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Resumen

La fe cristiana se define a partir de una revelacion de caracter historico que conlleva una forma
discursiva de indole narrativa, que da cuenta del plan providente de Dios a través de acciones suyas
capitales como la creacion, la encarnacion, la redencién, la parusia. Tales acciones del actante sujeto-
Dios configuran una estructura de sentido pasible de ser analizada, conforme a una metodologia
estrictamente narratolégica, a partir de una tipologia bésica de relatos primarios que aqui
propondremos, y que contempla las tres clases siguientes a modo de matrices narrativas subyacentes a
todas las especies historicas y particulares: 1) matriz cosmogonica: el sujeto se impone acabada y
plenamente a su objeto, o bien lo obtiene o lo realiza sin sombra alguna de resistencia invalidante, lo
cual conlleva una determinacion total del objeto por el sujeto, que le imprime su misma “forma”; 2)
matriz heroica: el sujeto y el objeto se configuran reciprocamente, influyendo uno sobre el otro
mediante una equilibrada tension por la cual ambos se “inter-modifican” e integran positivamente sus
mutuas “formas”; 3) matriz novelesca: el objeto se impone con su forma y su resistencia al sujeto, que
cae virtualmente “vencido” ante las determinaciones que le imprime el mundo. Nuestra hipotesis
apunta a una lectura del entero relato de la fe cristiana como sucesion e integracion de las tres matrices
narrativas sefialadas, segun la identificacion de la creacion con la matriz narrativa cosmogénica, de la
encarnacion con la matriz narrativa heroica, de la pasion y muerte redentoras con la matriz narrativa
novelesca, y de la resurreccion y la parusia con una segunda y definitiva ocurrencia de la matriz
cosmogonica, de caracter integrador y recapitulador de las otras dos matrices, que resultan asi
asumidas y reconfiguradas por un modelo triunfante de cosmos final, rectamente identificado con la
plenitud de un relato consumado que, por su condicion matricial a la vez multiple y una, bien puede

nominarse como pandiégesis u omnirrelato.
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1.Introduccion

La estructura semantica de la fe cristiana es, a todas luces, de naturaleza narrativa. Esto es asi
no solo porque se trata de una fe que descansa enteramente sobre una revelacion que se da en la
Historia y a través de la Historia, sino porque los contenidos centrales de lo que ha de creerse, segln
quedan expuestos en el Credo, observan una disposicién temporal-causal, en torno de un actante
principal divino y de no menos relevantes co-actantes humanos, y una incontestable unidad de accion y
de sentido, que confieren a tales contenidos una clara identidad diegética y una forma cabal de relato.
El objeto de nuestra exposicién ha de ser en consecuencia un abordaje puramente narratologico, a
partir de los instrumentos descriptivos, analiticos e interpretativos que brindan la semiologia actancial
y la teoria clésica del anélisis estructural del discurso, de los contenidos centrales de la fe cristiana
entendidos unitaria y organicamente como un macrorrelato, 0 mejor —segun intentaremos definir—,
como un omnirrelato capaz de recapitular, integrar y dar sentido a los diversos modelos o patrones

narrativos observables en las especies historicas del relato de ficcion.

! Este trabajo recupera extensos pasajes de nuestro reciente libro Los Milagros de Berceo: alegoria, alabanza, cosmos
(Buenos Aires, Mifio y Davila, 2013, pp. 221-250) para la exposicion de la teoria de las tres matrices narrativas, pero los
resignifica radicalmente al integrar dicha teoria en una perspectiva de mayores alcances, que se centra sobre todo en la
definicién del omnirrelato cristiano como mega-matriz 0 “matriz de matrices”, segin se vera.



2. Las tres matrices narrativas: esbozo de una teoria

Los variados y fecundos estudios narratolégicos formalistas de la segunda mitad del siglo XX
han establecido, con mayor o menor grado de explicitacion, de manera mas o menos coincidente, que
todo relato consta, en ultima instancia y al margen de otros elementos adventicios, secundarios o
prescindibles, de al menos los siguientes tres: 1) un sujeto; 2) una accién; 3) un objeto®. Sujeto y
objeto constituyen los elementos invariables o fijos de la fabula, en tanto la accion encarna el elemento
variable o mutable, el “proceso” (Bal, Teoria, 21), de acuerdo con los dos niveles de la historia —
personajes y acciones— establecidos por Todorov (“Las categorias”, 159-173). Ya habia advertido
Algirdas Greimas, en su clasica formulacion del modelo actancial de seis componentes, que de estos
eran el sujeto y el objeto los actantes basicos, que definian a su vez la accion de base realizada en torno
del semema del deseo®, vale decir, en torno de un acto de voluntad que pone en relacién al sujeto y al
objeto como el deseante y lo deseado, el obrante y lo obrado, el obtenedor y lo obtenido. Cabe incluso
ensayar una integracion correlativa de los tres elementos béasicos del sujeto, la accion y el objeto, y esa
otra triada propuesta por Claude Brémond para explicar la dindmica de todo proceso o accién a partir
de sucesivas fases que van dando paulatina carnadura y consumacion al apuntado deseo en cuyo torno
se organiza la dindmica narrativa. Recuérdese que para Brémond toda secuencia narrativa progresa a

partir de un juego de posibilidades que admiten su realizacion o su no realizacion, en un juego de

2 “Cada fase de la fabula —cada acontecimiento funcional— contiene tres componentes: dos actores y una accién; planteado
en los términos l6gicos que usa Hendricks, dos argumentos y un predicado; o, en otra formulacion, dos objetos y un
proceso. Linguisticamente deberia ser posible formular esta unidad como: dos componentes nominales y uno verbal. La
estructura de la oracién seria entonces: sujeto — predicado — objeto (directo), en la cual tanto el sujeto como el objeto
(directo) deben ser actores, agentes de la accion” (Bal, Teoria, 25).

% “Es asombroso [...] que la relacion entre el sujeto y el objeto [...] aparezca aqui con un investimiento semantico idéntico
en los dos inventarios [de Propp y Souriau], el de ‘deseo’. Parece posible concebir que la transitividad, o la relacion
teleoldgica, como hemos sugerido llamarla, situada en la dimension mitica de la manifestacion, aparezca, como
consecuencia de esta combinacidn sémica, como un semema que realiza el efecto de sentido ‘deseo’. [...] Por ejemplo, en
un relato que no fuera mas que una trivial historia de amor que acabara, sin la intervencion de los padres, con el
matrimonio, el sujeto es a la vez el destinatario, en tanto que el objeto es al mismo tiempo el destinador del amor: El =
Sujeto + Destinatario / Ella = Objeto + Destinador” (Greimas, Semantica estructural, 270-271).



instancias binarias sucesivas y alternativo-excluyentes que siempre se pautan ternariamente, de la

siguiente manera (Brémond, “La ldgica”, 88 y ss.):

ausencia de actualizacion
virtualidad

actualizacion fin no logrado

fin logrado

Segln nuestra propuesta integrativa de ambos esquemas triadicos, tenemos que: a) la instancia de la
virtualidad opone el desear al no desear el sujeto un determinado objeto; b) si se realiza el desear, la
segunda instancia de la actualizacién opone el obrar al no obrar el sujeto sobre su objeto deseado; ¢)
si se realiza el obrar, la tercera instancia del fin logrado opone el obtener al no obtener el sujeto su
objeto deseado y obrado. Los tres resultados posibles que se derivan de nuestro esquema asi integrado
pueden en consecuencia enunciarse de la siguiente manera: a) cuando el sujeto cumple completa y
absolutamente con las tres fases del desear, el obrar y el obtener su objeto, el tipo de relato que se
genera corresponde a una matriz narrativa cosmogoénica; b) cuando el sujeto cumple en forma
completa, pero no absoluta sino relativa, con el proceso triddico, conforme a las limitaciones que
hemos de explicar, el tipo de relato generado corresponde a una matriz narrativa heroica; c¢) cuando el
sujeto no cumple con el proceso en modo alguno, porque no realiza alguna de sus tres instancias
sucesivas —no desea, no obra o no obtiene—, el tipo de relato que se genera corresponde a una matriz

narrativa novelesca. Cumple entonces describir y analizar brevemente cada una de estas matrices.

Lo que define primeramente a la matriz narrativa cosmogonica es la completa y total
identificacién en el sujeto de las acciones —de suyo distintas, sucesivas y condicionadas por la

inmediatamente anterior— de desear, de obrar y de obtener. En el sujeto de la accién cosmogonica, el



desear se identifica plenamente con el obrar, y el obrar con el obtener, siendo toda posible distincion
entre las tres fases del proceso de indole meramente racional o ldgica, no entitativa u ontoldgica.
Habida cuenta de esta identificacion plena de las tres fases de Brémond en una sola y Unica accion
simultanea, el sujeto que la realiza se define como omnipotente en su mocion deseante, operante y
obtinente hacia su objeto, no solo porque cumple acabadamente con su deseo, Sino porque se impone
de igual modo acabado y definitivo a su objeto, dandole su forma, consistencia y existencia misma. Se
trata de una relacion sujeto-objeto definible como acabada y unidireccional, toda vez que el sujeto
consuma su deseo mediante una ejecucion eficaz y completa que se vuelca sobre el objeto de un modo
absoluto y determinante, pero no reversible: el objeto cobra existencia y adquiere entidad solo a partir
de la accién deseante, operante y obtinente del sujeto, del cual depende ontolégica y axiol6gicamente
en forma total, tanto en su sustancia y en su existencia cuanto en su valor, pero a la capacidad absoluta
del sujeto de generar y configurar su objeto no responde una similar capacidad de este de influir en
aquel; el sujeto hace de su objeto lo que quiere sin recibir en lo mas minimo de él influencia,
modificacion, condicionamiento o determinacion alguna. Dicho en otros y mas simples términos: la
relacion sujeto-objeto en la matriz cosmogoénica es la misma relacion que se establece entre Dios y el
mundo, segun se plasma narrativamente en el relato del Génesis y en las sucesivas instancias de la
historia biblica, entendidos, respectivamente, como las dos fases cronoldgicamente sucesivas pero
entitativamente idénticas de una sola y global accion creadora y gobernadora del mundo. Dios hace el
mundo, pero su hacerlo no se limita al acto inicial de generacion a partir de la nada y su instauracion
en la existencia, sino que incluye también el despliegue histdrico de su gobernacion providente y sus
multiples intervenciones salvificas, todo lo cual traduce un Unico acto de voluntad eficiente que no
diverge de aquel deseo operante y obtinente que daba inicio a la triada brémondiana. Lubomir Dolezel
distingue entre las acciones intransitivas, que afectan solamente al sujeto, y las transitivas, que afectan
también a los objetos del mundo, y aclara que estas Ultimas son asimétricas, porque el objeto se deja
afectar por el sujeto sin potestad alguna para afectar a su vez y en similar sentido a aquel; es

exactamente lo que sucede con la accion matricial cosmogoénica, que en términos de Dolezel podria



definirse como una accidn transitiva-asimétrica y —por consistir en la creacion de un objeto hasta

entonces inexistente— radical-productiva’.

