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narracion. Del latin narratio, narracién. (ing: narration; fr: narration it:

narrazione; al: Erzahlung,, port; narracao ).
Accidn y efecto de contar una secuencia de seres humanos en accion.

Son dos las realidades implicadas en esta operacion —los hechos o
contenido y el proceso de narrar o enunciacién— y dos también las
modalidades basicas de expresion narrativa: literaria y no literaria. De’la
reflexion sobre el arte de la narracion, sus principios y técnicas se ha
encargado, fundamentalmente, la narratologia, en cuya .€volucién se
distinguen hoy con bastante claridad dos grandes etapas: 1a narratologia

clasica y la narratologia posclésica.
NARRATOLOGIA CLASICA

Esta etapa abarca la reflexion en torno a la narracion formulada en el
marco de las tradiciones clasica y clasicista y, de manera especial, el rico
discurrir de las corrientes<y~ escuelas estructuralistas, ademas de

personalidades como Mijail Bajtin, Roman Ingarden, etc.

En estrecho paralelismo con la definicion de literatura por parte de los
formalistas rusos'y los géneros lirico y dramatico, también aqui se ha
tratado de -acotar lo especifico de la narracion por medio del término
narratividad, que se entiende como la cualidad diferencial de los textos
narrativos (literarios o no). En la mayoria de las definiciones del concepto
se alude a dos rasgos fundamentales —sucesion de hechos o estados de
cosas y cambio de signo o transformacion de las relaciones entre los
personajes— aunque las coincidencias no son plenas entre ellas. En el
ambito francés, la narratividad se presenta como responsable ultima de la
organizacion discursiva y, sobre todo, de la produccion del sentido
(Tzvetan Todorov, 1971: 225, 240; Groupe d’Entrevernes, 1979; Greimas,
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Argildas Julien, 1973:185-188). Pero no todos son de la misma opinién:
Por ejemplo, Gerald Prince (1982:160) vincula la narratividad al horizonte
de expectativas del receptor insistiendo en aspectos como la orientacién
temporal, la presencia de conflictos, la segmentacion de los
acontecimientos realmente significativos a la luz del proyecto humano
subyacente a la historia narrada. La transformacion como rasgo propio de
la narratividad aparece de un modo u otro implicado en diferentes
esquemas de caracter estructuralista como el de las treinta y una funciones
de Vladimir Propp, el actancial de Greimas, el triddico de Claude ‘Bremond,
el quinario de Jean—Michel Adam (1985:57-63) —en el que la ‘fuerza
transformadora’ es contrarrestada por la ‘fuerza equilibradora’— y Paul
Larivaille (1974:368-388), en el que el proceso<narrativo conduce de la
‘provocacion’ a la ‘sancidon’, pasando por la ‘accion’. Paul Ricoeur (1987,
I1: 142-178) correlaciona, por su parte, narratividad y temporalidad, al
entender la narracibn como una.'especie de laboratorio donde se
experimenta con los modos de sentir y organizar el tiempo propios de cada

época.

La ficcionalidad.es otra cualidad caracteristica, aunque no exclusiva,
de la narracion literaria, mediante la cual esta se presenta como un conjunto
de hechos inventados o un mundo puesto en pie gracias al trabajo
imaginario* y a las virtualidades del texto literario. Ya en Aristoteles
(1451%3/1451b, 1460%1460b) la literatura se define como relacion o
representacion predominantemente verosimil de acontecimientos, aunque
en su concepto de lo literario caben también lo extrafio, lo absurdo e
incluso lo maravilloso. Las alusiones a la dimension ficcional hacen acto de
presencia, principalmente, con ocasion del cotejo entre historia —ambito de
lo realmente acaecido y anclado, por tanto, en el dominio de la

experiencia— y poesia o literatura —territorio de lo posible y no
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circunscribible a un tiempo o lugar determinados— que se presenta, en
definitiva, como fruto de la invencién. Casi al final de la Poética (1460a)
aparece no menos de tres veces la coletilla “lo imposible verosimil es
preferible a lo posible pero no convincente.” El hecho importante es que la
literatura crea mundos que no son simple copia o reproduccién del llamado
mundo real, pero si muy parecidos entre si, que muchas veces el lector
tiende a identificarlos (al menos, los inscritos en la tradicion mimética).
Son relativamente numerosos en este momento los enfoques o paradigmas
ficcionales: mimético—realista, sintactico—formal, semantico, -pragmatico,
cognitivo, constructivista, hermenéutico y psicocritico;” ademas del
orientado al andlisis de la realidad virtual. De ahi han salido conceptos tan
importantes para dar cuenta de la naturaleza de da ficcion literaria como
mimesis, estructura, mundo ficcional, acto de habla ficcional, construccion
de mundos, imaginario literario, etc. Del primero los grandes valedores son
sin duda Aristételes y la tradicionmimética, que lo acoge hasta el
advenimiento de las corrientes . romanticas. Con la inversion de valores
aneja al Romanticismo y el-énfasis en el sujeto y su mundo interior, la
nocion de mimesis experimenta un largo ocultamiento hasta que, en pleno
siglo XX, es reivindicada con importantes matices por autores como Th. A.
Adorno (1978:333-336) o Jacques Derrida (1975). El enfoque formal se
centra, como- es sabido, en la especificacion y analisis de la estructura de
los diferentes géneros a la luz del concepto de dominante o principio
constructivo. De ahi saldran nociones tan importantes como la de funcién
poeética, la relevancia del ritmo para el anélisis del verso y toda una bateria
de conceptos como funcién o motivo, historia y fabula o trama y la
recuperacion de otros provenientes de la tradicion como narrador,
personaje, espacio y tiempo. A su lado es preciso mencionar la
autorreferencialidad como dimensién definitoria del texto por cuanto se

