede ser meramente
filmografiado o duplicado sobre el celuloide, pero entonces ya no hay “discurso”, ya no hay
“narrativa cinematografica”. Justamente este es el caso en el que en el cine dominaria el orden
temporal natural. Resulta claro entonces que el concepto mismo de narrativa cinematografica,
o discurso filmico, supone un orden temporal natural como estructura basica de la experien-
cia. Ya que apenas separandose de este orden tendriamos cine, porque “(...) el cine siempre
es discurso (...)” (FL 134).

2. Critica de los supuestos narratolégicos de Metz

Segun vimos -y en concordancia con los supuestos narratolégicos estandar—, la narra-
tiva puede ser portada por una diversidad de “vehiculo semiolégicos” (FL 26) y el “vehiculo”
paradigmatico es el lenguaje (“escrito u oral”, FL 25), pero dado el interés de Metz en el cine,
él se concentra en el “vehiculo” narrativo constituido por las imagenes filmicas, de tal manera
que de pasada nos pone el ejemplo de que “[u]na toma estatica y aislada de una porcion de
desierto es una imagen (...); varias tomas sucesivas de una caravana moviéndose a través del
desierto constituyen una narrativa (...)” (FL 18). El arreglo secuencial de tomas, el cual no es
una mera filmacion continua y, por lo tanto, implica ya ciertas transformaciones temporales,
nos da ya un ejemplo muy elemental de “narrativa cinematografica” (FL 18). Ahora bien, co-
mo podemos ver con base en el ejemplo anterior, los narratélogos parten de que una secuencia
de imagenes forma una narrativa — 0, en el caso mas simple, una “significacion” en el sentido
de Metz —, pero lo cierto que la Unica manera de que las imagenes formen una secuencia es
proyectar este modo de temporalidad — la sucesion o la secuencia — en la estructura de la ex-
periencia. Pero esto es posible solamente porque se sabe, como dice Vilém Flusser en su en-
sayo Criterios, crisis, critica (1984), “contar” (W 42), el “(...) acto de separar cosas de su
contexto para arreglarlas en filas (...)” (W 42) o secuencias, capacidad que no se puede pre-
suponer como una habilidad transhistorica y transcultural del hombre, propia de cualquier cul-
tura, sino que es inducida o entrenada por la escritura alfabética. En otras palabras: sin texto
en sentido propio no hay secuencia. Expliqguémonos.

En contra de los supuestos narratologicos que implican la existencia incuestionada de
una mente secuencial y, por tanto, de un ordenamiento lineal de toda experiencia al hilo de
una secuencia temporal natural — lo que corresponde en el caso de Metz al nivel de la “signi-
ficacion” y en el de los narratélogos en general a la “historia” —, los tedricos mediaticos, en
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particular Marshall McLuhan, Eric A. Havelock, Walter J. Ong y Vilém Flusser, entre otros,
parten de que no hay tal cosa como una estructura secuencial de la conciencia independiente
del entorno tecnoldgico y, consecuentemente, del medio expresivo. Metz, dando un ejemplo
de la posicion narratolégica estandar, nos dice que “(...) en cualquier narrativa, la instancia
narrativa [es decir, la materializacion de la narrativa en algin medio] toma la forma de una
secuencia de significantes (...)” (FS 19). Esto encierra una peticién de principio. ¢Cual es la
condicidn de posibilidad de la secuencia?, ;quién dice, quién le asegura a Metz, que todos los
significantes pueden ser ordenados secuencialmente?, ;qué hay acerca de las imagenes y las
esculturas en culturas agrafas, mas aun, cuél es la naturaleza del lenguaje puramente oral, es
decir, estrictamente preliterato o prealfabético? ;Es el habla puramente oral realmente una or-
denacion secuencial de la experiencia? La mayoria de los tedricos mediaticos negaria esto Ul-
timo — seguin veremos en las Gltimas dos secciones de este trabajo —.

2.1 La superficialidad de la imagen y la estructura temporal circular de la experiencia

Empecemos por dejar claro que las imagenes no son algo que de por si de lugar a ca-
denas o secuencias de significantes, que de lugar a la idea de que es posible ordenarlas en se-
cuencias. Para ello recurriremos a Vilém Flusser quien parte del hecho de la planaridad o su-
perficialidad de la imagen asi como del hecho de que esta circunscrita por un limite o un bor-
de - asi sea este un limite en las paredes de una cueva o los limites de una béveda en una
iglesia renacentista —. Son estas dos caracteristicas las que llevan a una peculiar estructura de
la temporalidad y de la experiencia humana misma en el caso de las sociedades agrafas, cuyos
simbolos producidos ex profeso son basicamente imagenes.

En su opusculo Para una filosofia de la fotografia (1983), Flusser nos dice que “[e]l
significado de las imagenes yace en la superficie. Se puede captar de una sola mirada (...)”
(PhF 8), caso en el que no hay ninguna temporalidad, ninguna diacronia sino una pura sincro-
nia. Sin embargo, “[s]i se quiere profundizar en su significado, (...) se tiene que permitir que
la vista vagabundee por la superficie. Este vagabundear sobre la superficie de la imagen deber
ser llamado ‘explorar’. Al explorar, la mirada sigue una trayectoria compleja (...)” (PhF 8).
Lo importante aqui es que en una superficie, a diferencia de lo que ocurre con una linea, no
hay una trayectoria Unica. Las dos dimensiones de las superficies implican dos grados de li-
bertad para el movimiento, con lo que el mismo puede cambiar y regresar de las maneras mas
arbitrarias imaginables. Esto significa que entre dos elementos cualesquiera de una imagen se
puede seguir cualquier camino que pase por multiples otros elementos. En otras palabras, nin-
gun elemento esta univocamente relacionado con otro cuando se va del uno al otro. Esto es
manifiesto si se compara con el proceso de leer una palabra, una oracion, una clausula: en este
caso se va de letra en letra, de palabra en palabra, de oracion en oracion, de manera irreversi-
ble. Ciertamente, la lectura pude ser repetida, pero siguiendo el mismo orden, en una cons-
truccion univocamente aditiva del sentido o significado del texto. En el caso de los elementos
de una imagen, el paso de uno a otro puede seguir cualquier trayectoria, por lo que, como se
dijo, ningun elemento remite univocamente a otro. Por ello es que Flusser nos dice que “(...)
las imagenes son complejos simbolicos que no son “denotativos’ (univocos) sino ‘connotati-
vos’ (multivocos)” (PhF 8)

Pero lo importante no es solamente la multivocidad de las relaciones entre los elemen-
tos de estos “complejos simbdlicos” (PhF 8) que son las imagenes. Otro aspecto que como se
verd es central para nuestra problematica respecto de la temporalidad, de un supuesto orden
temporal natural de los procesos y los eventos, es que los elementos de una imagen no sola-
mente estan en relaciones multivocas entre si, sino que estas relaciones son reversibles. En su
texto El futuro de la escritura (1983-84) Flusser formula la cuestion de la siguiente manera:
“El ojo que descifra una imagen explora su superficie y establece relaciones reversibles entre
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los elementos de la imagen. Puede ir avanzar y retroceder mientras descifra la imagen.” (W
64) Y a continuacion Flusser sefiala algo que es central para la critica del presupuesto narrato-
I6gico de una estructura secuencial de la experiencia: “Esta reversibilidad de la relaciones que
prevalece dentro de la imagen, caracteriza al mundo para aquellos que usan imagenes para
comprender el mundo, para aquellos que lo “‘imaginan’.” (W 64) Nétese el uso flusserliano de
los términos “imaginar”, “imaginacion”: se trata de un estado de la mente, de una forma de la
conciencia, moldeado por el uso comunicativo de imagenes en ausencia de escritura (alfabéti-
ca). Flusser continta diciendo que “[p]ara ellos [para los que “imaginan” el mundo] todas las
cosas en el mundo estan relacionadas unas a las otras de dicha manera reversible (...)” (W
64). La tesis de Flusser es muy clara: para aquellos que se orientan en el mundo utilizando
imégenes, la multivocidad y la reversibilidad de las relaciones de los “complejos simbolicos”
que son las imagenes se convierten en el modelo de “todas las cosas en el mundo” (W 64).
Multivocidad y reversibilidad son los modelos para la organizacion de la experiencia en las
sociedades agrafas, lo cual contradice directamente el supuesto de una mente secuencial, pro-
tonarrativa, como condicion humana transhistérica. Por supuesto, esta tesis requiere de mayor
fundamentacién, especialmente requiere de la discusion de las caracteristicas del lenguaje pu-
ramente oral, pero por lo pronto ahondaremos en las tesis de Flusser.

Flusser continta el fragmento acerca de que para aquellos que “imaginan el mundo”
todas las cosas estan relacionadas entre si de una manera reversible, diciendo que “(...) su
mundo esta estructurado por el ‘eterno retorno’. Es tan verdadero decir que la noche sigue al
dia como que el dia sigue a la noche, que el cultivar sigue al cosechar como que el cosechar
sigue al cultivar, que la vida sigue a la muerte como que la muerte sigue a la vida.” (W 64) En
el mismo sentido, “[e]l canto del gallo invoca la salida del sol tanto como la salida del sol in-
voca al gallo a cantar.” (W 64) Todo esto tiene su implicacion temporal. De hecho, Flusser di-
ce a continuacion que “[e]n un mundo tal un tiempo circular ordena todas las cosas, ‘les asig-
na su justo lugar’, y si una cosa se sale de su lugar sera reajustada por el tiempo mismo.” (W
54) Se trata de la nocion arcaica — que en gran medida prevalece entre las personas con restos
de pensamiento mitico — de que el tiempo trae la venganza de la injusticia, de que “el que la
hace la paga”. Flusser cierra su exposicion diciendo que “[e]n sintesis, el mundo ‘imaginado’
[comprendido a partir del modelo significativo o semidtico de las imagenes] es el mundo del
mito, de la magia, el mundo prehistdrico.” (W 54) El mundo previo a la historia, entendiendo
aqui “historia” como un tipo peculiar de experiencia, como un estado sui generis de la mente.