Cabe una aclaracion importante. Nuestra tipologia de las matrices narrativas postula como
distintos e inconfundibles el relato cosmogdnico y el relato heroico, por las razones que se diran
enseguida al describir la segunda modalidad, pero tradicionalmente —seguin se contiene, por caso, en la
Poética de Hegel- los poemas cosmogonicos o teogdnicos han venido siendo incluidos en el campo de
la poesia heroica, como formas especiales, acaso algo débiles a causa de su falta de unidad, de la
epopeya°. Podriamos por nuestra parte suscribir esta opinién tradicional, a condicién de efectuar un
deslinde muy neto entre la cosmogonia mitica, politeista 0 pagana, que si es heroica y se inscribe en la
epopeya, y la cosmogonia judeocristiana, que en absoluto podria asimilarse a un relato heroico. La
diferencia se deriva de la radical distancia que media entre los dioses poderosos pero no omnipotentes
de las mitologias, semejantes por ello a los héroes humanos, que para crear el cosmos luchan contra
una materia preexistente que les opone cierta resistencia —vale decir, contra objetos que no sufren
unidireccionalmente las determinaciones que les imponen los sujetos, sino que a su vez retribuyen a
estos con ciertos condicionantes y limites que relativizan y parcializan su accion—, y el todopoderoso

Dios biblico que hace el mundo ex nihilo y no se deja limitar ni condicionar en modo alguno por el

* “Se denomina intransitiva [una accién] si los movimientos corporales solo afectan a la persona que actda, cambia sus

estados, propiedades, etc. [...] Pero las acciones no son Unicamente intransitivas; son antes que nada las relaciones de la
persona con el mundo. El agente realiza acciones transitivas al causar cambios en el mundo, al mudar objetos, al alterar su
forma, al transformar un objeto en otro, etc. La accién transitiva es asimétrica: el objeto afectado por una accién no puede
afectar a la persona a través de una reaccion idéntica. Una persona puede dar un puntapié a una pelota, pero una pelota no
puede dar un puntapié a una persona. Los cambios mas radicales en el mundo provienen de las acciones productivas y de
las destructivas. En las primeras, el agente crea un objeto hasta entonces inexistente, en las segundas, él o ella aniquila un
objeto existente” (Dolezel, Heterocdsmica, 91).

® “En las Cosmogonias es el nacimiento de las cosas y, ante todo, de la naturaleza, la irrupcion y lucha de las fuerzas que en
ella dominan, lo que constituye el fondo del poema. Buscando representar de manera mas concreta la generacion de los
seres, personifica esas fuerzas y fendmenos. EI mismo carécter aparece en las Teogonias [...]. Estas concepciones son
menos simbdlicas; las divinidades, llamadas a un imperio moral, abandonan la forma de las fuerzas fisicas para cobrar la
individualidad espiritual que responda a su esencia, Yy, por consecuencia, tienen el derecho de obrar y de ser representadas
con rasgos humanos. Sin embargo, le falta a este género de epopeya la verdadera unidad poética. Ofrecen una sucesion
necesaria de hechos e incidentes, pero ninguna accién individual que parta de un centro, que tenga en si misma su unidad,
formando un circulo completo e independiente. Ademas, el sujeto, por su misma naturaleza, no abarca el mundo en su
totalidad” (Hegel, Poética, 76-77). Va de suyo que los reproches de Hegel no resultan en absoluto aplicables a Yave, sujeto
que unifica acabadamente con su presencia soberana y omnipotente los diversos episodios del entero relato biblico y si
abarca el mundo en su totalidad.



objeto de su creacidn. Se trata de una divergencia que se iluminard seguidamente, mediante la

caracterizacion de la matriz narrativa heroica.

Si en la matriz cosmogodnica el desear, el obrar y el obtener del sujeto se identificaban en una
Unica accion, en la heroica estamos por el contrario ante tres acciones perfectamente distintas y
sucesivas, que se encuentran relacionadas causalmente: se obra lo que se desea (y porque se desea), se
obtiene lo que se obra (y porque se obra). El sujeto es poderoso y eficaz en su accion, pues no fracasa
en lo que desea, obra y obtiene, logra imponerse a su objeto y realiza su deseo en las dos fases
posteriores que le son consecuentes, pero ya no es omnipotente como el Dios judeocristiano, pues su
poder no es absoluto y su realizacion no es acabada, inmediata y unidireccional como la de la
cosmogonia, sino parcial, paulatina, esforzada y bidireccional. Si Dios es el Sefior de la Historia,
porque la crea e interviene eficazmente en ella para sostenerla y gobernarla aun contando con -y
sirviéndose de— los actos libres de las criaturas humanas, el héroe es apenas el agente poderoso de una
historia en la que interviene y a la que modifica imprimiéndole su recia voluntad®, pero no
determinandola y configurandola de manera total, pues el mundo en cuanto objeto se le resiste, le
opone condiciones y limites a su obrar y, a su vez, también influye sobre él, modificando su vida, su
caracter, su psicologia, haciéndolo madurar y crecer espiritualmente, volviéndolo méas sabio, mas
santo, a veces desengafiado, siempre fortalecido por las experiencias duras y arduas por las que lo
fuerza a atravesar’. Frente al Dios creador que se impone por completo al objeto de su accién creadora,
configurandolo acabada y absolutamente en su ser y en su valor, el héroe -y, asimilable a €l, el dios del

mito politeista— solo se impone a su objeto de manera parcial y lo configura de manera relativa,

® Recuérdese que en la clésica concepcién de Thomas Carlyle es precisamente la capacidad de hacer la Historia lo que
define como héroe al hombre de fuerte voluntad, de modo tal que la Historia misma solo se deja configurar
“heroicamente”: “A mi modo de ver, la Historia universal, lo realizado por el hombre aqui abajo, es, en el fondo, la historia
de los grandes hombres que entre nosotros laboraron [...]: todo lo que cumplido vemos y atrae nuestra atencion es el
resultado material y externo, la realizacion practica, la forma corpdrea, el pensamiento materializado de los grandes
hombres que nos enviaron. Su historia, para decirlo claro, es el alma de la historia del mundo entero” (Carlyle, Los héroes,
31).

" Al héroe el mundo se le ofrece en primer lugar como «resistencia», es decir, que le estd dado como mundo real. Es un
hombre de realidades, o sea un ser que introduce «ideas», que el genio solo percibe unilateralmente, en la materia concreta
del mundo. Pero para eso, para no obrar a ciegas, siempre ha de estar respaldado de una cultura espiritual superior y de una
conciencia religiosa” (Scheler, El santo, el genio, el héroe, 95).



recibiendo asimismo de este una parcial y relativa configuracion en sentido inverso, de modo tal que
en la accién heroica, ambos actantes, sujeto y objeto, héroe y mundo, se configuran reciproca, parcial
y relativamente, en un ponderado equilibrio bidireccional que surge, no ya de la mera imposicion del
sujeto sobre el objeto de una acabada determinacion de ser y de valor, sino de una identificacion
ontoldgica y axioldgica de hecho entre el héroe actuante y el mundo contra-actuante. Lo que viene el
héroe a operar sobre el mundo no atafie a la sustancia profunda de este, no se trata de una accioén —en
términos de Dolezel- enteramente productiva o destructiva que hace que el mundo sea o deje de ser,
sino de una accion modificativa: el mundo esta bien hecho por Dios, y el héroe armoniza con él en
entidad y en valores, solo que por sobre su intrinseca bondad cada tanto padece el mundo de parciales
desvios o imperfecciones relativas —situaciones de desorden, de injusticia, de violencia, de deshonra—
que se hace necesario rectificar para restaurar en plenitud el orden intrinseco primero, menoscabado y
resentido pero no negado ni desaparecido. Para operar esta restauracion —en la mision del héroe, toda
innovacion es aparente 0 meramente formal, pues las nuevas formas legales o materiales que instaura
responden en lo profundo a la voluntad de regresar al orden sustancial primero circunstancialmente
violado u obliterado— el sujeto ejecuta su deseo mediante un obrar que contempla la apuntada
bidireccionalidad del hacer y el ser hecho, del modificar el objeto y el dejarse modificar por él, en un
proceso de doble y reciproca configuracion meliorativa: héroe y mundo, al cabo de la accidn heroica 'y
de la contra-accion mundana, emergen mejores, mas sabio, fuerte y santo el primero, mas ordenado,

justo y firme el segundo®.