considera, de acuerdo con las tesis estructuralistas, que el mundo ficcional
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surge de la aplicacién o productividad de una serie de codigos. En el
ambito de la narracion, este es sin duda el paradigma mas desarrollado a lo
largo del siglo XX a través de los conceptos y andlisis narratol6gicos.
Destacan, como se vera oportunamente, los trabajos de la escuela francesa
—Barthes, Bremond, Greimas, Kristeva, Todorov, Genette— aunque no
deben olvidarse las importantisimas indagaciones sobre la nocion de punto
de vista protagonizadas por la angloamericana —H. James, P. Lubbock; N.
Friedman— o alemana —E. Leibfried, F. K. Stanzel, W. Flger— y.mucho
menos las de los rusos —V. Propp y los formalistas, en primer.término —y
personalidades de relieve como Mijail Bajtin, luri Lotman,Boris Uspensky
y el polaco Roman Ingarden (Jaap Lintvelt, 1981). Los términos clave de
esta orientacion son estructura, funcion y comunicacion (W. Iser, 1979:1-
20).

Los enfoques semantico y constructivista resultan hasta cierto punto
complementarios. En efecto, el énfasis del paradigma semantico recae
sobre la naturaleza, leyes y“propiedades de los mundos ficcionales,
mientras el segundo se. interesa por los procedimientos y normas que
regulan su construccién. L. Dolezel (1997), Th. Pavel (1986) y U. Eco
(1992) avalan la ‘idea de recuperar la vieja nocion de mundo posible,
acuiiada en el ambito filosofico por Leibniz, para dar cuenta de la
productividad de los textos, aunque se introducen dos restricciones
importantes: dichos mundos no preexisten, como suponia el filosofo
aleman, al momento de la creacion y, desde luego, admiten contradicciones
en su interior. Se trata, por lo demas, de mundos autonomos respecto del
mundo de la experiencia, ya que no necesitan mirarse en un mundo previo
0 modelo para existir. La orientacion defendida por estos estudiosos —en
especial, Dolezél- es, como se ve, radicalmente antimimética y traslada

todo el poder al dinamismo imaginario y a las potencialidades del texto
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literario. Dichos mundos se hacen creibles a los ojos del lector en virtud del
poder legitimador inherente a la figura del narrador, que impide poner en
duda cualquier afirmacién que se hace en un texto por mucho que
conculque nuestro sistema de creencias. La orientacion constructivista es
avalada, desde planteamientos psicoldgico—cognitivos y la teoria general de
las artes, por Nelson Goodman, Hilary Putnam, Jeréme Bruner vy, a la luz
de criterios biologicos, por Francisco Varela, Humberto R. Maturana, entre
otros. Para el primero, la construccibn de mundos se encuentra
estrechamente asociada a los diferentes lenguajes representacionales y, por
ello, puede afirmarse que cada disciplina —medicina, psicologia,
antropologia, sociologia, etc.— crea mundos porque los redefine desde una
nomenclatura y un angulo de vision especificos, 1o que implica de hecho
una mirada diferente sobre la realidad. Los-conceptos béasicos de esta

orientacion son mundo ficcional y construccion.

El enfoque pragmatico considera, siguiendo las propuestas de John
Robert Searle y John L. Austin, la literatura como un acto de habla
peculiar, centrando todo el ‘interés en el esclarecimiento y cometidos de los
elementos constitutivos de la comunicacion literaria y definiéndola como
un ‘hablar por.persona interpuesta’. Se postula, por consiguiente, el
desdoblamiento de la figura responsable de la enunciacion narrativa en
autor realy narrador y, correlativamente, la del receptor en lector real y
lector -implicito y, cuando es pertinente, narratario. Se defiende, por lo
demas, la existencia de una auténtica fuerza ilocutiva de los actos de habla
literarios —interpretada por Samuel Levin (1987:59-82) como una
invitacion a lector por parte del autor a recorrer con él el mundo imaginario
que ha construido con el auxilio de la imaginacion y las estructuras
linglisticas y a disfrutar de las mismas experiencias que él ha tenido

previamente— completada por Genette (1993:43-49) con una segunda
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modalidad: la exhortacion o conminacién al lector para que preste todo el
crédito posible a las palabras del narrador. Si el primero se muestra
reticente respecto de lo que el narrador dice, se corre el gran peligro de que
el mecanismo de la comunicacion se bloguee y no tenga lugar la
experiencia literaria. Félix Martinez Bonati afiade (1997:159-170;
1992:129-138, 155-165) que, mas que de un acto en sentido estricto,
habria que afirmar que en literatura caben todos los actos de habla que se
dan en la vida préactica y, al igual que Genette y Dolezel, insiste en la

necesidad de dar un crédito sin restricciones al discurso del narrador.