En su texto Fotografia e historia (1989) Flusser aborda nuevamente el problema di-
ciendo que las imagenes “(...) producen un comportamiento magico en sus recipientes. La
conciencia es méagica porque el entorno en el que las cosas se afectan unas a otras en relacio-
nes reciprocas es experimentado escénicamente [no lineal, secuencial o progresivamente]: el
ojo flota a través de la superficie de la imagen y produce relaciones que puede ser invertidas.
El comportamiento del receptor es magico porque las imagenes no son experimentadas con
funciones del entorno sino mas bien el entorno como una funcion de las imagenes. Se da una
conciencia para la cual el tiempo circula (...). Y se da un comportamiento que trabaja para
obedecer las estructuras del tiempo (...) vistas en la imagen.” (W 126s.) Obviamente se trata
del comportamiento ritual propio de todas las esferas de la vida en las sociedades arcaicas. En
ellas toda accién humana es un rito que se repite incesantemente. Pero no solo la accién
humana, todos los eventos del mundo son considerados como esencialmente repetitivos. Es el
mundo, como lo llama Flusser, del “eterno retorno”.

La nocion del tiempo circular y del mundo del “eterno retorno” también es tratada en
el opusculo sobre la filosofia de la fotografia, en el que Flusser nos dice que “[m]ientras el ojo
vagabundea sobre la superficie de la imagen y capta un elemento tras otro, produce una rela-
cion temporal entre ellos. Puede regresar a un elemento ya visto (...)” (PhF 8). Esto presupo-
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ne la limitacion de la superficie de la imagen, el que la imagen es una superficie finita. En una
superficie infinita, como una banda ilimitada en una direccién, no habria nada que garantizara
el regreso a un elemento ya visto — jen el cine no hay, ciertamente, una banda ilimitada pero
si una banda irreversible! —. Es la confinacion de la imagen dentro de sus limites lo que garan-
tiza que indefectiblemente, sin importar la trayectoria que siga el ojo “vagabundo” en su “ex-
ploracion” de la misma, la que hara que siempre se regrese a un elemento dado. Aclaro esto,
sefialemos que Flusser continua diciendo: “(...) y el ‘antes’ se convierte en un ‘después’. El
tiempo reconstruido mediante la exploracién es el del eterno retorno de lo mismo.” (PhF 8)
Tal retorno estéd garantizado por la limitacion superficial de la imagen. Cabe sefialar aqui to-
davia que la experiencia del mundo como organizado circularmente en un “eterno retorno de
lo mismo” también es algo propio de la estructura linglistica de la comunicacion oral propia
de las sociedades agrafas, segun veremos abajo detalladamente. Por lo pronto queremos vol-
ver a la nocion de las imagenes como “complejos simboélicos”.

Flusser continta el fragmento recién citado diciendo que “[a]l mismo tiempo el ojo fa-
brica relacione entre los elementos de la imagen. Siempre puede regresar a un elemento espe-
cifico de la imagen y de esta manera erigirlo en un portador del significado de la imagen.”
(PhF 8s.) Pero lo importante de esto es, como dice Flusser a continuacion, que “[e]ntonces
surgen complejos significativos en los cuales un elemento le confiere su significado al otro y
adquiere su propio significado de este otro: el espacio explorado por el 0jo es el espacio del
significado reciproco.” (PhF 9) Esto es fundamental para el tipo de experiencia del mundo
promovido por las imagenes en tanto “complejos significativos” (PhF 9), segln continua ex-
poniendo Flusser: “Este espacio tiempo no es otra cosa que el mundo de la magia, un mundo
en el cual todo se repite y en el cual todo es participe de un contexto cargado de significado.
Un mundo tal se distingue de la linealidad historica, en la cual nada se repite y en la que todo
tiene causas y tendra consecuencias.” (PhF 9) Flusser habla, por supuesto, de causas y conse-
cuencias en el sentido habitual de una direccionalidad definida. Para que esto quede claro,
conviene citar aqui a McLuhan quien, refiriéndose a las sociedades agrafas, preliteratas y, por
tanto, prehistéricas, nos dice en su texto La galaxia de Gutenberg (1962) que para el hombre
de dichas sociedades “(...) cada cosa afecta todo el tiempo a todas las deméas.” (GG 32) Se
trata de una conciencia o experiencia del mundo para la que, como lo formula Flusser en su
Comunicologia (1996), “(...) cada cosa estd unida de manera ‘invisible’ con todas las demas,
de tal manera que estas relaciones penetran en la imagen.” (K 122) En otras palabras para el
pensamiento magico propio de una sociedad prehistérica, no hay nada como una causa defini-
da, cualquier cosa influye en todo momento sobre todas las otras. Por ello, el estado de &nimo
que priva en dichas sociedades es el de la angustia o el terror creado por la atmosfera indefi-
nible propia, nos dice nuevamente McLuhan “del pequefio mundo de los tambores tribales, de
la interdependencia total y la coexistencia impuesta” (GG 32). Lo cierto es que la ausencia de
causas y consecuencias definidas lleva al hombre a un estado emotivo especial: “El terror es
el estado normal en cualquier sociedad oral porque en ella cada cosa afecta todo el tiempo a
todas las demas.” (GG 32) Correlativamente, nos dice Flusser en su texto sobre la filosofia de
la fotografia, “[c]argada de tal entramado significativo, la superficie de la imagen esta ‘llena
de dioses’. Todo en ella es bueno 0o malo — (...)” (PhF 56). Por ello, en su texto La aldea glo-
bal (1986), McLuhan nos dice que “[e]l orden del tiempo de la época antigua o prehistorica
era circular, no progresivo. La (...) imaginacion moraba en el reino de la marea y la contra-
marea (...)” (GV 36), de tal manera que “(...) el que un dia se repitiera €l mismo a la salida
del sol constituia una bendicién abrumadora.” (GV 369. Todo esto no es otra cosa mas que la
expresion de que, como lo plantea McLuhan “[p]ara el hombre genuinamente tribal no existe
la causalidad, nada ocurre en linea recta.” (GV 40)

10
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Para el hombre que “imagina el mundo”, no solamente el tiempo es circular, sino que
cada cosa afecta permanentemente a todas las restantes. No hay nada mas lejano a la expe-
riencia lineal, histérica del mundo que presuponen los narratologos, la cual estaria asociada
con el orden temporal natural en las sociedades literatas, occidentales. Por supuesto, en el ca-
so del cine, Metz y la totalidad de los narratélogos parten no de una imagen sino de secuen-
cias de iméagenes, tanto al nivel de la “significacién” como al nivel del “sintagma filmico” en
tanto elemento de la narrativa correspondiente. Pero lo cierto es que el poner las imagenes en
secuencias o, correlativamente, poder descubrir ya una mera secuencia temporal natural en el
“objeto original” de la narrativa — dejando aqui de lado por completo la permutacion tempo-
ral propia del montaje o “sintagma filmico” —, supone una mentalidad occidental, a saber,
aquella mentalidad que se ha apartado de la experiencia del “eterno retorno de lo mismo” y de
la multivocidad de los “entramados” o “complejos significativos”. Correlativamente, los
“complejos significativos” que hay en cada imagen son lo mas lejano posible de la “secuencia
de declaraciones” o de oraciones supuestas por Metz como propias de la “significacion”. La
articulacion de la “significacion” en tales secuencias, presupone nuevamente al hombre occi-
dental. Esto nos lleva al problema linglistico en los supuestos de Metz lo cual, a su vez, nos
remite al caracter peculiar, especifico, de la comunicacion verbal en las sociedades prehistori-
cas o agrafas.

2.2 La oralidad pura como estructura repetitiva de la experiencia

El punto de partida aqui es la tesis de otros tedricos mediaticos, particularmente
McLuhan, Walter J. Ong y Eric A Havelock, en el sentido de que las sociedades orales utili-
zan un lenguaje ritmico tépico para organizar su experiencia y la transmision de la misma. A
diferencia de las imagenes, que son producidas ex profeso como simbolos o signos, el lengua-
je natural no es, como justamente insisten en ello los narratélogos, producto de nadie en un
sentido propio del término producto. Sin embargo, lo importante aqui es que en las sociedades
agrafas, las cuales son puramente orales, asi como las imagenes estructuran la experiencia de
manera repetitiva, circular, también el lenguaje oral tiene ese efecto. En otras palabras, en au-
sencia de escritura alfabética los medios de comunicacion dominantes son la oralidad pura 'y
las imagenes, ambas generando al hombre méagico que esta fuera de la historia en el mundo
del “eterno retorno” mitico, el hombre incapaz de pensar de manera secuencial, el hombre pa-
ra el cual la secuencia cronoldgica que para nosotros es natural, simplemente no existe. El
hombre arcaico, prehistorico tiene una multitud de mitos pero no tiene ninguna narrativa en
el sentido moderno del término.

Para tratar esta probleméatica empecemos por sefialar que los estudios epocales del cla-
sicista Milman Parry y su discipulo Albert B. Lord® Ilevaron al descubrimiento de que la
“oralidad primaria”, es decir, la comunicacion linglistica carente de escritura alfabética es,
necesariamente, de caracter “poético”, en otras palabras, ritmico tdpica y no prosaica. Par-
tiendo de este resultado Eric A. Havelock, Walter J. Ong y Marshall McLuhan, entre otros au-
tores, han propuesto la interesante tesis de que el paso de la conciencia mitica a la conciencia
occidental puede ser explicado por los efectos que la transicién de la oralidad a la escritura al-
fabética acarrea en la organizacion de la percepcion en particular y de la conciencia en gene-
ral. Esta es la tesis que pone en cuestion los supuestos narratolégicos discutidos arriba y la
desarrollaremos en el resto del presente trabajo.