La matriz narrativa heroica se plasma historica y concretamente, de manera modélica, en el

poema épico 0 epopeya, vasto relato en el que un sujeto fuerte y en gran medida ejemplar logra

8 “Los héroes tienen en comun el hecho de ser transgresores, de encaminar sus acciones a traspasar el umbral de lo
prohibido, de ir mas alla de los limites impuestos por la sociedad; participan también de la circunstancia promisoria de estar
regidos por la ilusion —por lo general de naturaleza utépica— de querer ordenar un mundo desarmoénico y de lanzarse para
ello —en todos los casos de manera absolutamente convencida— a una aventura que en el fondo constituye un viaje hacia lo
ignoto” (Bauza, EI mito del héroe, 5); “Si tuviéramos que escoger una nota distintiva con que caracterizarlos —una suerte de
comun denominador— diriamos que el aspecto més destacable y por el que el imaginario popular los ha entronizado como
héroes, es el movil ético de su accion orientada siempre a construir un mundo mejor, tal como hemos apuntado. Ese
esfuerzo —utdpico la mayor parte de las veces— es el que lleva al héroe necesariamente a una muerte tragica, la que ocurre
en un tiempo prematuro y sin que este haya empezado a perder su arrojo a causa de la vejez. De este modo su imagen,
detenida en el momento decisivo del combate, perdura sin marchitarse en la esfera del imaginario mitico” (7).



modificar su objeto, el mundo en el que actla, de manera parcial y relativa pero siempre eficaz,
mediante una serie de actos de voluntad no solo eficiente, sino también paciente. Es una precision de
suma importancia, pues el héroe, siempre definido por su capacidad volitiva y operativa eficiente o
actuante®, se define igualmente por su capacidad paciente y sufriente; no solo es héroe quien desea,
obra y obtiene, sino también quien, deseando y obrando, logra soportar las limitaciones y los
condicionamientos que restringen la obtencion de lo deseado o que inclusive la impiden, sacando
provecho de ello para su crecimiento y fortalecimiento personal, para su mejoramiento moral, y aun
para la edificacion del pueblo circunstante que lo ve y admira como grande en la victoria y en la
derrota por igual. Porque no es indispensable, ni siquiera mayormente frecuente en el héroe, el triunfo
constante o definitivo: el héroe vence a largo plazo, a veces mediante la semilla de conducta ejemplar
que deja sembrada para que otros, a su zaga, la hagan germinar; puede el héroe ser derrotado, fracasar,
incluso morir en su intento de orden y justicia, pero jamas su posible fracaso equivaldra a una
frustracion, pues su deseo y su obrar, aunque no necesariamente coronados mediante la obtencion
completa de lo deseado y obrado, entrafian ya una modificacion meliorativa y eficaz del objeto exterior
—el mundo- y del objeto interior —la propia alma del sujeto— sobre los cuales actta'. Para advenir a la
frustracion, a la imposibilidad o incluso a la ausencia cabal de deseo, a la modificacion no meliorativa
del sujeto, y a veces a su llana destruccion por parte del objeto que se le opone, serd necesario dar un

paso hacia el tercer modelo de relato.

® “Lo mismo que el genio, también el héroe tiene que manifestar una exuberancia excepcional y supernormal de alguna
especifica funcion espiritual. Pero en él esta funcién no es (como en el hombre religioso) la efusion del alma a la gracia, o
(como en el genio) la superabundancia del pensamiento y de la contemplacion espiritual distinta de toda mera aplicacion
practica a las necesidades de la vida, sino «superabundancia» de «voluntad espiritual», de concentracién, perseverancia,
seguridad frente a la vida de los impulsos. El héroe es un hombre de voluntad, y esto quiere decir a la vez, hombre de
poder. Eso no impide que un alma heroica pueda hallar un cuerpo débil; pero jaméas podra estar unida a una vitalidad débil.
Es decir, que el vigor, la impetuosidad, la pujanza, la plenitud y la disciplina interior y casi automatica de los impulsos
vitales constituyen elementos de la esencia del héroe (lo que difiere totalmente del genio)” (Scheler, El santo, el genio, el
héroe, 94).

% El dominio de su propia alma es tan capital para la eficacia del obrar heroico como el dominio del mundo exterior: “Entre
las virtudes que Ilamamos especificamente «heroicas» se encuentra por lo tanto ante todo como virtud fundamental el
«dominio de si mismox». Pues solo puede conquistar poder sobre los demas, quien se domina al maximo a si mismo; solo
puede ejercer dominio sobre los hombres —pues el hombre es el mas alto objeto de la dominacion del hombre- el que tiene
el sefiorio sobre si mismo” (Scheler, El santo, el genio, el héroe, 95).
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Frente a la identificacion total del desear, el obrar y el obtener en la cosmogonia, y a la
efectividad causal del desear, el obrar y el obtener en la accidn heroica, en la que las tres fases no se
identifican ya pero se causan sucesiva y eficazmente, la matriz narrativa novelesca no se define ni por
identificacion ni por sucesividad causal y eficaz de los tres elementos, sino por la desconexion y el
quiebre entre ellos, de modo tal que en alguna de las tres instancias ocurre necesariamente un
obstaculo insalvable que hace fracasar la accion: o bien el sujeto ya no desea nada, o bien desea pero
no obra consecuentemente con su deseo, 0 bien desea y obra, pero no obtiene el fin deseado y obrado.
Se trata de un sujeto abulico —no desea—, impotente —no obra— o ineficiente —no obtiene—, de un sujeto,
por lo tanto, que no logra realizar su accion sobre el objeto, sea porque falla absolutamente desde su
incapacidad de deseo o de definicion del deseo, sea porque, aun deseando y definiendo qué desea, no
logra pasar a la instancia del obrar, sea porque, aun obrando, no logra coronar su accién con la
obtencidn, total o parcial, del fin deseado y perseguido. Si acaso alcanza algun logro, se tratara siempre
de un logro insuficiente, débil, que no produce satisfaccion plena, sino frustracion, desencanto y, en las
formulaciones mas extremas, sensacién de fracaso vital completo, depresion, ansias de suicidio o
abandono de si. Frente al sujeto divino que se impone acabada e instantdneamente a su objeto, frente al
sujeto heroico que se impone parcial y paulatinamente a él, el sujeto novelesco —cabal antihéroe— no se
impone en absoluto a su objeto, ni siquiera en forma parcial, paulatina o incompleta; antes bien, sucede
exactamente lo contrario, es el objeto el que se impone al sujeto, es el mundo el que domina, a veces
destruyéndolo, al antihéroe, con quien ya no se identifica ni en ser ni en valores, sino antagoniza en
ambas cosas con él. La relacion sujeto-objeto, peyorativa por la indole de los efectos de este sobre
aquel, vuelve a ser, como en la cosmogonia, y frente a la bidireccionalidad que definia al relato heroico
en el que héroe y mundo se configuraban meliorativamente de modo reciproco, exclusivamente
unidireccional, pero de sentido exactamente opuesto al de la matriz cosmogénica: no es ya una
relacién productiva sino destructiva, quien domina la relacion no es ya el sujeto sino el objeto, no ya el
espiritu creador sino las fuerzas regresivas y caotizantes de la materia o de la ciega dinamica social y

econdémica. Si de Yavé a Eneas, Roland y el Cid Campeador hay ya una enorme distancia, la que
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media entre estos Ultimos y Don Quijote, Julien Sorel, el escribiente Bartleby, Mersault y Gregor
Samsa es aun mayor, no porque la distancia entre ambos grupos presente de suyo una magnitud mas
dilatada, sino porque inclusive al interior del tercer grupo, entre estos pocos personajes paradigmaticos
que mencionamos, median distancias y diferencias de grado considerable, que van desde un Don
Quijote que si desea y obra, pero que no obtiene'!, hasta un Julien Sorel que desea, obra y obtiene
resultados parciales, efimeros, engafiosos, hasta un Bartleby y un Mersault que ni siquiera desean y un

antihéroe kafkiano que ni siquiera sabe o se pregunta si desea o no.

De lo anterior se desprende que esta relacién antihéroe-mundo, en la que es el segundo el que
se impone al primero, modificAndolo y no dejandose modificar —al menos no en la medida y los
alcances deseados por el sujeto—, no siempre ni necesariamente conlleva una destruccion del personaje
o un fracaso absoluto; si bien la modificacion del antihéroe por imposicion del mundo no responde a
su deseo inicial y es en ltima instancia no querida y forzada, a veces contiene determinaciones
objetivamente positivas, aunque puedan no vivirse y recibirse como tales, como una mayor sabiduria,
el aprendizaje de una leccion de vida, el autoconocimiento y la conciencia de los propios limites —
segun ocurre notoriamente en las llamadas novelas de formacion, en las que el personaje debe aceptar
“las leyes del mundo”, ya sea de buen grado o extrayéndolas como doctrina a partir de una catastrofe—;
otras veces, por cierto, la modificacidon es enteramente peyorativa y aun destructiva para el sujeto, y
consiste simplemente en su liso y llano fracaso, en su frustracion, en su aniquilacion psiquica o fisica,
sin posibilidad alguna de capitalizacion moral o cognitiva. Pero se trate de lo uno o de lo otro, la
relacion del sujeto con su objeto es siempre asimétrica en favor del segundo, que obra —en términos de

Dolezel- como una fuerza-N o fuerza natural no intencional pero potentisima, a la que debe el

1 podria inclusive distinguirse un Don Quijote que desea y obra, mas no obtiene, en la primera parte de la novela, de un
Don Quijote asaz diverso, que en la segunda parte a menudo ya no obra, y sobre el final ni siquiera desea; como en tantos
otros aspectos, también en este la milagrosa creacién cervantina parece condensar en sus inagotables limites las enteras
posibilidades y la evolucion completa del género novelesco.
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impotente personaje imponer intencionales pero al cabo insuficientes acciones reactivas, casi siempre

condenadas a la ineficacia®?.

Va de suyo que la matriz que llamamos novelesca se realiza narrativamente, de modo
paradigmaético, en la novela que se inicia en Occidente con el Quijote y culmina con los diversos
experimentos antinovelisticos del siglo XX, de Calvino a Cortdzar —si bien reconoce antecedentes y
realizaciones seminales o imperfectas en especies anteriores a Cervantes—, porque es en la novela
donde la asimetria entre los deseos y las acciones del sujeto y la oposicion triunfante del objeto se
manifiesta con mayor grado de claridad y eminencia, mediante la presentacion de personajes casi
siempre antiheroicos que se definen por su voluntad insuficiente, inoperante o ineficiente, frente a la
realidad inapelable de un mundo que resulta incognoscible, inasible, indomefiable, en razon de su
cadtica fluctuacién, de su constante mutabilidad, de su evolucién asfixiante, frente a la modalidad
estable, conclusa, pasada, consagrada en cierto modo, del mundo heroico®®. Podria finalmente
establecerse, como corolario, que el mundo de la cosmogonia es ante todo un orden pleno y perfecto,

un cosmos generado acabada e instantaneamente por el sujeto divino omnipotente mediante esa accion

12 «E] encuentro entre la persona que actua y la fuerza-N es la dindmica elemental de la narrativa. [...]. Debido a la falta de
intencionalidad de la fuerza-N, el encuentro es asimétrico: en respuesta a los sucesos-N no intencionales, que estan fuera de
su control, la persona tiene que disefiar y ejecutar acciones intencionales apropiadas que estén dentro de su capacidad.
Frente a sucesos-N destructivos, la persona adopta acciones protectoras [...]. La fuerza-N opera conforme a leyes naturales
pero su efecto sobre las personas es fortuito” (Dolezel, Heterocosmica, 96-97). Por nuestra parte estamos tentados de
ampliar el concepto de Dolezel y definir junto a la fuerza-N, por su caréacter igualmente no intencional y de efectos
fortuitos, un tipo de fuerza-S o fuerza social, tan ciega y mecanica en su modo de imponerse al sujeto como la natural, en la
gran tradicién de la novela moderna.