El enfoque antropoldgico defiende, de un lado, el arraigo de la ficcion
en lo mas intimo del ser humano y, de otro, el papel cognitivo del arte.
Segun la psicocritica, a través de la ficcion narrativa —también lirica o el
drama— emergen los arquetipos por medio-de los cuales se proyectan en el
texto tanto los conflictos, preocupaciones o aspiraciones del ser humano de
un tiempo como las imagenes (metaforas) obsesivas que estan en la base
del mito del autor. Es la orientacion que, de un modo u otro, avalan Gaston
Bachelard, Charles Mauron, Georges Poulet, Jean Starobinski y, en el
ambito estrictamente_literario, Jean Burgos y Antonio Garcia Berrio. Al
enfoque cognitivo-de la ficcion se refieren en la actualidad filosofos,
sociologos, psiquiatras, neurdlogos y estudiosos de la literatura, entre otros
muchos. Aunque de ello se hablard méas adelante, vale la pena sefialar que
tanto- ‘Mario Vargas Llosa como Wolfgang lIser insisten en la enorme
importancia de la ficcion para el ser humano por cuanto nos completa y nos
compensa de nuestras carencias, permitiéndonos vivir vidas, recorrer

territorios y tener acceso a experiencias que de otro modo no tendriamos.

Lo que los franceses denominan Nueva ficcion se ocupa de la
trascendencia que, para la vida en general y la literatura, especificamente,

tienen los nuevos dispositivos tecnologicos y, sobre todo lo que se conoce
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como realidad virtual. Las posturas van desde las mas catastrofistas —como
la de Jean Baudrillard— hasta los que ven en los nuevos fendbmenos una
tendencia que viene de antiguo —Marc Petit, Jean—Marie Schaeffer—
pasando por los que expresan sus temores por el difuminado de fronteras
entre el suefio, realidad y ficcion —por ejemplo, Marc Augé- y las
consecuencias que tal hecho pueda tener para el futuro de la humanidad,
ademas de los que, como Pierre Lévy, se muestran mucho mas confiadosy
defienden sin tapujos la creciente virtualizacion del mundo. El avance de lo
virtual parece imparable y afecta a todos los ambitos de la existencia: la
economia —dinero virtual-, medicina —telecirugia, modelado’ del cuerpo en
tres dimensiones con vistas a la enseflanza—, aprendizaje —simulacros para
aprender a pilotar coches o aviones—, medios, "de comunicacion...La
realidad virtual y la ficcion narrativa tienen.no-poco en comin —de hecho,
durante siglos la segunda ha constituido la maxima expresion de lo virtual—-
aunque se separan abiertamente en’un punto fundamental. La ficcion
narrativa comparte con la realidad virtual la facultad de la inmersion, pero
esta la supera inequivocamente en la otra gran dimensién: la interaccion.
Como sefiala Mary—Laure Ryan (2003:118), lo virtual “...reconcilia la
inmersion y la interaccion a través de la mediacion del cuerpo... Cuando se
invita a un lector.de la posmodernidad a participar en la construccién de un
mundo de- ficcion, este es consciente de que tal mundo no existe
independientemente de la actividad semidtica: de ahi la pérdida del poder
de-la“inmersion. Sin embargo, el usuario de un sistema de RV interactia
con ese mundo como si existiera autbnomamente, porque el mundo virtual
es accesible con cualquier sentido y, particularmente, con el del tacto.”
Manuel Castells (2001:232) va més alla y afirma que el arte va camino de
convertirse cada vez méas en una sintesis de elementos fisicos y virtuales y

puede terminar actuando de conector entre la red y yo.
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Cabe aludir, finalmente, al enfoque hermenéutico —desarrollado a
partir, principalmente, de las ideas de Gadamer y Paul Ricoeur— el cual se
pregunta por el sentido de los textos. El planteamiento de Ricoeur, enraiza
en conceptos béasicos de la Poetica aristotélica como poiesis, mimesis y
mythos o fabula, que el autor correlaciona en el marco de un disefio del
proceso creativo, segun el cual el primer concepto permite entender la
creacion como un proceso muy activo cuyo objeto es designado
precisamente por el segundo —la actividad artistica se define como la
“imitacion de una accion o de hombres actuantes”— y tanto un@-como otro
son inseparables del tercero: la actividad imitativa, consiste en la
construccion u organizacion de los hechos en el marco de la trama.
Justamente, el momento de la estructuracion de-los hechos representa la
aparicion del tiempo, la gran categoria hermeneutica y el verdadero objeto
de analisis para Ricoeur. Con vistas a dar cuenta de él, el autor elabora la
teoria de las tres mimesis. Mimesis: I designa el mundo como realidad
previa al texto, a la que este alude inevitablemente y de la que se extraen
las condiciones de inteligibilidad del propio texto; mimesis Il representa la
fase textual por excelenecia, en la que la historia es configurada como una
trama de acuerdo-con modelos variables historicamente; finalmente,
mimesis Il remite al momento de la experiencia estética, en el cual se
produce el encuentro entre el mundo del texto y el mundo del lector. Como
puede . 'observarse, el mundo -lo que se conoce como realidad
convencional— esta en el punto de partida y en el cierre del proceso, segun
Ricoeur, el cual formula la gran pregunta al respecto: de qué va a hablar el
texto si no es del mundo. Dicho en otros términos: en un nivel u otro, las
narraciones siempre terminan hablando de la realidad y, por consiguiente,
esta se erige en el gran referente a la hora de interpretar el texto.