Para describir los efectos de la transicion de una cultura de la comunicacion oral a otra
de la comunicacion alfabética podemos echar mano de un término clave en las teorias de
McLuhan, a saber, tal como aparece en su obra Comprendiendo los medios (1964), del térmi-

® Los estudios de Parry se realizaron en el periodo que va aproximadamente de 1925 a su muy prematura muerte
en diciembre de 1935, en los Ultimos afios cont6 con la asistencia de su Lord.
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no “configuracion” (UM 13) o bien del término “patrén” (UM 8). En la obra sobre la aldea
global, McLuhan se refiere al hecho de “ver (...) miticamente [es decir] como una configura-
cion (...)” (GV 9). En efecto, la idea basica para explicar las diferencias radicales entre los ti-
pos de cultura recién mencionados es la de que las primeras, es decir, las culturas orales, ba-
san su orientacion en el mundo en el hecho de poner cada aspecto o elemento del mundo en
una multiplicidad de relaciones con otros elementos, en decir, en ver cada elemento como par-
te de una configuracion — de hecho, como parte de multiples configuraciones o, en términos
de Flusser, “entramados” o “complejos significativos” —, lo que implica basar la comunica-
cion misma en el reconocimiento de patrones o configuraciones de la experiencia y, por lo
tanto, en la repeticion y la conservacion de dichos patrones. Muy por el contrario, las segun-
das, es decir, las culturas que utilizan los textos alfabéticos, basan su comunicacion y su
orientacion en el mundo no en la repeticion o conservacion de los patrones de la experiencia
sino en el anélisis o fragmentacion de los mismos, lo que conlleva la singularizacion y la abs-
traccion de elementos de cada patron y, con ello, la destruccion del mismo, es decir, su elimi-
nacion de la conciencia en tanto tal patron. El lenguaje oral se corresponderia, pues, con la
conciencia mitica, la cual se caracteriza, precisamente, por articular la experiencia mediante
configuraciones, por ver o concebir cada cosa como parte de una configuracién — la cual, en
ultima instancia es un parte de la configuracion mayor, a saber el cosmos de la sociedad miti-
ca correspondiente — Tratemos de aclarar estas ideas.

2.3 La memoria ritmica y la poesia como vehiculo de la repeticion

Parece ser un hecho indudable el que mas alla de las gesticulaciones, la mimica y so-
nidos diversos, los diferentes grupos humanos propiamente dichos han utilizado algun lengua-
je como principal medio de comunicacién. Una dimension especialmente importante de la
comunicacion la constituye la de la socializacion de la experiencia, la cual se presenta como
la transmision del conocimiento. Ciertamente, ni todo el conocimiento ni toda la conciencia
son verbales, pero si el vehiculo basico de la comunicacién es el lenguaje, entonces la articu-
lacion del conocimiento, la sedimentacion social de la experiencia, gira alrededor de la verba-
lizacion. En tal caso, por ejemplo, los elementos sensoriales, es decir, auditivos, visuales, tac-
tiles, olfativos y gustativos, de una situacion dada pueden pasar a ser parte del conocimiento
colectivo comunicable de un grupo humano unicamente en la medida en la que son verbaliza-
bles, es decir, codificables verbalmente, lo cual tiene limites muy claros; piénsese tan solo en
la imposibilidad de traducir un sabor o un olor en tanto tales a una verbalizacién o piénsese en
las limitaciones que hay para identificar un rostro del que solamente se tiene una descripcion.
En estos casos la codificacion linglistica de la experiencia no va mucho mas alla de la mera
nominalizacion, es decir, de darles nombres a las cosas. La otra alternativa cognitiva es aqui,
por supuesto, de caracter performativo, como reactualizacién de la situacion en cuestion para
introducir a otros miembros del grupo humano dado a la experiencia directa que interesa. Pe-
ro esta segunda posibilidad, ademas de ya no ser comunicacion en sentido estricto sino comu-
nicacién en el sentido ampliado de convivencia o participacion existencial — incluida la imi-
tacion de comportamientos — tiene otro tipo de limitaciones. Conjugando ambas posibilidades
piénsese, por ejemplo, en un evento peculiar en la historia del grupo, como podria serlo una
catéstrofe natural. EI complejo de sensaciones que corresponde a un evento de tal indole solo
puede ser comunicable — transmisible — en un sentido limitado, a saber, se trataria del com-
plejo de sensaciones o emociones que el habla sea capaz de suscitar de una manera evocativa
0 connotativa, mediante el recuerdo y la imaginacion, ayudandose para ello de la musica, la
actuacion y otros elementos visuales, auditivos o de cualesquiera otros, tan tipicamente pre-
sentes en el caracter ritual y repetitivo de actividades humanas en las sociedades arcaicas.
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En cualquier caso, si la socializacidn de la experiencia y la preservacion del conoci-
miento, asi como lo que, en su obra La presencia de la palabra (1967), W. Ong llama la “or-
ganizacion de la sensibilidad” (PW 8) en su conjunto estan centradas en la articulacion verbal
de la experiencia, se presenta un problema capital: el de la memorizacién verbal. Qué tanto y
cual conocimiento es comunicable — en el sentido estricto, que va mas alla de la mera imita-
cion o repeticién ritualizada de actividades y conductas — y, por tanto, realmente socializable,
qué tanto y cual conocimiento se ha sedimentado en una sociedad, depende de qué tanto y
cual conocimiento se puede recuperar verbalmente de la memoria de sus miembros. Es justa-
mente en este marco que las investigaciones del clasicista Milman Parry y de su discipulo Al-
bert B. Lord mostraron ser de una importancia realmente excepcional.’ Brevemente podemos
decir que estudiando las composiciones homéricas, Parry mostro, nos refiere Ong, en su obra
La oralidad y el estado alfabético (1982) que Homero basicamente “(...) cosio partes prefa-
bricadas unas con otras. [Es decir] [e]n vez de un creador, se tiene [en él a] un trabajador de
linea de montaje.” (OL 22) EI mismo Ong intenta esbozar el impacto de tal descubrimiento
para nuestra cultura literaria o alfabética. Las personas desarrolladas en una cultura literata,
como la nuestra, nos dice Ong, “(...) estan educadas para, en principio, no usar nunca los cli-
chés. (Cémo vivir [entonces] con el hecho de que los poemas homéricos se mostraron, mas y
mas, como construidos de clichés o de elementos muy similares a los clichés? En su conjunto,
conforme se desarroll6 el trabajo de Parry y de otros académicos posteriores, se hizo evidente
que solamente una fraccion minudscula de las palabras en la Iliada y la Odisea no eran parte de
formulas y [todavia mas significativo] de formulas que son predecibles en un grado devasta-
dor.” (OL 22s.) Ong continua diciendo: “Mas aun, las formulas estandarizadas fueron agrupa-
das alrededor de temas igualmente estandarizados, tales como la reunién del consejo, la reu-
nion del ejército, el desafio, el saqueo de los vencidos, el escudo del héroe, etc., etc. [En ver-
dad] [a]lrededor del mundo se encuentra un repertorio de temas similares en la narracion oral
y en otros discursos orales.” (OL 23) De hecho, en la introduccion a los textos seleccionados
de M. Parry, La hechura del verso homérico (1971) podemos leer que “Parry sostuvo que
Homero (o el poeta homérico) era totalmente dependiente de la tradicién y que el mismo no
afiadié nada o afiadié muy poco al repertorio de las formulas épicas.” (MH xliv) Lo cual es
una ilustracion de la compulsion a la repeticion que impera en las sociedades agrafas, repeti-
cién que determina el carécter circular de la experiencia, incluida su dimension temporal.

Asi pues, se trata, en lo fundamental, de que las culturas orales tienen que proceder por
medio de formulas linglisticas para poder memorizar — fijar — y transmitir la experiencia
verbalizada, formulas linglisticas que, a su vez, articulan tdpicos estereotipados o, por asi de-
cirlo, formulas tematicas. Mientras que las formulas tematicas refieren a situaciones o confi-
guraciones de elementos existenciales, las formulas linguisticas mismas corresponden a un
ritmo o cancion en tanto patron que puede ser mas repetitivo que melddico —en el caso de la
Iliada y la Odisea, se trata del hexametro griego — el cual es, a su vez, una configuracion, asi
sea sonora y no visual como el “complejo significativo” de la imagen al que se refiere Flusser.
En otras palabras, en una cultura oral todo lo que se comunica como digno de ser preservado
o transmitido tiene que ser estereotipado y estar articulado en férmulas ritmicas y, mas adn,
con acompafiamiento igualmente ritmico que incluye a todo el cuerpo, tanto psiquica como
fisicamente, asi como, en maltiples ocasiones, a instrumentos musicales.'® Ahora bien, tal ca-

° De hecho podemos aventurar el decir que junto con las consideraciones de Lessing en su obra Laokoon acerca
de la naturaleza de la pintura y de la poesia, constituyen el antecedente directo de lo que hoy en dia recibe el
nombre de estudios mediaticos.

19 En este contexto conviene sefialar aqui que en su escrito tardio Acerca de la fenomenologia del ritual y del
lenguaje (1992), refiriéndose a los rituales griegos, Gadamer nos dice que en ellos “[e]l arte de la versificacion y
el arte musical eran (...) inseparables.” (G8 425)
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racter ritmico musical de la palabra oral tiene implicaciones realmente descomunales, ya que
lo que hay que preservar o transmitir no se reduce a ciertos sucesos o situaciones excepciona-
les, sino que incluye tales cosas como las indicaciones para el manejo de barcos,** los usos y
costumbres en general e, incluso, las ordenes militares del momento asi como todo tipo de
comunicado publico y muchos “privados” o, para ser mas precisos, de incumbencia mucho
més restringida que el todo de la comunidad.'? Asi, refiriéndose a la Iliada, en su obra Prefa-
cio a Platon (1963) Havelock nos dice que sus versos “(...) estan ensamblados partiendo de
patrones de comportamiento que son tipicos.” (PP 77) Se trata de “fragmentos y partes de la
vida y el pensamiento cotidianos” (PP 77) tal como ocurren tanto en “el aparato publico de
gobierno” (PP 77) como en “el cddigo privado de las relaciones intimas entre amigos y ene-
migos, hombres y mujeres, dentro de la familia y entre familias” (PP 77). El problema es, pre-
cisamente, que “(...) en una cultura de la comunicacion oral, (...) si es que cualquier declara-
cion “util’ historica, técnica o moral ha de sobrevivir, en una forma mas o menos estandariza-
da, esto solamente puede ocurrir en la memoria viva de los miembros que constituyen el gru-
po cultural (...)” (PP 91), lo que lleva al problema de la versificacion, la épica y la comunica-
cién oral ritmica en general — en otras palabras, a la organizacion repetitiva de la experiencia
—. Por ello Havelock contintia diciéndonos que “[p]or tanto (...) la épica debe ser considerada
en primera instancia no como un acto de creacién sino como un acto recordatorio y de reme-
moracion. Su musa patrona es, de hecho, Mnemosyne, quien simboliza no meramente a la
memoria considerada como un fendmeno mental sino mas bien como un acto total de reme-
moracion, de recuerdo, de memorizacién y de memoria, el cual es alcanzado por medio del
verso épico.” (PP 91) En este contexto resulta ilustrativa la referencia de I. Bogst a la tedrica
literaria Janet Murray, quien “(...) nos recuerda que los modos orales del antiguo contar de
historias épico se apoyaban extensamente en ‘configurar [patterning] el lenguaje en unidades’
para ser recordadas facilmente. La métrica poética (el hexametro dactilico en el caso de la
poesia épica) también ayudaba al orador a reconstruir segmentos del discurso sin necesidad de
recurrir a registros escritos. Similarmente, Murray sefiala que la morfologia de los cuentos
populares de Vladimir Propp ofrece una gramatica estructural, formularia, a partir de la cual
‘es posible generar historias satisfactorias substituyendo y reordenando unidades formula-
rias.” (UO 68)*