3 Asi lo explica Bajtin: “Le roman, étant le seul genre en devenir, refléte plus profondément, plus substantiellement, plus
sensiblement et plus vite, I’évolution de la réalité elle-méme: seul celui qui évolue peut comprendre une évolution. Le
roman est devenu le personnage principal du drame de I’évolution littéraire des temps nouveaux, précisément parce que
c’est lui qui traduit aux mieux les tendances évolutives du monde nouveau. Car il est I’'unique genre né de ce monde-Ia, en
tous points de la méme nature que lui. Il a anticipé, il anticipe encore, I’évolution future de toute la littérature” (Bakhtine,
Esthétique et théorie du roman, 444). Frente a este mundo novelesco en permanente cambio, el mundo de la épica heroica
se encuentra “séparé de toutes les époques futures, il est absolu et parfait; il est fermé comme un cercle et tout en lui est
réalisé et achevé pleinement. Dans le monde épique il n’y a point place pour I’inachevé, I’irrésolu, le problematique. Il ne
demeure en lui aucune échappatoire vers I’avenir. 1l se suffit & lui-méme, ne présume aucun prolongement, n’en a nul
besoin. Les définitions temporelles et axiologiques s’y fondent en un tout indissoluble [...]. Le monde de I’épopée est
totalement achevé, non seulement comme événement réel d’un passé lontain, mais aussi quant a son sens et sa valeur: on ne
peut ni le changer, ni le réinterpréter, ni le réévaluer. Il est tout prét, achevé, immuable, comme événement réel, comme
sens et comme valeur” (452-453). La observacién bajtiniana de que no se puede cambiar el mundo épico no significa que
no pueda reordenarselo a su disposicién primera y justa, que es precisamente lo que efectlia el héroe; lo que entiende decir
el critico es que ese cambio no va en contra de la esencia cerrada e inmutable de ese mundo —plenamente concorde en ser y
en valor con el héroe que sobre él actda, segun hemos dicho—, sino todo lo contrario, tiende a restaurarla cuando ha sido
circunstancialmente obliterada o lesionada. Por paradojal y escandaloso que pareza, el verdadero heroismo entrafia siempre,
en su raiz profunda y por sobre cualquier aspecto engafioso de revolucion, una mision conservadora y reaccionaria. Ocurre
que la restauracion de un orden olvidado puede mentir novedad.



13

absoluta del desear=obrar=obtener; el mundo de la epopeya heroica, en cambio, se define antes como
un ethos que como un cosmos, pues el tipo de orden que postula no surge a partir de la imposicion
unidireccional y acabada que le confiere el sujeto, sino de una interaccion bidireccional entre sujeto y
objeto que resulta identificativa de ambos en ser y en valores, adquiere caracter mas legal y moral que
natural o integral, y procede causal y secuencialmente mediante la cadena eficaz del
desear>obrar>obtener; finalmente, el mundo de la novela impacta sobre el personaje no ya como
cosmos ni como ethos, sino como un pathos que se impone y se padece inapelablemente, merced a la

inconsecuencia y la rotura verificadas entre los eslabones de la cadena del desear#obrar#obtener.

Expuestas y sintetizadas las tres matrices narrativas que proponemos, cuadra sentar algunas
imprescindibles aclaraciones. La primera consiste en reconocer la evidente deuda de este esquema con
el que establece Northrop Frye en su Anatomy of Criticism; para este critico las ficciones pueden
clasificarse, segun los distintos grados de poder de accion del héroe, en cinco tipos: 1) si el héroe se
muestra superior en clase tanto respecto de los otros hombres cuanto respecto del ambiente en el que
actla, estamos frente a un dios y frente a un mito; 2) si el héroe se muestra superior a los demas
hombres y a su ambiente no ya en clase sino en grado, estamos frente a un héroe humano y frente al
tipo de narracion de aventuras y de maravillas que los anglosajones denominan romance; 3) si el héroe
es superior en grado a los otros hombres pero no a su ambiente natural, el héroe se define como un
lider o conductor y el tipo de ficcion resultante es la épica o la tragedia; 4) si el héroe no es superior ni
respecto de los demas hombres ni respecto del ambiente, se define como uno méas de nosotros, y la
ficcidn en la que actua es la novela, la comedia o el cuento realista; 5) finalmente, cuando el poder o la
inteligencia del héroe resultan claramente inferiores respecto de los demas hombres y del ambiente,
entramos en los deminios de la ironia y de la satira (Frye, Anatomy, 33-34 ss.; 158-239). Nuestro
esquema tributa al de Frye en cuanto ambos comparten como punto de partida la figura de un sujeto
progresivamente declinante en poder de accién, pero admitida esta legitima deuda, corresponde

también reivindicar las diferencias y las originalidades de nuestro planteo: 1) frente a un Frye que
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distingue entre “the other men” y “the environment” como actantes diversos a la hora de confrontar el
héroe su poder de accidn, nosotros preferimos englobar a ambos en la comprensiva, y a nuestro juicio
mas adecuada, categoria de objeto o, sencillamente, de mundo, entendida como lo enfrentado al sujeto
tanto en el orden natural cuanto en el social y el moral; 2) frente a una declinacion —y usamos aqui el
término con el sentido y las connotaciones que adquiere también en la graméatica— que se organiza para
Frye en cinco casos de menguante fuerza, preferimos postular nosotros una simplificada declinacion en
tres casos, pues nos parece que las categorias primera, segunda y tercera de, respectivamente, el mito,
el romance, y la épica y la tragedia, bien pueden asimilarse en una sola —admitida la no distincion entre
los otros hombres y el ambiente como objetos diferentes frente a los cuales actuar y ostentar poder, y
desechada asimismo, por poco operante, la distincion entre superioridad de clase y superioridad de
grado que marcaria la diferencia entre un héroe divino y un héroe humano—, y también nos parece que
cuadra asimilar en una sola las categorias cuarta y quinta de, respectivamente, la comedia, la novela y
el cuento realista, y la satira, pues la distincion entre ambas no descansa méas que en una salvable litote
—en la sétira el héroe es “inferior in power or intelligence to ourselves” (34), en tanto en la comedia, la
novela y el cuento realista se alude a la misma inferioridad pero mediante el giro “superior neither to
other men nor to his environment” (34)—; 3) asi las cosas, en tanto nuestra matriz cosmogénica no
tendria equivalente alguno en el disefio de Frye, pues su primera categoria corresponde no a la
cosmogonia absoluta de la Biblia que aqui nos importa sino a la relativa y “no omnipotente” del mito
politeista, nuestra matriz heroica se corresponderia con las tres primeras categorias de Frye, del mito,
el romance, la épica y la tragedia, y nuestra matriz novelesca con las dos ultimas del canadiense, las de
la comedia, la novela, el cuento realista y la satira; 4) como se echa de ver, frente a una clasificacion
de géneros y especies literarias que en Frye sobrepasa el campo de lo estrictamente narrativo para
incluir también lo dramatico —la comedia y la tragedia—, nuestra propuesta prefiere circunscribirse en
primera instancia al dominio exclusivo del relato, si bien no hemos de privarnos por completo de dar
alguna pista, segun se vera mas abajo, sobre la posible incardinacién de lo comico y lo tragico en el

seno del esquema.
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Una segunda aclaracién —que a su modo podria indicar también una diferencia con Frye— se
endereza a llamar la debida atencion sobre la no necesaria ni estricta correspondencia entre las tres
matrices 0 modelos narrativos definidos y las categorias genéricas o especificas histéricas en las que
dichas matrices se realizan mas acabadamente. Hemos dicho en su sitio que la matriz heroica se realiza
o plasma de manera modélica en la epopeya o el poema épico, y la matriz novelesca en la novela; ello
no implica en absoluto sostener que todo poema épico responda necesariamente al modelo heroico, ni
que toda novela descanse por fuerza sobre una matriz novelesca: que las matrices heroica y novelesca
se realicen eminentemente en la épica y en la novela, no implica el correlato de que toda epopeya deba
ser heroica y toda novela matricialmente novelesca, pues sobradamente sabemos que existen epopeyas
burlescas y poemas épicos comico-parddicos y aun satiricos —desde la Batracomiomaquia homérica
hasta la Gatomaquia de Lope, pasando por la épica novelesco-humoristica renacentista italiana de Il
Morgante de Pulci y del Orlando Furioso de Ariosto—, que proceden por tanto de una matriz mas
novelesca que heroica, y que se cuentan asimismo por centenares o miles las novelas de matriz
netamente heroica, como las clasicas y felices Ilamadas “de aventuras” —desde las medievales de
caballerias hasta las decimononicas de Emilio Salgari y aun las del policial clésico, que se construyen
en torno de un cabal “héroe” detectivesco, poderoso en inteligencia, cuya accion sobre el objeto
“mundo afectado por el crimen” concluye invariablemente con la restauracion del cosmos violado y la
glorificacion del ethos legal-. La cosmogonia parece definir, frente a estas mixturas o zonas de
interseccion, un terreno mas exclusivo y cefiido, pero incluso a propdsito de ella no resulta
inimaginable algin tipo de posible heterogénesis ni la viabilidad de algin tipo de “novela
cosmogodnica” en la que un actante todopoderoso se imponga de manera absoluta al mundo: ¢no es
acaso lo que sucede con el Unamuno de Niebla, cuando al cabo de la novela el hasta alli mero autor se
revela como el verdadero sujeto protagénico y manipulador de la accién, como el factotum
omnisapiente y caprichoso que arbitra en la vida y en la muerte del pobre Augusto Pérez, cuya historia