narracion

Fuera del ambito de la literatura, la importancia de la narracion
comienza a postularse en el marco de corrientes preponderantemente
situadas en el marco del posestructuralismo como los estudios culturales
(nuevo historicismo, feminismo, estudios poscoloniales, estudios de
género); ambitos como el de los medios de comunicacion social (cine,
teatro, TV, radio, internet); enfoques cientificos o filos6ficos como el
cognitivismo, constructivismo, evolucionismo, teoria de la accion;
disciplinas como la etnografia, teoria de la comunicacion, derecho, politica,
hermenéutica, psicologia; practicas narrativas como la de los historiales
médicos o casos clinicos, el periodismo, el psicoanalisis;”la anécdota, la
carta, el comic, la novela grafica, y, segun R. Barthes, la pintura, la danza,
el mimo. Al margen de otras consideraciones, tambien desde estos campos
se han efectuado contribuciones al analisis-global de la narracion o de
alguno de sus componentes que hacen aconsejable su aprovechamiento con
vistas a una renovacion de unos ‘modos de encarar el analisis de la
narracion ya un tanto envejecidos. A este objetivo pueden contribuir, por
ejemplo, los estudios culturales con su énfasis en el papel de la ideologia
del poder en las cuestiones que tienen que ver con la identidad, el
feminismo (en una de las versiones méas difundidas) con su defensa de la
existencia de un‘punto de vista diferenciado para hombres y mujeres a la
hora de escribir un relato. La teoria de la accion enfatiza el carécter
intencional de la accion respecto del cambio que pretende introducir o
prevocar en el mundo, abordando ademas su secuenciacion en un estadio
inicial, intermedio y final y asumiendo, en definitiva, el estudio de su
naturaleza. En cualquier caso, resulta bastante obvia la intensa labor
colonizadora tanto de la narracion como de la narratologia respecto de otras

disciplinas, llevada a cabo a lo largo de los afios 90 (M. Kreiswirth, 1995).
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El cognitivismo defiende, por su parte, que el cerebro es de naturaleza
esencialmente narrativa (J. Bruner, D. Herman, A. Mcintyre, D. Kart, R.
Sarbin, L. O. Mink, A. Danto, M. Turner) y que la narracion es una de las
formas béasicas de organizacion y representacion de la experiencia con un
papel muy importante en la planificacion del futuro (B. Boyd, M.
Fludernik); de ahi que pueda hablarse de una auténtica psiconarratologia y
una narratologia cognitiva. La narracion desempefia un papel determinante
en el largo debate desarrollado en el seno de la filosofia analitica en:torno a
la cuestion de la identidad personal por parte de autores como Galen
Strawson, Daniel Dennett, Myra Schechtman, A. Maclintyre;, D. Zahavy, F.
Broncano, entre otros. La solucion mas satisfactoria, a juicio de Alfonso
Mufoz Corcuera (2014), es abordar el asunto<a la luz de una triple
consideracion: fisica —por cuanto la identidad cuenta un soporte
fisico/biologico, que descansa en la continuidad del cuerpo—, psiquica o
autoconsciente —la continuidad de ‘la‘propia conciencia se apoya en la
narracion que hace el sujeto sobre'si mismo-—y social (a través de la cual se
alude a las creencias y valores colectivos y, en suma, al sentido moral de la

existencia).

En el marco de los estudios sobre la comunicacion, W. R. Fisher habla
de paradigma“narrativo para aludir al determinante papel de la narracion
en la produccion y recepcion de mensajes y, especificamente, respecto de la
construccion de la cultura y las relaciones y movimientos sociales por parte
del’homo narrans. Sarbin (1986) alude, por su parte, a través de lo que él
denomina narratory principle, al hecho de que el ser humano piensa,
imagina, percibe, interactia y adopta decisiones de caracter moral
apoyandose en estructuras narrativas. De ahi que se considere la narracion
un principio organizador de la actividad humana y que, segun Charles

Taylor (1996), existe un vinculo fundamental entre la experiencia del
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propio yo, la temporalidad, la relacion con los demas y la moralidad.
Hayden White (1987:1) sefiala, a su vez, que la narracion aporta la solucion
para uno de los problemas mas acuciantes del ser humano: como traducir
pensamientos en palabras o cdmo vaciar la experiencia humana en unas
estructuras de significado. Cabe hablar, segun Patrick Colm Hogan ((2003),
de universales narrativos, que afectarian tanto a la historia como al
discurso:orden temporal, escena, caracter, acontecimiento. Los universales
que se relacionan con el acontecimiento son de dos tipos: los -motivos
—hecho o hechos repetidos a lo largo de la historia— y diferentes tipos de
trama: romantica —separacion/union de los amantes—, heroica
—derrocamiento/restauracion de la legitima autoridad— "y sacrificial, en la
que tanto la perturbacién como la recuperacion de:la normalidad afectan al
bien comun. Acierta plenamente Harald Weinrich (1984:89-100) cuando
afirma que “al principio era la narracidn™ por cuanto los grandes textos
fundacionales de las colectividades:*humanas -aquellos que aclaran o
regulan aspectos fundamentales de la existencia— son de caracter narrativo:
teogonias, cosmogonias y. mitos, fundamentalmente. La sustitucién del
mito por el raciocinio en-la Grecia clasica repercutio directamente en la
prevalencia de la argumentacion sobre la narracion hasta mas o menos el
ultimo tercio del"XVIII, que es cuando surge el sentido de la evolucion y, y

por consiguiente, del tiempo.