Regresando ahora de los tedricos literarios al filosofo Havelock, este sefiala todavia
que la nocién de la musa Mnemosyne como patrona de la creacién y no de la memoriay el re-
cuerdo, es una idea posterior a la grecia arcaica, ya que la nocion de “(...) invencidn corres-
ponde, propiamente, a la esfera del 16gos, no del mythos (...)” (PP 91). Lo cual concuerda
plenamente con el descubrimiento de Parry en el sentido de que “(...) Homero (o el poeta
homérico) era totalmente dependiente de la tradicion y que él mismo no afiadio nada o afiadio

11 Contenidas realmente en el canto primero de la Iliada. Para un examen de los pasajes correspondientes véase
PP 81-84, donde al final Havelock nos dice: “Reuniendo los cuatro pasajes sobre los barcos, podemos decir que
el primer libro de la Iliada preserva un reporte formulario completo sobre le cargar, embarcar, desembarcar y
descargar.” (PP 84) Lo cual resulta comprensible si se toma en cuenta la importancia central de la navegacién en
la cultura griega en practicamente en todas sus fases.

12 Mircea Eliade sefiala que “(...) la funcién principal del mito consiste en revelar los modelos ejemplares para
todos los ritos y todas las actividades humanas significativas. Esto valido tanto para la alimentacion como para el
matrimonio tanto como para el trabajo, la educacion (...)” (AM 19), al tiempo que los mitos no se cuentan sino
que se “recitan” (AM 22) o son objeto de cantos épicos” (AM 22).

13 Los resultados de la investigacion de Propp en su obra La morfologia del cuento popular (1928) han sido am-
pliamente explotados por los narratlogos, especialmente por las corrientes mas ligadas al estructuralismo. Esto
se debe a que los estructuralistas ponen el acento en la “permutacion” o “ensamblaje”, no en la férmula estereo-
tipada, como hacen Parry, Lord, Ong y Havelock. El asunto importante en Propp no son permutaciones de ele-
mentos sino la estructura constante, es decir, formularia que incluye los tépicos estereotipados - segun lo
hemos venido discutiendo aqui — que son lo que él llama las “funciones” de los personajes.
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muy poco al repertorio de las formulas épicas (...)” (MH xliv), que es justamente el resultado
utilizado por Ong para afirmar que Homero bésicamente “(...) cosio partes prefabricadas unas
con otras. [Es decir] [que e]n vez de un creador, se tiene [en él a] un trabajador de linea de
montaje.” Como contraste, aqui resulta interesante el sefialamiento de Parry en el sentido de
que “[m]uchos criticos, desde los dias de Ellendt y Diintzer hasta los nuestros, han querido
negar la influencia soberana del hexametro porque piensan que admitirla seria destruir el ge-
nio personal de Homero.” (MH 72) Lo cierto es que en condiciones de oralidad pura hay, por
asi decirlo, una necesidad aguda y generalizada de la poetizacion. Havelock se pregunta “(...)
como es posible que se preserve una declaracion en una sociedad preliterata (...)” (PP 42), a
lo que responde que “[l]a Unica tecnologia verbal posible de la que se disponia para la preser-
vacion y la fijeza de la transmision era la palabra ritmica astutamente organizada en patrones
verbales y métricos lo suficientemente peculiares como para mantener su forma. Esta es la
génesis histdrica, la fons et origo (...) del fendmeno que nosotros todavia Ilamamos “poesia’.”
(PP 43)

La dependencia generalizada para la comunicacion del ritmo y el estereotipo o tdpico,
significa, entre otras muchas cosas, que, de hecho, en las culturas puramente orales tanto al
nivel de la comunidad en su conjunto como al nivel de esferas mas restringidas como el grupo
familiar, no puede existir la diferencia — propia exclusivamente de las culturas literatas — en-
tre prosa y poesia. La idea es que la comunicacion linguistica puramente oral efectiva no es
posible sino como composicion de temas estereotipados mediante formulas linguisticas con
ritmos definidos y mediante la recepcion de dichos temas asi compuestos por parte audiencias
ritmica y mnemotécnicamente entrenadas. Se trataria, en esencia, como lo Ilama McLuhan,
del “mundo del habla resonante y de la memoria” (UM 315), es decir, de comunidades “musi-
cales”, “resonantes” y “participativas” (McLuhan) que articulan su experiencia como mito en
tanto configuracion tematica y ritmica,'* es decir, repetitiva tanto en el contenido como en las
formas.

La idea de que el mundo de las culturas orales puras es ritmico poético por necesidad
dado que tales culturas se ven bajo la compulsién de potenciar las capacidades de la memoria
mediante la versificacion de tépicos o formulas existenciales, es, en realidad, una idea muy
simple y plausible. Sin embargo tal idea, a pesar de su simplicidad, no deja de ser, para noso-
tros, miembros de una cultura literata, acostumbrados a la diferencia entre prosa y poesia, ra-
dicalmente sorprendente. Havelock ilustra esto de la siguiente manera: “En Europa occidental
la poesia, con sus ritmos, sus imagenes y sus modismos, ha sido alabada y practicada como un
tipo especial de experiencia. Visto en relacion con el trabajo cotidiano, el marco poético de la
mente resulta esotérico y requiere de un cultivo especial. (...) Lo poético y lo prosaico se
comportan como dos modos de autoexpresién mutuamente excluyentes. El uno es recreacion
0 inspiracion, el otro es operativo. Nadie se inflama en versos para reconvenir a sus hijos, ni
para dictar una carta, ni para contar un chiste; menos ain para dar ordenes o emitir instruccio-
nes. [Nuevo parrafo] Pero en la situacion griega, durante la época no literaria, justamente eso
es lo que usted tendria que haber hecho.” (PP 134) En otras palabras, cualquier cosa que tu-
viera que ser comunicada con efectividad o simplemente que valiera la pena de ser comunica-
da y recordada, tenia que estar, por asi decirlo, poetizada y, mas adn, habia que actuar o tea-
tralizar su poetizacion: cantarla, danzarla, gesticularla, etc.”® La razén de esto parece obvia.

4 Resulta interesante recordar aqui la teoria nietzscheana acerca del pablico como coro expandido en la “trage-
dia atica”. Véase Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, §87-8, o N1 52-64.

15 Esto da un indicio acerca del elemento de verdad subyacente en la concepcién nietzscheana del teatro griego
tragico y el coro dionisiaco: “En el ditirambo dionisiaco el hombre es provocado hasta la potenciacion maxima
de todas sus capacidades simbélicas [es decir, de reconocimiento de configuraciones] (...). La esencia de la na-
turaleza tiene ahora que ser expresada simbélicamente; se hace necesario un nuevo mundo de simbolos; de golpe
la totalidad del simbolismo corporal, no s6lo de la boca, del rostro, de la palabra, sino el gesto dancistico com-
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Sin rima, sin verso, melodia y ritmo como estructuracion verbal de situaciones estereotipadas,
la memoria habria tenido muy poco alcance. Por ejemplo, ordenes militares de cierto grado de
complejidad s6lo podian emitirse versificadas y el mensajero, por su parte, tenia que estar en-
trenado en la memorizacion de versos; igualmente, cada uno de los soldados tenia que recor-
dar sus ordenes como quien recuerda estrofas de un himno o los estribillos de una cancion.
Por supuesto, lo mismo ocurria al nivel de la educacion de los infantes y los jovenes, al nivel
de la transmisién verbal de los oficios, etc.'® Es decir, sin formulas mas o menos “poéticas”,
es decir, sin un uso ritmico tépico del lenguaje, la memoria no podia ser empleada de manera
eficiente. Por supuesto, el conjunto de la experiencia y de la percepcion tenia que estar orga-
nizado de manera tépica y ritmica, centrado en clichés y configuraciones de todo tipo. Una si-
tuacion parecida la encontramos todavia hoy en dia entre los campesinos y las personas esca-
samente alfabetizadas, quienes organizan y comunican su experiencia mediante proverbios,
refranes o cancioncillas. En este contexto resulta significativo que en su obra postuma Las le-
yes de los medios (1988), McLuhan refiera a la idea de Vico de una sabiduria poética univer-
sal o vocabolario mentale (cfr. LM 223) que se expresaria, por ejemplo, en los proverbios o
maximas de la sabiduria popular (cfr. LM 221s.).