ha guiado con mano a la vez providente y feroz?
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Estrechamente ligada a la aclaracion precedente esta la que sigue: asi como no necesariamente
las tres matrices se identifican con coincidencia exacta de limites y alcances con las formas genéricas
historicas en las que se realizan eminentemente, tampoco la sucesion cronoldgica de estas a lo largo
del desarrollo historico de la literatura en Occidente entrafia una pareja cronologia o sucesion temporal
de las matrices: hay en efecto tempranisimos adelantos novelescos ya en tiempos heroicos —la Odisea
en la antigiedad, las diversas versiones de Tristdn en el medioevo cristiano—, y también muy tardias
supervivencias de la matriz heroica en tiempos inequivocamente novelescos, sobre todo en productos
fuertemente transidos por lo poético pero no poéticos de suyo, como ciertos mitos ideolégico-politicos
de raiz prometeica —el positivismo, el marxismo- y ciertos discursos paraliterarios de consumo masivo
centrados en la figura potentisima y carismatica de un héroe popular —el cdmic, determinados géneros
cinematogréficos—. Se trata de admitir, entonces, tanto en la sincronia de la mezcla de matrices como
en la diacronia de su indemostrada evolucion, la existencia de zonas grises, hibridas, de transicion. Si
tomamos la Edad Media castellana, la matriz novelesca, méas alla de inconexos destellos alumbrados en
el seno mismo de la épica heroica, despunta con cierta cohesion en la cuentistica ejemplar alfonsi y de
Don Juan Manuel, pero se trata atn de un discurso dominado por el ethos, no por el pathos; este hara
su radiante aparicion de la mano de Juan Ruiz en el Libro de buen amor, pero se presentara bajo un
ropaje comico y en un marco de humor celebratorio que atenuard todavia la circunstancia de suyo
patética de un sujeto que no logra imponer en absoluto su voluntad y resulta reiteradamente derrotado
por su objeto; finalmente, con la Celestina y ciertos ejemplos de novela sentimental, el pathos se
vuelve acabadamente tragico e indisimulable, y la matriz novelesca alcanza su plena realizacion. Otro
buen ejemplo medieval para observar distintos grados de hibridez y aun de tension entre las matrices
heroica y novelesca es el roman artdrico: sobre un basamento todavia mayormente heroico, signado
por la identificacion ontoldgica y axiolégica del héroe con el mundo y una relativa preponderancia de
la perspectiva ética sobre la patética, los caracteres y las acciones de personajes incipientemente
tragicos como Arturo, Lancelot, Tristan y el mismo Merlin postulan ya seminales y crecientes cuotas

de pathos y de una contra-accién del objeto sobre el sujeto que, a la postre, acabara acarreando para
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aquel su misma ruina y el fracaso intrinseco de su proyecto heroico tanto personal —Lancelot, Tristan—

como politico —Arturo-.

Los conceptos de comico y tragico ameritan también unas pocas palabras aclaratorias. Si bien
hemos preferido ceflir nuestra teoria a lo estrictamente narrativo y excluir por tanto de toda
consideracién las especies dramaticas de la comedia y la tragedia, ello no significa que podamos
prescindir por entero de las categorias de “lo cdmico” y “lo tragico”, que exceden con creces los
limites de los géneros teatrales respectivos. Teorizadores de la novela tan distintos como Ortega y
Gasset y Bajtin han sefialado inequivocamente la consanguineidad raigal de la novela y la comedia, o
mejor, de lo novelesco y lo comico™, segun atestigua el caracter burlesco, parddico o humoristico de
las obras que marcaron antecedentes importantes o dieron cabalmente origen al género novelesco en
Occidente —EI asno de oro de Apuleyo, el Satiricon de Petronio, los relatos de Boccaccio o Chaucer, el
GargantUa de Rabelais y, por supuesto, el Quijote de Cervantes—; hemos visto, por lo demas, que
también Frye asociaba ambas categorias en su declinacion de cinco casos sobre los tipos de ficcion,
englobando la comedia, la novela y el cuento realista en el caso de los héroes no superiores ni a los
demas hombres ni a su ambiente. Para Frye solo la comedia es asimilable a la novela, no asi la
tragedia, que se asimila mas bien a la epopeya, pues se centra, como esta, en la figura de un héroe

superior en grado a los otros hombres, pero no al ambiente; nuestra discrepancia con el critico en este

4 «Dans ce processus d’abolition des distances, le principe satirique de ces genres, puisé dans le folklore (le rire populaire),
revét un sens particulier. C’est le rire, qui abolit la distance épique et, en général, toute distance hiérarchique, facteur
d’éloignement. Une figure vue de loin ne peut étre comique. Tout ce qui est comique est proche. Toute oeuvre comique
fonctionne dans une zone de proximité maximale [...]. Le rire anéantit la peur et la vénération devant I’objet, devant le
monde; il en fait un objet de contact familier” (Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, 458); “C’est I3, dans ce comique
populaire, qu’il faut chercher les véritables racines folkloriques du roman. Le présent, I’actualité contemporaine comme
telle, «moi-méme», «mes contemporains», «mon époque», furent, des I’origine, I’objet d’un rire ambivalent, joyeux et
destructeur” (456); “Tous ces genres «s€rieux-comiques» représentent I’étape premiere, essentielle, de I’évolution du
roman comme genre en devenir” (457). Ortega se expresa en similares términos al sentar su concepcion de la novela como
una suerte de desmoronamiento de lo tragico en comico: “El germen del realismo [novelesco] se halla en cierto impulso
que lleva al hombre a imitar lo caracteristico de sus semejantes o de los animales [...]. El que imita, imita para burlarse.
Aqui tenemos el origen que buscamos: el mimo. Solo, pues, con motivo de una intencién cémica parece adquirir la realidad
un interés estético. Esto seria una curiosisima confirmacion histérica de lo que acabo de decir acerca de la novela” (Ortega
y Gasset, Meditaciones, 224); “El género novelesco es, sin duda, comico [...]. Por lo pronto se trata simplemente de
aprovechar la significacion poética que hay en la caida violenta del cuerpo tragico, vencido por la fuerza de la inercia, por
la realidad [...]. La linea superior de la novela es una tragedia; de alli se descuelga la musa siguiendo a lo tragico en su
caida. La linea tragica es inevitable, tiene que formar parte de la novela, siquiera como perfil sutilisimo que la limita [...].
La novela es tragicomedia” (240).
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punto concreto estriba no solo en que preferimos hablar de categorias mas amplias como “lo comico” y
“lo tragico” en lugar de especies discursivas concretas e historicas como “comedia” y “tragedia”, sino
también en que de ninguna manera podemos cefiir la compleja significacion de lo tragico y sus
variadas modalidades a una asimilacion sin mas a lo épico heroico. A nuestro modo de ver, hay dos
maneras principales —ni siquiera Unicas— de realizacion de lo tragico, una méas “heroica”, segin quiere
Frye —entrarian en ella los sublimes personajes de Corneille, ambas Ifigenias, Antigona y hasta cierto
punto el Orestes esquileo de Euménides, quienes logran escapar de la catastrofe, revertirla in extremis,
o al menos hacerla consistir en una glorificacion y reivindicacion personal de ribetes casi triunfales,
mediante el logro de una vuelta a ese orden perdido que muy bien se corresponde con los requisitos de
la matriz heroica de una virtual “negociacion” del sujeto con el objeto y una reciproca transformacion
meliorativa de ambos—, y otra mas “novelesca”, en la que el sujeto sucumbe a su destino, a los
hombres o al mundo —todas posibles formas de ese inmisericorde objeto que no puede dominar y que,
por el contrario, acaba limitandolo, condicionandolo, haciéndolo fracasar o Ilanamente destruyéndolo—,
segun ocurre con Hamlet, Lear, Edipo, Fedra. Estamos con estas consideraciones, y no se nos escapa,
violando nuestra determinacion previa de circunscribirnos solo a lo narrativo, pero se trata de una
violacion que en cierto modo, paradojalmente, fortalece la misma norma que transgrede, pues sefiala
que lo comico y lo trdgico no resultan exclusivos de los géneros dramaticos respectivos ni postulan
matrices propias e independientes, sino que estas son, antes bien, aspectos o particulares angulos de las

matrices narrativas.

La formulacion ternaria de nuestro esquema, y las inevitables connotaciones simbolicas,
cuando no magicas o embriagadoras, que carga el ternario en la cultura tanto occidental cuanto
oriental, quizas aconsejen aclarar con énfasis que este particular ternario de las matrices narrativas no
postula ni conlleva una filosofia o teologia de la historia literaria ajustada a tan socorrido compas de
vals; no queremos decir con él que las tres matrices se sucedan en la historia de un modo progresivo o

superativo —a la manera de las tres edades joaquinitas de creciente plenitud y perfeccion puestas bajo el
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imperio del Padre, del Hijo y del Espiritu Santo, o de las tres etapas comptianas del pensamiento
mitico, el metafisico y el cientifico-positivo—, ni tampoco que recurran dialéctica y circularmente
segun la tesis, la antitesis y la sintesis de la Idea hegeliana. Si acaso cuadra asociar nuestro ternario
matricial narrativo con otras ilustres triadas de la tradicién —de lo cual no estamos en absoluto
convencidos—, debieran ser estas mas sincronicas —o metacrénicas—, diastraticas, funcionales y miticas,
que diacronicas, temporales o historicas. Por ejemplo, no estaria del todo descaminado proponer una
aproximada correspondencia entre nuestras tres matrices y las tres funciones mitico-sociales de las
antiguas culturas indoeuropeas, con sus equivalentes medievales de los tres estados, pues nadie
discutiria que la matriz narrativa cosmogonica, centrada en el Dios biblico como sujeto, resulta afin al
campo de accion y a las potestades de la primera funcion indoeuropea, dedicada a la espiritualidad, el
sacerdocio, la sabiduria, la magia, la legislacién y el derecho, y al estado medieval de los oratores o
clérigos; tampoco podria objetarse la afinidad entre nuestra matriz heroica y la segunda funcion, la de
los guerreros y la realeza, y el estado medieval de los bellatores o la aristocracia militar, ni la que se
establece entre la matriz novelesca y la funcion tercera de la fertilidad, la riqueza natural, los
agricultores, pastores y comerciantes, y ese estado medieval de los laboratores que incluia tanto a los
siervos de la gleba cuando a la incipiente burguesia (Cfr. Dumézil, Les dieux, 5-39; L’idéologie, 18-20;
Alfonso el Sabio, Codigo de las Siete Partidas, Il, 2, xxi, 465b; Don Juan Manuel, Libro, 236a).
Podria también aceptarse la equivalencia de nuestras matrices con otros ternarios de indole mas mitica
y universal, como aquellos estudiados por René Guénon Deus-homo-natura, spiritus-anima-corpus, 0
providentia-voluntas-fatum, cuyos términos resultan asociables, respectivamente, con lo cosmogoénico,

lo heroico y lo novelesco (Guénon, La gran triada, 93-100, 153-158, 165-170, et passim).