Conceptos importantes surgidos en este ambito son, entre otros,
discursos y formas simbdlicas, memoria colectiva, tradiciones inventadas y
comunidades imaginarias, identidad y alteridad, convenciones sociales,
rituales, etc. Disciplinas que se enmarcan en este campo son, entre otras, la
narratologia feminista, los estudios de género y el poscolonialismo. En
todos los casos los esfuerzos no se atienen unicamente a la alta cultura sino

que se interesan por la de caracter popular asi como la propia de las
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minorias a la luz de un enfoque semiotico de filiacion inequivocamente
constructivista, en el que se toman en consideracion sus diferentes
dimensiones: socio—institucional, mental (ideas, valores, convenciones) y
material (los textos en cuanto objetos semanticos) (Posner, 1989). Cabe
recordar aqui la importancia tribuida por Edward Said (1993,1994) a la
narracion —quién cuenta, desde qué presupuestos, etc.— por cuanto permite,
en los paises recientemente independizados, poner al descubierto clos
abusos de la administracion colonial. ElI enfoque En el marco’de un
enfoque pluridisciplinar, los estudios culturales intentan, en primer lugar,
determinar la trascendencia de la narracion en los procesos culturales —en
ellos se produce la interseccion de las practicas culturales y las formas
narrativas— ademas de apropiarse de categorias "harratologicas para el
analisis de la cultura y, més especificamente,.de aquellos fenémenos en los
que interviene el tiempo. Desde la etnografia —y en paralelo al trabajo
desarrollado por I. Lotman durante las Ultimas décadas del siglo XX en el
marco de la semidtica de la cultura— se habla también de esta como un
texto. Desde esta perspectiva, las lineas de investigacion se diversifican
notablemente: las que se centran en el papel de la ideologia en la
construccion de la trama historica (H. White), las que indagan sobre el
influjo de la narracion en la organizacion de la memoria autobiografica (J.
Bruner) o las que, desde los supuestos de la etnografia, se interesan por la
‘cultura‘de la escritura’ (Clifford y Marcus, eds., 1986) o ‘la cultura como

texto” (C. Geertz).

Los estudios culturales practican el acceso extrinseco en el anélisis de
los textos literarios, interesandose preferentemente por los factores
contextuales; en esta orientacion se inscriben el Materialismo cultural de
inspiracion marxista (Raymond Williams) y el Nuevo historicismo

materialista con ideas procedentes de la Etnologia y el andlisis del discurso
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(Foucault). colonialista favorece el statu quo, mientras que del otro lado se
busca la representacion de la cultura y los valores propios y considera la
narracion como una oportunidad para el cambio. Ejemplos sobresalientes
de esta postura en el plano de la creacion son, entre otros, Nadine

Gordimer, John Coetzee o Salman Rushdie.

Los estudios culturales se orientan en una doble direccién: 1) el
andlisis de las estructuras narrativas de textos no ficcionales en cuanto
formas simbdlicas y practicas culturales y 2) el analisis de’cémo se
relacionan los textos literarios y loscontextos culturales. Como acaba de
verse, todas estas aproximaciones se centran de hecho en las relaciones del
texto con su contexto; dichas relaciones se han abordado desde un doble
supuesto: la teoria de las tres mimesis de PaulRicoeur (1983-1987) y lo
que Frederic Jameson (1971, 1981) denomina ideologia de la forma. La
teoria de las tres mimesis garantiza la conexion texto/mundo en mas de un
sentido. En primer lugar, por cuanto el mundo que el texto porta en su
interior remite inevitablemente.a la realidad mundana en términos de las
acciones representadas: entendemos lo que es la promesa, el contrato o el
engafio en una narracion porqgue sabemos lo que ellas significan en el
mundo real. En segundo lugar, la relacion con la realidad viene garantizada
por el encuentro entre los mundos del texto y del lector, que se lleva a cabo
durante del acto de lectura. La consideracidn, por otra parte, de las formas
narrativas como fendmenos culturales y modos variables de expresion
facilita también —tal como supone Jameson- la vinculacién entre el texto, el
contexto y la tradicion cultural de la que forman parte (principalmente, en
lo que concierne a la memoria colectiva). De ahi que tanto Onega y Garcia
Landa (1996) como M. Bal (1990) aboguen, respectivamente, por una
‘narratologia cultural’ y un ‘anélisis cultural’; el planteamiento de la autora

postula explicitamente un estrecho didlogo entre los estudios sobre la
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narracion y los estudios culturales. Bal insiste, por otra parte, en el
importante papel de la focalizacion, la cual constituye de por si un recurso
narrativo cargado de ideologia y, por consiguiente, un concepto cultural.
Todo su empefio se orienta a la insercion de la narratologia en el ambito de
los estudios culturales (como su hébitat natural), pretendiendo superar las
estrecheces del enfoque formal de Genette a través de la insistencia en la
dimension semantica —y, en definitiva, ideoldgica— del texto. De toda ello
deduce Astrid Erll (2008:92) que tanto el ‘andlisis cultural’ como la
‘narratologia historica y cultural’ ponen de manifiesto, en cuanto’expresion
de los enfoques de los estudios culturales, que la narracion’en sus variadas
formas desempefia un cometido muy importante en la gestacion de las
culturas historicas. Cabe sefialar, en este sentido, ‘que, como revelan los
trabajos de Monika Fludernik (2003) y. Ansgar Nunning (2000), la
consideracion diacronica y sincronica de ‘las formas narrativas no solo
constituye un desafio a la narratologia clasica sino que puede aportar

mucha luz a la historia literaria y cultural.