Concluyendo con la idea de la relacién entre el lenguaje oral y la potenciacion de la
memoria, tenemos que al expresarse de una manera poética, los miembros de una sociedad
oral estan, como lo dice Havelock, “(...) hablando en el Unico lenguaje conocido por la totali-
dad de su cultura.” (PP 138) Ciertamente, “[u]n bardo seria un hombre con una memoria su-
perior y, por ello, podria ser el principe y el juez. (...) La memoria inferior del pueblo se res-
tringiria al uso de un lenguaje mas simple y menos elaborado. Pero la totalidad de la comuni-
dad, partiendo del bardo y del principe, descendiendo hasta el campesino, estaba sintonizada
para la psicologia de la rememoracion (...)” (PP 140) mediante el leguaje oral ritmico topico.
En condiciones de oralidad primaria el lenguaje, en tanto conjunto de mitos, puede preservar
el conocimiento comunitario, ser la “enciclopedia de la tribu”, gracias a que genera una co-
munidad ritmica y mnemotécnicamente entrenada, como lo formula Havelock, “sintonizada
para la psicologia de la rememoracién”, vale decir, de la repeticién, la cual organiza la expe-
riencia de una manera, por asi decirlo, circular, en términos del “eterno retorno” mitico. Para
una comunidad tal nada es un proceso, todo se repite, todo circula.

2.4 La conciencia configuracional y el alfabeto como potencia fragmentadora

Con lo anterior hemos llegado al centro del problema que nos ocupa con vistas a los
supuestos de la narratologia, en especial del supuesto de la estructura secuencial de la expe-
riencia, la cual se expresaria en una “secuencia de declaraciones” (FL 20) o “predicaciones
sucesivas” (FL 26). Se trata de que las formulas linguisticas y los ritmos sonoros o motrices
que las acomparian implican en las sociedades orales una conciencia orientada al “reconoci-
miento de patrones” (GV 38) o configuraciones, lo cual significa que los patrones tienen que
mantenerse como tales — y de paso explica la fuerza de la tradicion en las sociedades arcai-
cas: su innegable inercia mental y existencial —. Como lo expresa Parry, “(...) los bardos
crean nuevas formas basandose en el modelo de las que ya existen (...)” (MH 69), es decir, en
una cierta tradicion, y lo importante aqui es que la tradicion es una forma repetitiva de organi-
zacion de la experiencia que excluye por principio toda progresividad secuencial.

pleto que mueve todos los miembros. Entonces, subitamente crecen desbocadas las otras fuerzas simbélicas, las
de la musica, en ritmo, dindmica y armonia.” (N1 33s.)

16 Recuérdense los pasajes de Eliade citados en la nota de pie de pagina nimero12, segin los cuales el mito era
recitado y abarcaba incluso las actividades profanas. Evidentemente, fuera del aprendizaje basado en la imita-
cién, los miembros de la comunidad aprendian de otros mediante las versificaciones miticas.
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Arriba sefialamos que el lenguaje oral se organiza alrededor de ritmos y topicos. En
cuanto a los ritmos, se trata meramente de estructuras sonoras repetitivas, con una gran inde-
pendencia del contenido verbal correspondiente. En realidad en esto consiste en gran medida
la poesia. En el caso del mundo arcaico griego la estructura repetitiva es, justamente, el
hexametro, el cual no es otra cosa que un conjunto de palabras sujetas a medida y cadencia o
solo a cadencia. Pero dejando de lado a la cultura griega arcaica, lo cierto es que las socieda-
des orales son en general altamente musicales, vale decir, ritmicas. Ritmos y formulas verba-
les son, en los términos de McLuhan, configuraciones o patrones, los cuales se repiten indefi-
nidamente. Por supuesto, se trata no solamente de configuraciones o patrones sonoros, sino
que el reconocimiento de patrones de todo tipo y, concomitantemente, la reproduccion de los
mismos abarca todas las manifestaciones de la conciencia y de la sensibilidad de los pueblos
orales o arcaicos, incluyendo las visuales o plasticas. La ritmicidad es un entrenamiento psico-
I6gico para el reconocimiento de patrones y para la organizacion de la totalidad de la expe-
riencia en términos de dichos patrones repetitivos. Asi, tenemos que respecto de la conciencia
arcaica en general, el mito es basicamente un conjunto de relaciones que son, en tanto relacio-
nes, constantes — una configuracion repetitiva — y para el hombre mitico, como dice Flusser,
“[e]sta constancia de las relaciones en el mundo, este basamento atemporal, hace del mundo
un entorno protector (...).” (K 122). Por eso, para el hombre arcaico la orientacion en el mun-
do depende de reconocer en él una y otra vez dichas relaciones, la configuracion misma que
es el mundo del grupo tribal o étnico.

Respecto de la sensibilidad mitica, orientada también al reconocimiento de configura-
ciones, es interesante referir aqui a Vivian Sobchack, quien sefiala en otro contexto, a saber, el
de las meras condiciones de rememoracion en general, la naturaleza de las “practicas mnemo-
técnicas” (Gl 1.2 17), las cuales, “(...) estan todas basadas en la repeticion y el ritmo (...), la
duplicacion y la recurrencia ciclica o repetida de imagenes, objetos y sonidos; [de hecho] la
estructuracion en patrones de imagenes, objetos, sonidos y musica (...) puede ser ‘ritual’
(...)” (Gl 1.2 17), que es, justamente, lo caracteristico en las sociedades arcaicas. En dichas
sociedades, todo lo que podemos considerar estético, estd organizado en tales patrones de ca-
racter ritual, lo cual implica su repeticion indefinida. La sensibilidad arcaica, en sus patrones
ritmicos y repetitivos, puede ser considerada como, utilizando un expresion de Sobchack, una
“estética mnemotécnica” (Gl 1.2 17), la cual deviene “repeticion ritualizada” (Gl 1.2 17), de
hecho, una “estética ritualizada” (Gl 1.2 17) y, en términos practicos, obsesiva, que “(...) ex-
presa el deseo de recordar” (Gl 1.2 17). Asi pues, dicha sensibilidad o “estética mnemotécni-
ca”, la cual es en gran medida oral, deviene el medio de la “memoria cultural” (Gl 1.2 17) en
el caso de las sociedades arcaicas.

Al margen de idealizaciones roménticas - incluidas la que se dan todavia en el des-
puntar del siglo XXI —, lo cierto es que la repeticion y el reconocimiento de patrones como
forma de organizacion de la percepcion y la sensibilidad se convierte en la forma general de la
conciencia en las sociedades orales o arcaicas, agrafas, de tal manera que los patrones se re-
conocen y orientan la conducta en todos los ambitos, de hecho, son aplicados sin ningun pro-
blema — podriamos decir, sin ningun escrdpulo — a lo que para el hombre occidental son &m-
bitos definitivamente separados. Asi por ejemplo, McLuhan refiere al hecho de que “[e]n el
pensamiento religioso hindu el cuerpo humano estaba relacionado ritualmente con la imagen
cdsmica y esta, a su vez, quedaba asimilada a la forma de la vivienda. Para las sociedades tri-
bales y no alfabéticas, la morada venia a ser una imagen de ambos, el cuerpo y el universo.”
(UM 124) En este mismo contexto McLuhan sefiala que “[e]l hombre alfabetizado, una vez
habiendo aceptado la tecnologia analitica de la fragmentacion, [ya] no accede ni lejanamente
a los patrones cosmicos como lo hace el hombre tribal. Prefiere la separacion y los espacios
divididos en compartimientos (...). Se vuelve menos inclinado a aceptar su cuerpo como un
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modelo del universo o a ver su vivienda (...) como una extension ritual de su cuerpo.” (UM
124) Particularmente interesante en esta contraposicion respecto de la comprension del cuer-
po, la vivienda y el cosmos o universo, una analdgica o configuracional y otra analitica, es
gue McLuhan atribuye, en completa concordancia con el programa sefialado en su libro La
galaxia de Gutenberg, la destruccion del ver algo “miticamente [es decir] como una configu-
racion” (GV 9), al desarrollo del alfabeto. Por ello nos dice que “[u]na vez que los hombres
adoptan la dinamica visual del alfabeto fonético, empiezan a desprenderse de la obsesién del
hombre tribal por el orden cosmico y ritual como algo recurrente en los 6rganos fisicos y su
extension social.” (UM 124) Con ello volvemos al tema de la tecnologia alfabética enunciado
arriba, que en tanto teconlogia fragmentadora lleva a la desmitificacion del hombre arcaico vy,
de hecho, del surgimiento de Occidente en tanto tal.

La referencia a la “dinamica visual del alfabeto fonético” (UM 124) es particularmente
importante en este contexto porque de lo que se trata, segin la explicacion mcluhaniana del
proceso de desmitificacion, es de la pérdida del poder de la palabra oral. Justamente aqui re-
sulta interesante la afirmacion de McLuhan en el sentido de que “(...) el universo ‘sacro’ (...)
estd dominado por la palabra hablada y los medios auditivos. Un universo ‘profano’, por el
otro lado, estd dominado por el sentido visual.” (UM 155) Lo que esta en accion aqui es el
portentoso fendmeno consistente en la visualizacion de la palabra gracias a la tecnologia alfa-
bética. De hecho, la “escritura fonética” (UM 84) conllevaria la “disociacién analitica de los
sentidos” (UM 84); mas aun, la transposicion de la palabra del medio oral al medio visual im-
plicaria, precisamente, la perdida de la importancia del ritmo, la métrica y, con ello, de los t6-
picos, los cuales son articulables unicamente a través de las formulas ritmicas. En otras pala-
bras, la destruccion de las configuraciones ritmicas debilita la memoria colectiva conllevando
la imposibilidad de la articulacion de las experiencias vitales mediante las férmulas o patrones
miticos. La pérdida del ritmo y la melodia orales — es decir, la pérdida de lo que usando una
expresion de Sobchack podemos llamar “el hablar mnemotécnicamente” (Gl 1.2 17) — impli-
ca eo ipso la disolucion del pensamiento mitico en tanto pensamiento configuracional. Aqui
hay que afadir algunas consideraciones a estas ideas.