En todo caso, y mas alld de estas —plausibles o no— correlaciones, puede sentarse como
corolario de nuestra exposicion de las tres matrices narrativas la existencia de una relacion
inversamente proporcional entre la accion exterior ejercida por el sujeto y la maleabilidad o docilidad

del objeto-mundo, formulable asi: a mayor poder del sujeto sobre el objeto, mayor es la accion exterior
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y menor la dosis de introspeccion psicoldgica; contrariamente, a menor poder del sujeto sobre el
objeto, la accion exterior disminuye y la dosis de introspeccion psicoldgica se incrementa hasta
alcanzar, en la novela finisecular y del siglo XX, los excesos y aun hipertrofias que bien sabemos. La
introspeccion y el autoandlisis del sujeto, la inconducente reflexion y la meditacion recursiva, la
complacencia solipsista e hipertrofica en la propia interioridad, more hamletiano, sustituyen a la
abortada o de entrada inexistente capacidad de accion efectiva sobre el mundo exterior: lo que se
puede hacer, se hace; lo que no se puede hacer, se explica 0 comenta; o quizas correspondiera mejor
decir: quien puede hacer, hace; quien no, piensa y habla. El éxito es factico; el fracaso, discursivo. Es
en esta antitesis donde tal vez se encuentre el origen de la Gltima y degradada forma de novela, esa
denominada metanovela o antinovela que resulta la expresién final del non plus ultra de la impotencia
y la inanidad del sujeto contemporaneo, y que se complace en trasladar al lenguaje, ante lo inasible del
objeto-mundo, el eje de la accidn; el discurso sustituye asi a la historia como foco de interés y como
campo de efectividad posible, y en sus formulaciones Gltimas y mas deshilachadas ni siquiera se
focaliza ya en el discurso, sino en elementos paradiscursivos y adyacentes como el canal, el circuito
comunicativo y el soporte, segin se observa paradigméaticamente en las llamadas ciberficcion o

blogonovela: en ellas no solo no existe ya el sujeto, sino que ni siquiera hay, en rigor, discurso.

3. El relato cristiano: la “matriz de matrices”

Nuestra descripcion de las tres matrices narrativas ha seguido un orden, antes ldgico que
cronoldgico, que parte de un sujeto de maxima potencia y concluye en otro de maxima impotencia,;
dicho orden disefia asi un proceso que descansa en la idea de declinacion del sujeto en voluntad, poder

y eficiencia, conforme a una mutacion peyorativa de su ser, que pasa de divino a humano heroico y de
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humano heroico a humano antiheroico. Nuestra tesis se funda en la evidencia incontestable de que
estas tres mismas etapas del proceso declinante del sujeto —mas una cuarta que se define, precisamente,
por la reversion de dicha declinacion— se observan en la trama que da sostén y sentido al relato de la fe
cristiana, relato que se construye en torno de un actante sujeto que se presenta sucesivamente como
pura y exclusivamente divino, como divino y humano bajo la modalidad heroica, como divino y
humano bajo la modalidad antiheroica o novelesca, y —cuarto paso que debe afadirse a los tres
examinados— como divino y humano en una nueva y definitiva accion cosmogonica o palingenésica,
que recapitula e integra las tres matrices previas en un relato que, a la manera paradojal y
“escandalosa” de la fe, tanta mayor plenitud narrativa adquiere cuanto mas trasciende las
determinaciones propias y exclusivas de lo narrativo en aras de un tipo de discurso ahora més lirico,
que, desligado ya de toda cronologia y de toda “historia”, manifiesta y expresa el eterno presente del
Fin de los Tiempos. Analicemos pues nuevamente el proceso declinante de las tres matrices, mas la
cuarta que las recapitula y consuma, ahora en el seno del omnirrelato de la fe cristiana.

La matriz cosmogonica da inicio al relato de la fe de modo por demas evidente: el actante
sujeto Dios, en plenitud de voluntad, poder y eficiencia, desea, obra y obtiene el mundo en un acto
libre de creacion, transitivo-asimétrico y radical-productivo, mediante el cual configura acabada y
unidireccionalmente su objeto, tal como describimos en su sitio, imprimiéndole conforme a su plan las
determinaciones de forma y funcién que lo definen en su esencia, en su existencia y en su valor. Asi
formulada la instancia inicial y capital de la creacion en términos de dindmica narratoldgica, cobra
renovada relevancia el tradicional misterio teoldgico de los fines de Dios al crear; en todo relato, la

relacion sujeto-objeto se construye sobre el eje de un deseo que responde, a su vez, a un fin o bien que
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se busca y procura precisamente porque se carece de él. ;Cémo puede Dios, en su perfecta
autosuficiencia, carecer de algo y, en consecuencia, desearlo, obrarlo y obtenerlo? La respuesta no
puede ser otra que la de la Teologia, pero puede encontrarsele a tal respuesta una formulacion
narratoldgica capaz de encuadrar en la economia interna de nuestro modelo actancial: aun no
careciendo de nada, un sujeto omnipotente y autosuficiente puede desear, no un bien para si mismo,
sino, donativamente, un bien del que carezcan otros. En términos narratolégicos, recurrimos aqui a la
distincion entre sujeto de una accion y destinatario de esa accion: Dios desea, obra y obtiene no para
si, pues nada le falta, sino para otros; desea, obra y obtiene, en suma, y comunica mediante amorosa
participacion a sus criaturas, en cuanto destinatarias de su acto creador, la existencia de la que él
desborda. El sistema actancial adquiere entonces una curiosa configuracion, rarisima o casi
impracticable en los relatos humanos ficcionales: el objeto-criaturas y el destinatario-criaturas
coinciden en una misma identidad: aquello que se busca y se hace —el mundo creado, y eminentemente
el hombre como su centro— es al mismo tiempo aquel para quien se lo busca y se lo hace.

Si la identificacion de objeto y destinatario sorprende como el gran misterio de la matriz
narrativa cosmogonica de la etapa inicial del relato cristiano, en la etapa siguiente, correspondiente a la
matriz heroica, el misterio se adensa y el instrumental narratoldgico, a un tiempo, se potencia y
violenta aun mas, pues con la encarnacién del Verbo ya no solo coinciden las identidades de objeto y
destinatario, sino se suma también la del sujeto, la de ese actante sujeto-Dios que, devenido hombre sin
dejar de ser Dios, lleva a su maxima posibilidad aquella identificacion héroe-mundo que, segun se dijo
en su sitio, define la matriz narrativa heroica. La venida al mundo de Jesus en el vientre virginal de

Maria, su concepcion, nacimiento y vida entre los hombres, hombre él mismo y también Dios, suponen
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una realizacion cabal de la matriz heroica, pues la relacién sujeto-objeto deviene bidireccional en
razén de la reciproca con-formacién de ambos en el misterio de la unién hipostatica. Aunque divino y
por ello omnipotente, el Verbo se somete por propia voluntad a las limitaciones de la naturaleza
humana que ha libérrimamente asumido. Como todo héroe, Jesus es poderoso: obra milagros, sana,
exorcisa, resucita, multiplica panes y peces, pero pese al amplio despliegue de su poder divino, este
debe canalizarse a través de operaciones y circunstancias espacio-temporales propias de un medio
mundano y humano. El héroe Jesus imprime de este modo sobre el mundo su voluntad mediante su
accion, le confiere una nueva “forma”, lo “diviniza” al asumir él mismo, en cuanto Dios, la naturaleza
terrena del hombre, pero en esa misma asuncion se hace patente una configuracion inversa, por la que
el mundo también confiere al Verbo su forma, “humanizandolo”. Ciertamente, y a diferencia de los
relatos heroicos puramente humanos, no se trata aqui de un mundo que configura parcialmente al héroe
oponiéndole una resistencia que lo mejora en un proceso de paulatino aprendizaje, sino de una
sumision al mundo voluntaria y libremente querida por el propio héroe, que acepta asi recibir del
mundo ciertas determinaciones necesarias para su mision. En todo caso, es en el seno del omnirrelato
cristiano donde la matriz heroica puede ostentar en grado maximo esa identificacion ontologica y
axioldgica entre sujeto y objeto, pues en ninglin otro relato humano imaginable el sujeto llega a
volverse plenamente objeto sin dejar de ser sujeto, a desempefiar en plena identificacion, mas no
confusion o indeterminacion, los roles de buscador y buscado, deseante y deseado, obrante y obrado,
obtinente y obtenido. Y otra vez, tal como ocurria en la instancia cosmogoénica con la paradoja de un
Dios creador que, omnipotente y autosuficiente, se permitia no obstante desear y procurarse algo

nuevo, en esta instancia heroica se plantea la paradoja de un sujeto divino que, en interrelacion
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identificatoria bidireccional con su objeto, y conforme al esquema analitico de la narratologia, deberia
admitir cierto grado de “modificacién meliorativa” como efecto de dicha configuracion reciproca
héroe-mundo. En la bidireccionalidad de la reciproca configuracion, queda clara la “mejoria” que el
Verbo ha traido al mundo al asumir la humanidad y elevarla a lo divino, pero ¢puede rectamente
decirse que el Verbo encarnado es “mas perfecto” o “mejor” que el Verbo de Dios en la sola intimidad
trinitaria? ;Puede la kénosis, el abajamiento de Dios, conllevar la adquisicion de una perfeccion nueva
o distinta? La respuesta a esta paradoja, como la de aquella anterior, compete otra vez a la Teologia,
pero puede buscarsela tambien aqui, narratolégicamente, en relacién no con el sujeto, sino con el
destinatario: asi como el Dios sujeto de la cosmogonia no “desea” para si, sino para las criaturas, el
Dios sujeto del relato heroico, el Verbo encarnado, no se “perfecciona” ni “mejora” en si mismo al
asumir la carne y la humanidad, sino se hace mas asequible, cercano y eficaz para esas mismas
criaturas que debe y quiere redimir; su modificacion meliorativa, nota caracteristica del proceso
bidireccional de mutua interaccion sujeto-objeto en la matriz heroica, no implica para Dios una nueva
perfeccion entitativa, impensable en quien es desde toda la eternidad perfecto, sino una nueva
modalidad operativa y donativa de su perfeccion de siempre.