La importancia de la narrativa digital no deja de crecer —y en términos
no solo cuantitativoss hasta el punto de afectar al proceso creativo
aportando nuevas modalidades de escritura como la de caracter colectivo o
escribir teniendo a la vista la reaccion de los lectores ante el texto, etc. Los
estudiosos (George. P. Landaw, 1997; Janet H. Murray, 1997) insisten, en
este sentido, en como el hipertexto implica de hecho la inversion de los
papeles del autor y del lector por cuanto ofrece a cada uno de ellos la
posibilidad de ocupar el lugar del otro y actuar como tal. La facilidad, con
todo, de moverse con entera libertad por la red buscando nuevos enlaces y
su capacidad para manipular los textos no deben inducir a creer en una
analogia completa entre la literatura narrativa y la narracion digital. Como

ha sefialado muy oportunamente Mary Laure Ryan (1991), la literatura
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comparte con el hipertexto su capacidad de inmersion —don Quijote,
madame Bovary o el personaje/lector de Continuidad de los parques
constituyen ejemplos inmejorables— pero la cualidad de la interaccion con
los mundos virtuales es exclusiva hoy por hoy de los relatos hipertextuales
(aungue intentos ha habido al respecto por parte de autores como Max Aub,
Julio Cortéazar, George Pérec y Marc Saporta o el grupo OULIPO, entre
otros). El estudio de la analogia resulta, a pesar de todo, muy estimulante
por cuanto el ciberespacio se ha convertido en un medio privilegiado tanto
para creacion —individual y colectiva— como para la difusion de historias vy,
como suele ocurrir, el medio terminara condicionando de alguna manera no
solo la constitucion interna sino, sobre todo, la circulacion y el modo de
recepcidn de los textos. Por lo demas, la nocién de realidad virtual puede
emplearse sin duda con provecho a la hora de-definir la dimensién ficcional

de los textos literarios.

Las aproximaciones a la narracién desde la etnografia pueden resultar
también muy provechosas para.el estudio de la narracién literaria, ya que
en este tipo de relatos se.ponen de manifiesto tanto las estrategias textuales
que dejan entrever importantes relaciones de poder asi como las orientadas
a captar y mantener la atencion de la audiencia en las declamaciones
(caracter dramatico). Entre otros, entrarian en el corpus géneros como el
mito, ladeyenda y los cuentos de hadas, ademas de las narraciones
autobiograficas. El supuesto basico de Franz Boaz (1927) es que las
historias narradas ofrecen una imagen del tipo de vida e intereses basicos
de un pueblo hasta el punto de poder hablarse de una especie de
‘autobiografia colectiva’. A su lado deben mencionarse los trabajos de
Bronislaw Malinowski (1926) y Claude Lévi—Strauss (1958), quienes, al
igual de Boaz, se interesan primordialmente por el anélisis del mito, la

interseccion de la narracion y el lenguaje con su contexto social y en su
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determinante papel en la naturalizacion de la ideologia. Esta orientacion
hacia la lengua serd desarrollada por Dell H. Hymes (1981), quien
privilegia el analisis del habla y, mas especificamente, los géneros del
discurso oral, destacando en ellos su dimension performativa y la funcién
de la narracién en el contexto en que surge. A ella se refiere también
Richard Bauman (1977), quien, como Hymes, insiste en la existencia de
procedimientos asociados a los marcos narrativos como las férmulas de
apertura y cierre, registros linguisticos especiales (expresiones rituales o de
caracter arcaizante, construcciones paralelisticas, patrones o convenciones
métricas, intercambios dialégico—
formulisticos entre los participantes, etc.). Se trata de rasgos estrechamente
asociados a la organizacion social de una determinada comunidad que, en
los afios ’70 y ’80 dieron lugar a lo que se’ denomind etnopoética. El
concepto bajtiniano de intertextualidad-eS aprovechado por Bauman y
Briggs (1992) para poner de manifiesto la relacion de los textos con textos
y contextos anteriores, anticipar futuros desarrollos, dar cuenta del caracter
pragmatico de las declamaciones—representaciones (performances)
narrativas y la manera de generar ideologias por medio del lenguaje y la
accion social. Desde esta perspectiva se habla de contextualizacion,
descontextualizacion y recontextualizacidn con la intencidn de destacar la
estrecha relaeion entre textos y contextos. En los afios *90 los etnografos se
centraron en la importancia de la narracion para determinar las practicas
habituales y las formas de autoridad en el ambito del derecho, la medicina
la educacion, la asistencia publica y otras instituciones. Los estudiosos de
la literatura, historiadores y etndgrafos han puesto su atencién en las
narraciones fundacionales y legitimadoras de las naciones y los estados. En
la era de la globalizacion, los investigadores rastrean —segun Charles L.
Brigss (2008:150)— la circulacion transnacional de historias en las que se

reflejan las formas neoliberales de vigilancia y control, los nuevos
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regimenes economicos y los movimientos sociales interesados por los
derechos humanos, la sexualidad, la ecologia, los pueblos indigenas y, en
suma, un mundo cada vez mas integrado. Esta alianza entre narratologia y
etnografia no solo permite conocer mejor el mundo en que vivimos, cuando
trabajan conjuntamente, sino que ha obligado a reconfigurar sus respectivos

dominios.