2.4.1 Tipos de escritura

En primer lugar McLuhan refiere al hecho de que “[h]a habido muchos tipos de escri-
tura, pictografica y silabica, pero solamente existe un alfabeto fonético en el que letras seman-
ticamente carentes de significado se hacen corresponder a sonidos semanticamente carentes
de significado.” (UM 83) Esto es asi porque la introduccion del alfabeto implica la abstrac-
cion portentosa consistente en analizar o fragmentar los sonidos linguisticos reduciéndolos a
unos cuantos bésicos, 30, poco mas o menos, dependiendo del lenguaje. El resultado son pro-
tosonidos estandarizados, carentes cada uno de todo significado. Y adn mas significativo: la
mayor parte de ellos, a saber las consonantes, son sonidos meramente virtuales, es decir, in-
existentes en el hablar real, dado que la configuracion lingiistica minima es la silaba, pero no
una consonante aislada. Asi existen, por ejemplo, los sonidos, a, €, ma, me, pero no hay nin-
gun sonido m. El alfabeto supone, pues, el analisis o la destruccion no solo de las palabras
complejas sino ya de la mera silaba en tanto configuracion fonolégica real minima, su des-
truccion en tanto protopalabra. Méas aun, los pocos sonidos virtuales estandarizados que com-
ponen el alfabeto — los fonemas — se pueden recomponer de manera abierta, no predetermi-
nada por ninguna férmula linglistica, para formar nuevas palabras al margen de cualquier si-
tuacion ya conocida. En contraste radical, los ideogramas, pictogramas o glifos, implican cada
uno, como lo formula McLuhan, “mundos de significado” (UM 83). Son, podriamos decir,
prototdpicos; remiten a situaciones o estructuras de situaciones ya conocidas y repetitivas —
exactamente las situaciones topicas y las férmulas ritmico tematicas del mito —, formando, en

18



Nueove Hinerarioc Revista Digital de Fitosofla 1SN 1850-3578

este sentido, codigos cerrados, constrefiidos, justamente, por la formula linguistica y por el
topico. Tales simbolos se combinan y se recombinan, pero no como suponen los narratélogos,
de una manera estetica occidental, sino de acuerdo con ritmos y patrones o configuraciones. Y
en contraste con la sobriedad numérica de las letras, es decir, de los simbolos alfabéticos, en
su carencia de sentido, los sistemas de la “escritura prealfabética” (UM 83), al referirse de
manera formularia a muy variadas situaciones, requieren un gran numero de simbolos. Tene-
mos asi que lo cerrado de los cddigos no alfabéticos se corresponde con la gran cantidad de
simbolos con “mundos de significado” — de hecho, esas grafias, por ejemplo, las chinas o las
mayas, a pesar de no ser exactamente imagenes, también son lo que Flusser llama “complejo
simbolicos” —, mientras que la carencia de significado de los sonidos significados por el alfa-
beto fonético se corresponde con la sobriedad numérica de las letras y con la apertura del co-
digo alfabético, el cual genera palabras individuales, separadas de toda férmula, las que, a su
vez, pueden recomponerse de manera indefinida en narrativas en principio arbitrarias, cuya
articulacion sigue criterios muy distantes de la mera repeticion topico ritmica. Asi, simple-
mente esta apertura de la verbalizacion en tanto codigo linguistico basado en el alfabeto, en
contraste con el codigo oral y con los codigos de escritura prealfabéticos, rompe de raiz con la
compulsion del mito a la repeticion y la permanencia de las configuraciones que articulan la
experiencia arcaica — y constituyen la “estética mnemotécnica” (Sobchack) —. El “reconoci-
miento de patrones”, es decir, el “eterno retorno” mitico, la intocabilidad o inalterabilidad del
ritual, resulta, pues, desplazado como forma béasica de la conciencia tratandose de la comuni-
cacion, lo que equivale a decir, como forma basica del conocimiento o experiencia socializa-
dos en general. Sefialemos de pasada que el desplazamiento del mito como modelo articula-
dor de la experiencia, es la matriz del condicionamiento psicologico necesario para dejar atras
el muy conocido conservadurismo caracteristico de las sociedades arcaicas.

2.4.2 El alfabeto y la fragmentacion de las configuraciones

En segundo lugar, la técnica alfabética, implica el entrenamiento sistematico para po-
der fijar la atencidn en las letras aisladas, lo cual no es otra cosa que el “condicionamiento
psicoldgico” (UM 136) para lograr “[l]a fragmentacion mediante el esfuerzo visual que tiene
lugar en aquel aislar un momento en el tiempo, un aspecto en el espacio, que esta mas alla del
poder del tacto o del oido o del olor o del movimiento.” (UM 111) De acuerdo con McLuhan
en este “condicionamiento psicoldgico” se encontraria el origen del “poder divisorio y frag-
mentador propio del hombre occidental analitico” (UM 111), poder que, por supuesto, no
queda limitado al analisis o fragmentacion de las configuraciones del lenguaje oral sino que se
extiende a todos los &mbitos de la experiencia humana en su conjunto, por lo que “[l]a ruptura
de cualquier tipo de experiencia [es decir, el analisis] en unidades uniformes (...) es el secreto
del poder Occidental sobre el hombre y la naturaleza por igual.” (UM 85). Tal ruptura “de
cualquier tipo de experiencia” (UM 85), seria, justamente, aquello que es propiciado por la
tecnologia alfabética. En otras palabras, la “tecnologia alfabética” destruiria la “estética mne-
motécnica” es decir, la sensibilidad entrenada para el reconocimiento de patrones y la repro-
duccién de los mismos. El el entrenamiento alfabético seria la matriz para pasar del hombre
arcaico ritmico musical al hombre visual abstracto caracteristico del Occidente.

Ahora bien en el caso de las letras y sus sonidos correspondientes, aquello que ha sido
aislado, que resulta como fragmento de una totalidad, tiene que ser reorganizado en “secuen-
cias conexas linealmente” (UM 85) — lo cual no es otra cosa que el “momento sintagmatico”
al que se refiere Metz en el caso del cine —. Una importante discusion en filosofia del lenguaje
es la de si el significado de las expresiones linguisticas se constituye de manera composicio-
nal o no, es decir, mediante una adicién de significados atdbmicos de uno en uno para ir for-
mando unidades mayores, 0 no. Lo cierto es que al margen del significado de las palabras en
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tanto tales y de las expresiones constituidas como combinaciones de palabras, la composicio-
nalidad si que es el principio de funcionamiento del alfabeto para la formacién fonética de las
palabras — justamente este es el principio de la fonologia como ciencia estructuralista —. En
efecto, cada letra tiene como significado un sonido y las letras que forman una palabra tienen
como su primer y fundamental significado el sonido de la palabra, la manera en la que dicha
palabra se lee o se dice idealmente. La composicionalidad del significado fonético de las le-
tras del alfabeto es importante porque ofrece, por primera vez en la historia, la técnica o pro-
cedimiento de la composicionalidad como modelo para la organizacién de la experiencia. Pa-
ra aquello que Metz llama “ensamblar” o “reensamblar” unidades béasicas. Antes que cual-
quier narrativa propiamente dicha tenemos la composicion alfabética de las palabras. De
hecho, podemos suponer que la composicionalidad fonética del alfabeto es el modelo basico
de las permutaciones tan caras a los narratélogos.!” Asi, recordando la “significacion” de
Metz, es claro que el supuesto de que el “objeto original” de la narrativa esta organizado por
una secuencia de eventos de acuerdo con el orden temporal que es natural en Occidente, tiene
su modelo original precisamente en la composicionalidad de las letras alfabéticas. Se trata,
realmente, de que en la composicionalidad fonética del alfabeto se retinen elementos indepen-
dientes uno por uno para formar unidades una tras otra: la palabra, la oracion, la clausula, el
parrafo y el texto o el discurso completo. Esto es justamente lo que esta en la base de las ob-
servaciones de McLuhan en el sentido de que “(...) el alfabeto fonético, por si mismo, es una
técnica” (UM 84) que implica no solo la “disociacion analitica de los sentidos” (UM 84) sino
un “condicionamiento psicoldgico” general para la disociacion de los elementos de cualquier
configuracion en el esfuerzo por lograr su reorganizacion secuencial — ya sea esta la “natural”
0 meramente representativa, o bien, la artistico narrativa, como permutacion de los eventos o
elementos para la obtencion del “objeto ensamblado” de Metz —.

El condicionamiento alfabético “(...) no tiene nada que ver con el contenido de las pa-
labras alfabetizadas (...)” (UM 84), y la raz6n de esto la encontramos en el hecho de que el
alfabeto mas que una técnica semantica en sentido estricto — que concerniera al significado de
las palabras — es una técnica grafico fonética: el alfabeto, tanto al leer como al escribir, ense-
fia a ordenar en secuencias elementos gréaficos y sonoros aislados, idealmente preexistentes,
independientemente del contenido de las palabras — o de textos enteros —. Justamente por eso
es posible leer una palabra o series de oraciones sin saber o entender lo que significan. Apren-
der a usar el alfabeto significa basicamente eso: asociar sonidos carentes de todo significado
con letras cuyo dnico significado son esos mismos sonidos.'® En tal asociacién, en el mapeo
de las letras sobre sus sonidos, es en lo que realmente consiste la tecnologia alfabética. Y es
justamente esta tecnologia la que convierte las “secuencias conexas linealmente” en “formas
omnipresentes de organizacion psiquica y social” (UM 84), que, en particular, se expresan en
la predisposicion al pensamiento en secuencias causales y légicas. McLuhan expresa esto di-
ciendo que “(...) la causa oculta del sesgo occidental hacia la ‘l6gica’*® [se encuentra] en la
tecnologia omnipresente del alfabeto (...)” (UM 85) y proponiendo ademas que “[i]Jncluso

! De hecho la narratologia estructuralista se remite, en Gltima instancia, al examen fonoldgico iniciado por de
Saussure y continuado por la escuela de Praga.

18 Por eso en el mundo literato, occidental, todos hemos pasado por la experiencia, que vemos repetida en cada
nifio, consistente en leer palabras para después preguntar qué significan.