Pero la encarnacién del Verbo solo se explica, como bien sabemos, en orden a sus posteriores
muerte, pasion y resurreccion; es en las instancias capitales de la pasion y la muerte de Dios en la cruz,
precisamente, donde radica el momento matricialmente novelesco del omnirrelato cristiano. La plena
identificacion sujeto-objeto, propia de la instancia heroica, se modifica y debilita: persiste la
identificacién ontoldgica, pues Jesus-Dios sigue siendo JesUs-hombre, vale decir, la divinidad del

sujeto y la mundanidad del objeto continGan unidas en una sola hipostasis, pero ocurre en cambio un
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desajuste, una grieta, un quiebre en la identificacion gnoseoldgica y axioldgica al alcanzar su maxima
patencia el hecho de que el mundo no reconoce al Mesias ni lo valora como tal, y en consecuencia, lo
persigue, lo traiciona, lo prende, lo flagela, lo crucifica, lo asesina. La ajenidad y aun hostilidad del
objeto respecto del sujeto se escenifica no solo ad extra, en el abierto ataque que el mundo de los
romanos y judios dirige al —de estas alturas— ya “antihéroe” Jesds, sino también ad intra, en la
intimidad mistérica del propio Hijo de Dios, en el inquietante drama interior de la oracion del Huerto,
de la tristeza de su alma hasta la muerte, y del momentaneo desajuste entre la voluntad divina y la
voluntad humana del Redentor. Si en este desajuste interior es finalmente la apelacion a la voluntad del
Padre lo que logra armonizar en JesUs sus propias voluntades divina y humana, haciendo que la
segunda se pliegue a la primera, que es una con la paterna, en el desajuste exterior, en el choque hostil
de Roma y de Israel con el Cristo, este asume una estratégica y querida pasividad gue, conforme a lo
estipulado por el esquema matricial novelesco, determina su inaccion, su sumision y entrega a ese
mundo que lo agrede, su real “no desear” resistir esa agresion, y sus consecuentes “no obrar” tal
resistencia, y “no obtener” escape alguno. Paradojalmente, ya lo sabemos, es en esta querida derrota
ante el mundo donde radica la clave de su ulterior victoria sobre €él, pero ello ocurrird en una instancia
posterior; en esta instancia narrativa de naturaleza novelesca, el sujeto permite que el objeto se le
imponga incontestable y unidireccionalmente, y lo afecte peyorativa y destructivamente con las marcas
propias de la mundanidad: el dolor, el abandono, la muerte, segin acontece con el antihéroe de la
novela.

Llegados aqui, nuestras tres matrices quedan ya cabalmente realizadas y cumplidas, pero el

relato cristiano no acaba aun. Hemos definido y analizado, sucesivamente, el obrar de un sujeto Dios
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que crea el mundo en una instancia cosmica de generacién, de un sujeto Dios-hombre que se identifica
con ese mundo en ser y en valores en una instancia ética de predicacion y de accion, y de ese mismo
sujeto Dios-hombre que se deja vencer y abatir por el mundo en una instancia patética de sufrimiento
y muerte. Pero cosmos, ethos y pathos no agotan ni completan las acciones de Dios en el relato
cristiano, porque le restan todavia a ese Dios que ha creado, se ha encarnado, ha sufrido y muerto,
otras acciones por cumplir: resucitar él mismo, resucitar a todos los hombres, juzgarlos, conducir a los
buenos a la Jerusalén Celestial, y reinar en ella sobre y junto a todos los salvados por los siglos de los
siglos. Todas estas acciones constituyen los jalones que definen una cuarta instancia, necesaria
recapitulacion e integracion de las tres anteriores, que en términos escatoldgicos recibe el nombre de
recreacion o palingénesis, y que por ello mismo supone la reaparicién, no meramente reiterativa sino
consumativa, de la inicial matriz cosmogonica, mediante una segunda, perfecta y definitiva creacion,
obrada por Dios a través de la resurreccion y la parusia o segunda venida de su Hijo. Esta nueva
creacion no consiste en una mera reedicion de la primera, pues no es ya obra de un Dios en absoluta
trascendencia y otredad, sino de un Dios-hombre, de un Dios-resucitado, de un actante sujeto que
consuma definitivamente su identificacion con el objeto-mundo, al incorporarlo a su propia gloria y
elevarlo a los cielos. Si en la primera venida de Cristo, la “humilde”, el Dios encarnado operaba ya una
inicial identificacion entre sujeto y objeto al asumir la naturaleza humana y con ella la mundana,
tratabase con todo de una identificacion apenas incoada y no consumada, pues la humanidad asumida
debia atravesar aun por las vicisitudes del tiempo, del dolor y de la muerte para ser plenamente
redimida, y aun habia lugar, en consecuencia, para la oposiciéon y el conflicto entre el héroe y el

mundo; por el contrario, en esta segunda venida de Cristo, gloriosa, el Dios resucitado opera una



27

identificacion entre sujeto y objeto ya definitiva y plena, mediante otra paradojal solucién por la cual
Dios y su creacion, aun sin confundirse y siendo siempre él mismo y ella misma, pasan a establecer
una relacién de intimidad identificatoria, sin sombra de oposicion o conflicto, que los convierte en una
unidad Dios-mundo en Cristo, en un —como dice el Apostol- “ser Dios todas las cosas en todos” (ut sit
Deus omnia in omnibus, | Cor. 15, 28)*°. Es en este cese de toda oposicién entre sujeto y objeto, en
esta definitiva identificacion sin confusion entre Dios y mundo, donde reside la radical diferencia entre
la segunda cosmogonia y la primera, y donde se encuentra asimismo la garantia de que no existe
posibilidad alguna de que el ciclo de las matrices se repita circularmente, y al segundo relato
cosmogonico suceda un segundo relato heroico y un segundo relato novelesco: la palingénesis es
Gltima y final, no da inicio a un nuevo ciclo, a un nuevo relato, sino recapitula, integra y consuma las
instancias narrativas de las etapas previas, dandoles un sentido final, y cierra teleoldgica y
definitivamente toda posibilidad de relato. Si la parusia y la resurreccion de los muertos, tras la
primicia de la propia resurreccion de Cristo, consuma y pone término a la Historia y al Tiempo, bien
cabe afirmar, desde una perspectiva narratoldgica, que ya no puede haber relato, pues no cabe el relato
alli donde no existan ni una historia relatable ni un tiempo en el cual y con el cual relatar. Al clausurar

la Historia, la parusia clausura eo ipso todo relato, es el relato del fin del relato, la narracién no ya de

15 «“Es creencia firme de los cristianos que la «dindmica de aproximacion de Dios» que impregna toda la historia salvifica
Ilegara finalmente a afectar no solo a los hombres, sino a su entorno césmico. Este sera purificado, renovado, transfigurado
por la presencia cabal de Dios. [...]. El hombre «arrastra» al cosmos consigo en los vaivenes de sus relaciones con Dios, de
forma que el mundo material participa tanto del distanciamiento humano de Dios por el pecado, como de la recuperacion de
la humanidad obrada por Cristo” (Alviar, Escatologia, 181); “[...] la palingenesia significa la extensién Gltima del poder
triunfante de Dios que pasa a través de Cristo, la completa llegada de la dynamis divina al conjunto c6smico ligado a la
Persona del Salvador. La renovacién del cosmos forma parte del dinamismo de anakephalaiosis o recapitulacion de lo
creado en Cristo” (184); “La conjuncién escatoldgica entre lo divino y lo humano no sera una simple yuxtaposicion, sino
mucho mas: una mutua interpenetracién. La parusia representa el punto maximo del encuentro divino-humano, e implica
cierta supresion de la distancia entre Creador y criaturas: no en sentido panteista, de mezcla indistinta entre lo divino y lo
humano, sino en sentido de compenetracién: Dios-en-nosotros; nosotros-en-Dios” (78-79); “Se trata, pues, de un misterio
de convivencia final de las criaturas con las personas divinas, en el que se mantiene sin embargo la distincion personal. Una
unién que no es disolucion, sino mutua interpenetracion” (126).
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hechos en el tiempo, sino del cese de todo tiempo; en rigor, con el advenimiento de los nuevos cielos y
la nueva tierra ya no se narra, sino “se canta”, ya no se refieren acciones en sucesion temporal-causal,
sino se celebra el eterno presente de la contemplacion y la fruicion de Dios en y con sus criaturas: el
discurso narrativo se convierte en discurso lirico; el sujeto divino se ha hecho uno con el objeto
mundano, y ese objeto-mundo, regenerado y elevado al seno mismo del sujeto divino, no resulta ya
narrable sino cantable, y definible quizds como el gran canto final de Dios, canto desde luego
cristiforme, solo que este Logos divino que canta y celebra —se canta y se celebra— en su obra, sin dejar
de ser Logos es también Mélos, Musica. Aqui calla y cesa la narratologia, y aqui debiera acudir acaso a
decir su palabra la Musicologia, pues bien se sabe que toda narracion, toda poesia, toda literatura —todo
tipo de arte— tienden como a su meta semantica al modelo y al milagro de la mdsica, cuyo contenido
inteligible no se distingue en absoluto de su forma y materia sensibles.