Aungue no todos los grupos coinciden en su necesidad, la narratalogia
feminista destaca la importancia de los diferentes elementos de la
comunicacion o de la estructura del relato —el sexo de.los autores,
audiencias deliberadamente buscadas por el autor, laslectores actuales,
personajes, narradores Yy narratarios— aunque, a diferencia del
estructuralismo, lo que realmente interesa son,”mas que los textos, los
contextos historico—culturales en los que hacen acto de presencia las
narraciones y su interpretacion a la luz de la categoria de genero (R.
Wharhol, 2008:161-163). ElI feminismo posestructuralista insiste, por
tanto, en la inadecuacion de lossmodelos anteriores a la hora de reflexionar
sobre las implicaciones de la categoria de género. Entre las predecesoras de
esta corriente cabe mencionar a Susan S. Lanser (1986), N. K. Miller y
Rachel Blau DuPlesis’s (1985), quienes se preocupan mas de la historia
que del discurso —tendencia que se ha invertido en la ultima década—
centrando’su atencion en el influjo del sexo del autor o narrador sobre la
manera de relatar. De ahi la importancia que para ellas asume las categorias
devoz y punto de vista. Robyn R. Warhol (1989) analiza las maneras de
dirigirse al narratario e insiste en que los discursos narrativos masculino y
femenino son construcciones culturales. En cambio, la teoria feminista
francesa —H. Cisoux, L. Irigaray— prestan mayor atencién al analisis de las

estructuras textuales.
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En un sentido mas estricto, la categoria de género abarcaria, en
principio, tanto lo masculino como lo femenino, insistiendo en la
conveniencia de distinguir entre la critica feminista, los estudios sobre la
mujer y los estudios de género: los dos primeros se atienen especificamente
al punto de vista femenino, mientras el ultimo se mueve enun plano mas
general, incluye los dos sexos y se interesa por el enraizamiento socio—
cultural -y, por tanto, variable— de la categoria de género. Los estudios de
género abogan, desde otra perspectiva, por combinar el andlisis-formal-
estructuralista con la orientacion basada en el géenero, dado que;este influye
en todos los ambitos y componentes del relato: la trama, estrategias
narrativas, punto de vista, produccion y recepcion, el personaje, etc. El
supuesto central de este enfoque reside en la conviccion de que no es
posible establecer un vinculo entre lo masculino y lo femenino y los
correspondientes rasgos biologicos y, sobre'todo, culturales. Por otra parte,
estos estudios privilegian en sus analisis la conexion entre texto, practicas
sociales e ideologia, insistiendo en la existencia de un influjo
incuestionable de las categorias de sexo, sexualidad y genero sobre los
aspectos formales de lanarracion a través de su interseccion con factores
historicos y socio—culturales (Gaby Allrath & Marion Gymnich, 2008:194—
198). Para resaltar esta dimension caracteristica se habla no solo de
narratologia -feminista sino incluso de narratologia genérica o enmarcada
en la categoria de género (Susan S. Lanser, 1986,1999; Fludernik, 1990),
que-afectaria tanto a la historia como al discurso de la narracion. Lanser
apunta, en este sentido, la necesidad de incorporar el sexo como una
categoria formal y cultural relevante dentro de una poética de la narracion.
Ambas sostienen que, cuando no se indica explicitamente, el sexo del

narrador es reconstruible a partir de datos textuales.
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Importantes pueden resultar también para una posible renovacion de
los estudios sobre la narracion los debates —W. Benjamin, H. White, O.
Mink, D. Carr y P. Ricoeur, H. Kellner han protagonizado algunos muy
sonados— Yy aportaciones llevados a cabo en el ambito de la historiografia.
No conviene olvidar, como sefiala P. Ricoeur, que el género narrativo
reviste dos modalidades bésicas, la narracion historica y la literaria, y, por
consiguiente, la primera no puede faltar en un planteamiento
comprehensivo del mismo. Dorrit Cohn (1999: cap. 7), que aborda la
distincién entre los dos tipos arriba mencionados en base a rasgos formal—
textuales, ha acufiado la denominacion narratologia historiografica, por
medio de la cual pretende dar cuenta de dos tipos de escritura a partir de las
técnicas empleadas. La autora sostiene, sobre la base de los trabajos de G.
Prince y T. Todorov, que la narratologia presenta dos niveles —historia y
discurso— en el caso de la narracién ficcional y tres —historia, discurso y
referencia— cuando se trata de la historiografica. La referencia se erige,
pues, en el argumento definitivo ala hora de distinguir entre los dos tipo de
narratologia. La historiografica exhibe, ademas, otros rasgos diferenciales,
segun White (1987): no-esta obligada a reflejar el mundo interior de los
personajes a no ser que los presente bajo el signo de lo posible (de lo que
un determinado personaje pudo pensar en cierto momento), se centra mas
sobre la mentalidad que sobre el pensamiento individual y, finalmente, se
apoya ‘en’ el supuesto basico de la identidad entre el autor y el narrador
(Amy J. Elias, 2008:217; Franck Ankersmit, 2008:217-221).