19'\/éase la referencia de Olson a las conclusiones de G. E. R. Lloyd acerca de los griegos y los chinos antiguos:
“Ambos, encontrd, se ocuparon de la ética, la filosofia natural, la medicina, la astronomia la metalurgia y la epis-
temologia, especialmente, de la confiabilidad de la percepcion y de la razdn. Sin embargo Lloyd encuentra dife-
rencias sorprendentes. Mientras que la ciencia de los chinos antiguos exploraba las correlaciones, los paralelis-
mos y las complementaridades, los griegos parecian preocupados con la demostracion, con la diferencia entre la
demostracién y la persuasion al tiempo que buscaban la incontrovertibilidad. Mientras que los chinos eran sofis-
ticados en el uso y la critica de la metéfora, los griegos consideraban que la metafora era, en principio, una forma
indebida de expresion.” (WP 51)
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nuestra idea de causa y efecto en el occidente alfabetizado ha sido la de la forma de las cosas
en secuencia y sucesion (...)” (UM 86). En la ya sefiala obra Las leyes de los medios,
McLuhan afirma que “[e]l alfabeto sirvié como la causa formal de la dialéctica (la logica y la
filosofia) y del espacio visual (geométrico).” (LM 15) Y esto gracias al entrenamiento ligado
al uso de las letras, el cual “(...) implica la supresion (...) de todos los fondos [aqui: contex-
tos] como garantia de uniformidad abstracta estatica.” (LM 15) Notese entonces la plausibili-
dad del idea mcluhaniana de un hombre con un “sesgo visual” (LM 65) como opuesto al “oral
auditivo” (GV 46): el hombre sesgado visualmente es aquel que tiene el entrenamiento para
poder fijar una cosa singular en el conjunto del campo visual concentrandose en ella sacando-
la del conjunto de relaciones con todas las demas que estan en dicho campo. Se trata de un en-
trenamiento para destruir los “complejos simbdlicos” connotativos de los que habla Flusser,
de un entrenamiento para eliminar las “relaciones reversibles” propias de la “imaginacion” en
términos flusserlianos.

La idea seria, entonces, que el desarrollo de una cultura con una comunicacién alfabé-
tica entrena a sus miembros para la fragmentacion de las configuraciones como nucleo de la
percepcion y de la conciencia — en el &mbito de la escritura esto se refleja en la substitucion
de la complejidad gréfica, la riqueza simbdlica y la multitud de los pictogramas por la simpli-
cidad, la carencia de significado y la sobriedad numérica de las letras —.*° Ya el mero concen-
trar la atencion en una letra singular, en su grafia, y en el sonido correspondiente, va de la
mano con la capacidad para hacer abstraccidn total de cualquier configuraciéon o, como lo dice
Ong, “(...) el alfabeto hizo posible el analisis abstracto (...)” (PW 34). Para dar un indicio de
las consecuencias portentosas de esto, piénsese que si se tiene, en palabras de McLuhan, el
“condicionamiento psicologico” para aislar sonidos como elementos independientes de una
composicion o patron (por ejemplo en una palabra, en una silaba), entonces parece posible, en
efecto, aislar mentalmente a los elementos de una configuracion existencial o situacional da-
da. De esta manera, Ong refiere, por ejemplo, a los reportes de A. R. Luria, quien informa que
personas de comunidades uzbekas iletradas del principio de los afios 30 del siglo pasado,
puestas ante el entramado operativo constituido por un tronco, un hacha, una sierra y un mar-
tillo, eran completamente incapaces de separar entre el tronco, por un lado, y las herramientas,
por el otro (cfr. OL 51) — claramente, para estas personas, los objetos en cuestion constituyen
algo como lo que Flusser Ilama un “entramado significativo” en el que, como en el caso del
canto del gallo y la salida del sol, una cosa llama o invoca a las otras de manera reversible —.
El mismo Ong sefiala que, por el contrario, en un contexto de alfabetizacion consolidada ya
no es necesario pensar el sofa en el conjunto de la economia doméstica (un tema existencial
estereotipado), sino que ahora es posible preguntar, siguiendo el método de Platon, por el sofa
en tanto tal, preguntar qué hace del sofa un sofa (cfr. PW 34).%* Esto coincide con la tesis
mcluhaniana de que es apenas la tecnologia alfabética, con su “condicionamiento psicologi-
c0” omniabarcante, la que genera el “poder divisorio y fragmentador propio del hombre occi-
dental analitico”, el cual, a su vez, posibilitaria la filosofia, por ejemplo, la pregunta propia-
mente filosdfica por la esencia del sofa en tanto sofa, pregunta que es la condensacion de “el
habito de estudiar las cosas aisladamente” (UM 179) generado por el condicionamiento psico-
I6gico fragmentador de las configuraciones existenciales propio de la tecnologia alfabética. Se
puede aqui hablar, sin mas, de la tecnologia alfabética como un condicionamiento psicologico

20 \/gase McLuhan: “(...) el ideograma es una gestalt inclusiva, no una disociacion analitica de los sentidos y las
funciones como lo es el alfabeto fonético.” (UM 84)

?! Habrfa evidencia de que este tipo de transformacién cognitiva corre paralelamente al cambio sintactico y Iéxi-
co implicado en el paso de los verbos de accion, que son situacionales al verbo “ser”, como verbo de la clasifica-
cién. Sobre este tema no podemos abundar aqui, pero remitimos a la obra de Havelock GJ.
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para el pensamiento analitico en general — incluida las “significacion” en el sentido de Metz
discutido arriba —.

Lo radicalmente novedoso del punto de vista platonico tal como lo describe Ong resal-
ta si se recuerda que para los antiguos la relacion con el hogar y con el propio cuerpo tenia un
caracter ritual en el seno de una integracion en el orden cosmico, de tal manera que el hogar,
con todos sus implementos, era una “imagen” del cosmos (cfr. UM 124), segin vimos arriba.
El andlisis de tipo platénico que desprende al sofé del todo de la economia doméstica y, por
tanto, del orden cosmico, muestra que Platon ha escapado de, como lo formula McLuhan, “la
obsesion del hombre tribal por el orden cosmico y el ritual como algo recurrente” (UM 124)
no solo en el propio cuerpo sino en los artefactos, en primer lugar en el hogar. Segin vimos
arriba, el propio McLuhan sefiala que “[el] hombre alfabetizado”, en este caso Platon, “una
vez habiendo aceptado la tecnologia analitica de la fragmentacion, ya no es ni lejanamente
sensible a los patrones como lo es el hombre tribal.” (UM 124) En otras palabras, la articula-
cion alfabética de la experiencia abre la puerta, a costa del pensamiento “situacional” o confi-
guracional, al pensamiento abstracto y analitico en general. Por ejemplo, de la misma manera
que con el sofa, ya no hay la compulsion a pensar a un individuo Gnicamente en el entramado
de sus relaciones comunitarias, sino que ahora se le puede pensar como individuo autosubsis-
tente en términos ontoldgicos. Asi como se puede pensar en sonidos autosubsistentes corres-
pondientes a letras estandarizadas igualmente autosubsitentes, de la misma manera se puede
pensar en individuos estandarizados — polités — autosubsistentes y a la polis no como un en-
tramado de relaciones inseparables sino como una composicion de elementos en relaciones
intercambiables — de acuerdo con el método composicional tan caro a los narratélogos —. Por
su parte, McLuhan nos refiere que “(...) hoy en dia la alfabetizacién durante una sola genera-
cion es suficiente en Africa para liberar al individuo (...) de la red tribal (...)” (UM 84), lo
cual tiene que interpretarse como el poder del alfabeto que “(...) lo ha liberado de la resonan-
cia magica de la palabra hablada (...)” (UM 155), es decir, “de la trampa tribal” (UM 155).
En otras palabras, “la transposicion de la sociedad de los modos audio téctiles a los valores
visuales” (UM 147), implica “el transponer al hombre individual fuera del pufio de la natura-
leza y las tenazas de la tribu” (UM 155.m). En este sentido podriamos decir que a) el fonema,
carente de todo significado, b) el individuo en tanto tal,?? al margen de toda la significatividad
de los lazos comunitarios, c) el texto como composicion de fonemas, asi como d) la comuni-
dad en tanto composicion o agregado de individuos, son, todos, correlativos. Sefialemos que
de esta manera resulta plausible que haya sido el alfabeto fonético el que gener6 el “condicio-
namiento psicolégico” (McLuhan) que posibilitd la aparicion de la democracia. forma social
que es impensable en cualquier sociedad oral.?® Y no se trata solamente del fonema y del in-
dividuo aislado, sino, simplemente del poder analitico capaz de considerar a todo ente como
un ente en si mismo, al margen de cualquier entramado significativo, poder que es la matriz

22 En este contexto resulta significativo el reporte que Olson hace del hallazgo de Rosaldo consistente en que en-
tre los llongot, un grupo filipino, “(...) actos de habla (...) tales como las promesas, que expresan una accion
personal intencional estan ausentes, lo mismo que actos de habla que representan sentimientos subyacentes tales
como la gratitud y el arrepentimiento.” (WP 103) En otras palabras, se carece de expresiones relativas a las in-
tenciones del individuo en tanto tal. Sobre el problema de las sociedades preliteratas y el tipo de conciencia del
individuo véase de A. Carrillo, M. Zacaula y LL. Rodriguéz, Los griegos homéricos y el problema de la con-
ciencia, en A Parte Rei, revista electronica de filosofia, nimero 44, enero de 2006.

2% Esto pareciera corroborarse en el caso de los paises arabes y sus tipos de gobierno. Dichos paises son todavia
altamente orales y la democracia es practicamente inexistente en ellos, salvo el caso de Turquia, donde en los
afios 20 y 30 del siglo pasado Kemal Ataturk latinizd y, con ello, alfabetizé de una manera muy eficiente el len-
guaje turco. El ejemplo mas reciente de la relacién entre oralida y organizacidn politica lo encontramos en el fra-
caso o las dificultades practicamente insalvables que se han encontrando tanto en Afganistdn como en Irak para
pasar de una “politica” de facciones tribales a una de ciudadanos individuales después de la intervencién nor-
teamericana en dichos paises.
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psicologica de la filosofia. Asi, tanto la filosofia como la democracia surgen en la Grecia en la
gue previamente habia surgido el alfabeto. El alfabeto condiciona para el tipo o estado men-
tal que llamamos Occidente.