He aqui entonces lo que llamamos omnirrelato cristiano; es relato porque sus contenidos de fe
se organizan mediante una estructura temporal-causal unitaria que consta de una serie de acciones
predicables de un sujeto en relacién a un objeto, pero no es un relato como cualquier otro, sino un
omnirrelato, porque en su desarrollo y despliegue, mediante un amplio arco que parte de lo
cosmogoénico para regresar a él tras pasar por lo heroico y lo novelesco'®, cubre de manera
comprensiva, integrativa y recapitulativa las tres posibilidades matriciales narrativas que en el comin
de los relatos ficcionales, y aun de los historicos, se verifican por separado o en mixturas mas acotadas,

imperfectas o inarticuladas. Y surge aqui una cuestion de cierta relevancia para el pensamiento

18 Arco, por cierto, emparentado con el esquema estructural “de ida y vuelta”, “en U” o par enveloppement que Boismard
(Le prologue, 99-108) ha definido para la presentacion y caracterizacion del Ldgos en el prélogo joanico, y que Frye (El
gran codigo, 198-205) ha asimismo propuesto para explicar el disefio narrativo global de la Biblia.
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contemporaneo, a la que querriamos referirnos brevemente en el tramo final de nuestra exposicién. Es
sabido que uno de los tdpicos caracterizadores de la cultura posmoderna es la llamada “crisis 0 muerte
de los macrorrelatos”; bajo este nombre se alude a un acotado grupo de doctrinas, propias de la
modernidad, que en su pretension de dar acabadas razon y explicacion de la Historia adoptan también
una forma narrativa, y cuya vigencia habria decaido e incluso desaparecido en nuestros dias, a la luz
del fracaso de sus predicciones y recetas ideoldgicas y politicas de vocacidn totalizadora (cfr. Lyotard,
La condicion posmoderna, passim). Por lo general, entre estos macrorrelatos en crisis —el iluminismo,
el cientificismo positivista, el capitalismo, el marxismo— se suele enumerar también, como uno mas, al
cristianismo. A la luz de lo que venimos de desarrollar, nos permitiremos proporcionar aqui unas pocas
razones estrictamente narratoldgicas por las cuales el omnirrelato cristiano no resulta en absoluto, y

bajo ningun posible aspecto, asimilable al resto de los macrorrelatos ideoldgicos mencionados.

1) Si bien los macrorrelatos ideoldgicos comparten con el omnirrelato cristiano una cierta
vocacién totalizadora y comprensiva, que integra y da sentido en una Unica continuidad
narrativa a las tres matrices basicas, macrorrelatos y omnirrelato se diferencian radicalmente
entre si por el caracter progresivo de la continuidad narrativa de los primeros, contrapuesto al
cardcter recapitulativo de la continuidad narrativa del segundo. Si los macrorrelatos
ideoldgicos parten de la matriz novelesca —situacion de carencia y sufrimiento del hombre,
agobiado y vencido por el mundo natural, social o econémico—, proponen como accion
superadora de esa situacion inicial un programa de lucha de neta matricialidad heroica —el

hombre se enfrenta a las condiciones agobiantes de la naturaleza, la sociedad, la economia,
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para derrotarlas, en prolongada batalla que depara tanto victorias cuanto derrotas parciales, y
gue produce paulatinas modificaciones meliorativas tanto en el hombre cuanto en el mundo—, y
pronostican como desenlace una culminacion histérica en la que el hombre triunfard
definitivamente sobre las fuerzas hostiles del mundo natural, social o econdémico, instaurando
el reinado definitivo de la Razon, el Bienestar, la Prosperidad General o la Sociedad sin Clases,
en una suerte de orden cosmogonico en el que el objeto aparece absolutamente domefiado por
el sujeto, por el contrario, el omnirrelato cristiano, segun hemos visto, presenta un orden
invertido en la sucesion de las matrices, yendo no de lo novelesco a lo cosmogonico sino de lo
cosmogonico a lo novelesco, y hace culminar dicho orden en una nueva cosmogonia que
recapitula y confiere al entero proceso un sentido teleoldgico identificado con la recuperacién
del orden primero. Asi, frente al caracter de evolucion —iluminismo, capitalismo, cientificismo-
0 revolucién —marxismo— que presentan las formulas de los macrorrelatos ideoldgicos, el
omnirrelato cristiano postula una restauracién del orden natural primero, de aquel cosmos
bueno que devino caido por el pecado, pero que es factible redimir y recrear mediante el entero
proceso heroico, novelesco y palingenésico descripto.

De lo anterior se deduce otra diferencia capital: el actante sujeto que en los macrorrelatos
ideoldgicos se opone al actante objeto-mundo para transformarlo, es el hombre, en tanto el
actante sujeto que en el omnirrelato cristiano crea el objeto-mundo, asume su naturaleza para
transformarlo, se deja voluntariamente vencer por él y lo recrea redimido y elevado, es Dios. El
sujeto humano de los macrorrelatos ideoldgicos tiende mediante su accion heroica a

superhumanizarse, vale decir, en cierto modo, a divinizarse, a dejar atras las limitaciones
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propias de la humanidad en su aspiracion utdpica de una felicidad definitiva en la tierra, de un
triunfo total sobre el objeto-mundo, en tanto el sujeto divino del omnirrelato cristiano se
humaniza, sin dejar de ser Dios, mediante la accidn heroica de su encarnacién, para triunfar
sobre el objeto-mundo ya no antagonizando desde fuera con él, sino asumiéndolo y
rescatandolo desde dentro para elevarlo de la tierra al cielo: frente a la teleologia inmanentista
0 intrahistérica de los macrorrelatos ideoldgicos, una teleologia cristiana netamente
trascendentalista o transhistorica®’.

3) La condicidn intrahistérica de los macrorrelatos frente a la transhistorica del omnirrelato es,
finalmente, la clave que permite desechar rotundamente toda posible asimilacion entre ambos,
y mé&s en concreto negar que el relato cristiano haya “fracasado” o “muerto” como los relatos
ideoldgicos. El fracaso de estos ultimos, en efecto, resulta patente en la Historia misma, toda
vez que era en la Historia donde debian cumplirse sus promesas de evolucion o revolucion, y
tales promesas, con evidencia palmaria, no se han cumplido; contrariamente, la gran promesa
cristiana, la parusia y la resurreccion de los muertos, no es de cumplimiento intrahistorico sino
transhistorico, no apunta a un paraiso terreno sino a un paraiso celestial que recupera y
plenifica aquel otro terreno de la primera cosmogonia. No hay, ni puede haber, evidencia
histdrica de la mendacidad de la promesa cristiana, como si la hay de la mendacidad de las
promesas ideoldgicas, porque la promesa cristiana no ha de cumplirse en la Historia, sino en el

fin mismo de la Historia y de los Tiempos. Si acaso cabe hablar de “fracaso” en relacion con

!7 Diferencia fundamental que, como bien sabemos, no siempre ha sido rectamente tenida en cuenta por ciertas posiciones
teoldgicas a la hora de especular y fantasear con posibles consumaciones intrahistoricas del Reino de Dios en esta misma
tierra, consumaciones buscadas por lo general a través de revoluciones liberadoras mas propias de otros relatos
programaticos, segun estamos deslindando.
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ambos tipos de relato, debe hacerse aclarando que el fracaso de los relatos ideoldgicos es
plenamente objetivo, real, y radica en una comprobacion féctica, en tanto el supuesto fracaso
del relato cristiano no pasa de ser subjetivo, de constituir una mera percepcion que responde no
ya a una comprobacion real, sino a una desesperacion, a la falta de esperanza ante una promesa

siempre vigente y veraz, que ha de cumplirse mas alla de los hechos de esta Historia.

Nos hemos servido de algunas categorias y pautas de analisis propias de la narratologia para
describir y conceptualizar el discurso cristiano entendido como relato totalizante, en un ensayo liminar,
tentativo e imperfecto de —permitasenos decirlo asi— teologia narrativa. El objetivo de ahora en
adelante, empero, debiera ser, tanto para quien esto escribe y dice como para mis colegas fil6logos y
teoricos de la literatura, absolutamente inverso: en lugar de teologizar desde la narratologia, en lugar
de analizar e interpretar el relato de la fe a partir de los instrumentos de la teoria de la narracion,
cuadraria intentar una descripcion y conceptualizacién de los relatos literarios —y aun historicos— a la
luz ejemplar, integradora y recapituladora del omnirrelato cristiano, para arribar de tal modo a la
posible formulacidn no ya de una teologia narrativa, sino de una narratologia cristiana, de una lectura
totalizante e integral de las distintas matrices operantes en los relatos de la tradiciéon literaria, y sus
posibles significados, en el seno y a partir del modelo generador, descriptor e interpretante que brinda
el omnirrelato de la fe cristiana. Es factible hacerlo porque en su disefio totalizador y recapitulador la
narracion de la fe adquiere, en su culminacion y desenlace, las mismas caracteristicas que definen a la
realidad por ella narrada: asi como la segunda cosmogonia recapitula y consuma a la primera —la

génesis deviene palingénesis—, en el seno interpretante del omnirrelato todo modo posible de narrar
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queda, en cuanto recapitulado y consumado, convertido y trascendido en algo que, siendo aln relato,
ya no es solamente relato, en una —permitasenos el neologismo- palindiégesis o definitiva narracion,
mas lirica y “cantable” que estrictamente narrable, seguin se ha dicho, y que bien podria entenderse
como una matrix matricum, como una matriz de matrices capaz de explicar, ella sola, el como, el
porqué y el para qué de la definicion, sucesion, integracion y acabamiento de las matrices “literarias”
de los relatos cosmogonico, heroico y novelesco. En la palingénesis Dios ha de ser la plenitud de todo
en todos, y Cristo habra hecho nuevas todas las cosas (Et dixit qui sedebat in throno: Ecce nova facio
omnia, Ap. 21,5); el correlato discursivo de estos asertos teoldgicos queda claro: en la palindiégesis o
recapitulacion narrativa de la segunda cosmogonia, el omnirrelato se presenta como la plenitud de
todas las formas posibles de narrar, como la matriz de matrices capaz de hacer nuevos y definitivos

todos los relatos.
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