10. Conclusién. La percepcion de la secuencialidad y el cine

Al nivel mas superficial vemos que el supuesto de la naturaleza protolinguistica de los
diferentes “vehiculos” a los que se refiere la narrativa, no tiene sustento alguno. Por lo menos
no si de lo que se trata es de considerar el caracter lingiistico de un fenémeno como una se-
cuencia permutable de predicaciones. En realidad, la supuesta naturaleza lingtistica como ba-
se de la narrativa parte de la concepcion del lenguaje moldeada por lo que hemos llamado el
estado alfabético de la mente. No es que la sociedad arcaica no organice su experiencia de al
hilo de estructuras linglisticas. De lo que se trata es que estas estructuras no tienen en lo abso-
luto el caracter de una “secuencia de declaraciones”. Lo que ocurre es que nosotros, occiden-
tales, vemos cualquier mito como “predicaciones sucesivas”, pero el hombre mitico, el hom-
bre arcaico, puramente oral, no veia predicaciones ni escuchaba ninguna secuencia de decla-
raciones. Lo que él hacia era sintonizarse auditiva y psicofisiolégicamente con un ritmo, al
tiempo que intelectualmente captaba topicos que siempre estaban en las mismas relaciones
fundamentales los unos con los otros. El “habla” original no es, ni lejanamente una narrativa.
La teoria de medios, con su distincion estricta entre oralidad y escritura, no admite que haya
algo como un “habla” en general que seria el prototipo de cualquier “vehiculo” narrativo.

Apoyandonos en la nocion de “férmula” de Parry, Lord, Ong y Havelock, diremos que
los sintagmas de la poesia homérica y de todo mito son, antes que sintagmas, formulas tépico
ritmicas. El topico y el ritmo son lo que guia la construccién de dichos sintagmas, por eso los
pueblos orales nunca pueden percibir sus producciones verbales como narrativas, es decir, se-
cuencialmente. EI hablante arcaico usa elementos linglisticos minimos — como fonemas y
palabras — pero sin percibirlos nunca como tales porque siempre estan ya organizados en
aquellos sintagmas que son las formulas tépico ritmicas, 2 que a su vez estan insertas en el
ritmo general de su habla. Desde el punto de vista narratolégico podemos decir que el hablan-
te arcaico usa sintagmas pero desde el punto de vista mediatico debemos decir que el hablante
arcaico nunca capata narrativas sino férmulas topico ritmicas. En las sociedades arcaicas hay
mitos pero no narrativas,?> grandes y pequefios mitos, que funcionan como configuraciones y
no como secuencias, aungue una vez transcritos y listos para el examen “estructural” o “na-
rratolégico” aparezcan ante nuestros 0jos como secuencias.”®

En un nivel mas basico encontramos a la tecnologia alfabética de analisis del habla y,
al mismo tiempo, de composicion de las letras aisladas, como modelo original tanto para la
descomposicion del objeto natural en lo que Metz llama la “significacion”, asi como para su
reensamblamiento permutativo en la narrativa. La tecnologia alfabética es, pues, la base tanto
para la “historia” como para el “discurso”. Por otra parte ni las imagenes arcaicas ni las con-
temporaneas son un mensaje verbal ni contienen ninglin mensaje verbal definido. Distan mu-
cho de ser el equivalente de una declaracién, como quiere Metz; ademas, el tomarlas asi, co-
mo declaraciones o predicaciones, supone el estado alfabético de la mente. Este estado en si
mismo es el verdadero presupuesto que hace posible el cine narrativo.

24 Esto se corroboraria con el examen cléasico de Parry acerca de la combinacién homérica de nombre y epiteto,
para lo que en este trabajo ya no tenemos espacio. Véase la obra de Parry (MH).

%> A pesar de la interpretacion estandar del trabajo de Levi-Strauss sobre el mito, asi como del trabajo de Vladi-
mir Propp sobre el cuento popular.

%% |as recomposiciones estructurales examinadas por Levi-Strauss y por Vladimir Propp son permutaciones de
las estructuras no lineales constituidas por las férmulas topico ritmicas, por eso no son narrativas aunque a nues-
tros ojos aparezcan como tales.
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El supuesto narratologico general y fundamental de los medios particulares — lenguaje
oral o escrito, cine, danza, mimica, etc. — como meros “vehiculos semioldgicos” (FL 26) im-
plica una secuencialidad originaria de la experiencia la cual no es evidente que exista de por
si. Dicha secuencialidad, por ejemplo del orden temporal lineal que nos es comdn en Occiden-
te, es el resultado de un medio especifico, que es, segin hemos visto, la escritura alfabética; ni
siquiera la verbalidad en tanto oralidad pura conlleva la secuencialidad del significado como
algo supuestamente evidente o natural. Ni el tiempo ni la verbalidad que supone la narratolo-
gia son algo autoevidente de lo que se pueda partir acriticamente.

Ciertamente, hay cine narrativo, pero asi como en una pintura — una imagen tal como
la analiza Flusser — no hay de por si ninguna narrativa, de la misma manera, aun el cine como
secuencia de imagenes no tiene por que estar estructurado narrativamente, es decir de una
manera secuencial. Ni siquiera la mera reproduccion filmica de la realidad — por ejemplo en
la “pelicula educativa” (FL 20) — tiene por qué ser percibida como una secuencia; tal percep-
cién requiere del entrenamiento alfabético que lleva a percibir ya no el mero cine sino la rea-
lidad misma de manera secuencial. Es por eso que tampoco la secuencia de declaraciones que
constituyen un mito tiene por qué ser percibida — ni por sus emisores ni por sus receptores —
como una secuencia de declaraciones, empezando por el hecho de que el hombre mitico no
estd en condiciones de percibir ni los eventos ni el tiempo de manera lineal, secuencial. Segun
vimos, Metz nos dice que “(...) si la narrativa puede ser analizada estructuralmente en una se-
rie de predicaciones eso se debe a que fenomenalmente es una serie de eventos.” (FL 26) Pero
lo cierto es que de manera natural espontanea no hay tal cosa como la “serie de eventos” que
Metz supone que una narrativa es “fenomenalmente”. Eso es precisamente a lo que se refiere
el epigrafe de Hegel que encabeza este trabajo: hay pueblos sin historia.?” En particular, una
recitacién mitica, un mito en su totalidad, existe como la repeticiéon mas o menos estable de
una secuencia o cadena de declaraciones, pero el hombre mitico no percibe dicha secuencia en
tanto secuencia, de la misma manera que en el acontecer cotidiano no percibe ninguna se-
cuencialidad sino el “eterno retorno de lo mismo”: las sociedades arcaicas no progresan sino
que se repiten asi mismas — mientras no haya un evento o fuerza exdgena que descarrile esa
su tendencial estabilidad inmanente y aunque en ocasiones implosionen —,

En pocas palabras, las sociedades agrafas tienen “vehiculos” comunicativos, a saber,
las imagenes y el habla puramente oral, que no dan las condiciones de posibilidad para el or-
denamiento secuencial de los significantes que es presupuesto fundamental de la narratologia.
Las sociedades puramente orales tienen multitud de mitos e imagenes pero ninguna narrativa.
Llevando esto al caso del cine, es claro que el supuesto de una “naturaleza ‘logomorfica’ del
cine” (FL 44) no es posible mas que para el hombre en el estado alfabético de la mente, pero
gue es posible un cine en el las nuestras esperanzas narrativas para las que el propio cine do-
minante nos ha educado resulten permanentemente defraudadas, un cine que salga del modelo
de la narratividad y en el que, vistas las cosas desde nuestro entrenamiento alfabético, “histo-
rico”, simplemente no ocurra nada a pesar de que se tengan secuencias de imagenes — como
lo requiere el medio en si mismo —. Por supuesto, siempre ha habido este tipo de cine, pero el
prejuicio alfabético ha impedido hasta ahora que sea un cine comercial.

2 En sus Lecciones sobre la filosofia de la historia Hegel dice que “[e]n los escritos de los hindues se sefialan
épocas y se dan grandes nimeros, los cuales con frecuencia tienen significado astronémico pero mas frecuente-
mente son completamente arbitrarios. Asi se habla de reyes que habrian reinado setenta mil afios 0 mas. Brahma,
la figura principal de la cosmogonia, habria vivido veinte millones de afios. (...) En las poesias con frecuencia se
habla de reyes; ciertamente fueron figuras historicas, pero desaparecen en la fabula completamente, se retiran del
mundo por completo y aparecen nuevamente, después de haber pasado diez mil afios solitarios.” (H12 204) De
ahi que Hegel diga que ““(...) los hindles no tienen historia (...).” (H12 205) Lo mas notable de esta queja de
Hegel es que la situacién descrita por €l, la incapacidad cronolégica del pueblo hindu mitico, se diera junto con
la existencia de grandes conocimientos matematicos y astrondémicos entre los hindUes.
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Refiriéndose a que el cine “(...) tomo el camino narrativo o (...) la “via de la novela’
(...)” (FL 44), Metz es muy claro al sefialar que “[n]o habia nada inevitable o particularmente
natural en esto (...)” (FL 44), de hecho, el cine narrativo “(...) era solamente uno entre mu-
chos géneros imaginables (...)” (FL 44), sin embargo “(...) domina la mayor parte de la pro-
duccion cinematografica (...)” (FL 44). En resumidas cuentas, “[l]a invasion total del cine por
la ficcion novelesca es un fendmeno peculiar, sorprendente, si uno considera que el cine pudo
haber encontrado muchos otros usos posibles (...)” (FL 45) y, ademas, “(...) el que el cine se
convertiria en una maquina para contar historias nunca fue considerado realmente (...)” (FL
93) en sus origenes. Undmonos a estas consideraciones de Metz sefialando que la nueva pro-
duccidn espectacular hollywoodense, centrada en la espectacularidad por la espectacularidad
misma,?® asi como la importancia creciente del llamado videoclip entre las nuevas generacio-
nes, sefialan en la direccion de un debilitamiento de la dimensidn narrativa del cine y la ima-
gen movil en general. En tales condiciones es posible reconsiderar las posibilidades de explo-
rar una cinematografia en la que lo principal sean la imagen y su ritmo al margen de toda na-
rrativa. Esto es justamente lo que plantea Greenaway al sostener que el maximo error del cine
es que se ha basado siempre en el texto y no en las imagenes. En otras palabras es tiempo de
reconsiderar si el cine continda siendo una version menor, ilustrada, de la novela, si continta
basandose en el presupuesto de la narratividad cinematografica.
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