La posmodernidad no ha dejado de insistir en la importancia de la
narracion desde diferentes puntos de vista. Uno de ellas se apoya en la
categoria lyotardiana de ‘grandes relatos legitimadores’, esto es, un
enfoque a traves del cual el pensamiento cientifico busca, a diferencia de

las narraciones tradicionales apoyadas en la autoridad institucional del
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narrador, su validacion a través de entidades abstractas como la razon, la
libertad, el estado, el espiritu humano, la salvacion eterna, etc. De ellas
dimanan creencias y valores colectivos, cuyo papel es muy similar al del
mito; de ahi que se hable de las narrativas del género, de la clase social, de
la raza o de la identidad (como se vio al tratar el enfoque de los Estudios
Culturales). Desde otra perspectiva, M.—L. Ryan (2004) plantea las posibles
maneras de abordar la naturaleza de la narracion que, segun ella, son. dos:
una, de caracter descriptivo, se pregunta qué aporta al ser humano, mientras
la otra se interesa por su definicién. La primera ofrece todo una amplia
gama de respuestas: la narracion como procedimiento para construir formas
de organizacion de la experiencia, toma de conciencia de la temporalidad
de la existencia, artilugio al servicio del conocimiento de la realidad y de la
instauracion de valores y creencias que definen-la identidad cultural, medio
al servicio de la ideologia dominante -y, por tanto, instrumento de poder-,
depdsito de la memoria colectiva .y garantia de su transmision a las
generaciones futuras, ensanchamiento de nuestras posibilidades y
experiencias més alla de lo.puramente empirico, fuente de recursos ludicos

y educativos, etc.

Los enfoques-orientados a la definicion de la narracion se interrogan,
como es logico, por su naturaleza: ¢se trata de un universal o es una
realidad histérica y culturalmente variable?, ¢necesita la presencia mas o
menos manifiesta de una voz narrativa o puede prescindir de ella?, ¢es la
narratividad un rasgo semantico o un efecto global al que contribuye cada
rasgo textual o, por el contrario un asunto que concierne por separado a la
forma, al contenido o0 a ambos a la vez?, ;deberia incluirse en el concepto
de narracion literaria cualquier tipo de narracion?, ¢puede existir la
narracion al margen de sus realizaciones textuales o, lo que es lo mismo,

separar historia y discurso? Como se ha ido viendo, resulta incontestable
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que tanto la narracion como la teoria de la narracion han desbordado
ampliamente los limites de lo que podria denominarse estudios
humanisticos, alcanzando en su onda expansiva al mundo del derecho,
medicina, politica, filosofia, ciencias de la mente, etc., dando lugar a un
auténtica colonizacion de estos ambitos del saber que, de rebote, la ha

obligado a replantearse su propio status.

También se han hecho aportaciones muy importantes a la teoriaide la
narracion desde campos mucho mas afines como la pragmatica literaria o la
teoria de la ficcion. Para empezar, desde posiciones ancladas en la teoria de
los actos de habla, la retorica, el andlisis del discurso o las ciencias
cognitivas — se defiende en la actualidad —M. L.CPratt. Th. Leitch, M.
Fludernik, D. Herman, D. Kearns, M. L. Ryan= que la distincion entre
narrativa ficcional y no ficcional es de naturaleza pragmatica y no se apoya,
por tanto, en los rasgos intrinsecos del‘texto. Mucho mas ponderada es la
postura de Th. Pavel (1986), para-quien en una definicion comprehensiva
de lo ficcional han de estar presentes también las dimensiones sintactica y
semantica. En este sentido, -resultan del maximo interés las aportaciones de
la teoria de la ficcion a través de sus diversos paradigmas. Interesa
especialmente la revision de los enfoques y conceptos implicados en los
enfoques seméantico, pragmatico, constructivista, Nueva ficcion, poética de
la imaginacion, realidad virtual y cognitivo, habida cuenta del desarrollo
experimentado tiempo atras por el sintactico—formal y el mimético-realista
en’el ambito de los estudios literarios. De ellos procede no solo la
explicacion de las relaciones entre ficcion y realidad como representacion,
invencion, instauracion o construccion de mundos ficcionales sino toda una
bateria de conceptos de gran eficacia de cara al analisis y comprension de
los textos narrativos: doble enunciacion, legitimacion o autentificacion,

pacto narrativo, contrato de lectura, arraigo antropologico, mundos Yy
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submundos ficcionales, referencia literaria, realidad virtual, campo de
referencia, simulacro, incomplecion, ficcionalizacion, fingimiento,
irrealismo, fronteras de la ficcién, mapa cognitivo, fuerza ilocutiva y efecto
perlocutivo de la ficcidn, crisis del sujeto, modelo de mundo Unico y
modelo de mundo multiple, tipo de mundo, ontologia de la ficcion,
despliegue imaginario, el emisor y el receptor y sus imagenes en el &mbito

de la narracidn, regidon imaginaria, verdad literaria, autoficcion...

Como se ve, el estudio de la narracion ha obligado a tender puentes
entre narratologia, linguistica, psicologia y ciencias cognitivas, fomentando
la interaccion entre sus respectivos dominios Yy <el> intercambio de
metodologias y conceptos. Baste recordar el importantisimo papel de la
linguistica a partir del Congreso de Bloomington (1958) o el del enfoque
semidtico—pragmatico en la concepcién y-analisis de los textos literarios o
del giro narrativo operado en al ambito de las humanidades. Resulta
incuestionable el caracter invasivo.de la narracion, que ha superado durante
las Gltimas décadas sus limites convencionales —narrativa, drama, cémic,
cine, etc.— para adentrarse-en otros ambitos como el de los medios de
comunicacion, la medicina, el derecho, etc., hasta convertirse en un
auténtico universal antropologico. Asi, pues, la teoria de la narracion ha
iniciado un gran proceso expansivo colonizando nuevos territorios dentro y
fuera de las humanidades...Tal como sefialan Luc Herman y Bart Vervaeck
(2008:450-451), David Herman (1999) engloba los estudios sobre la
narracion surgidos con posterioridad al estructuralismo dentro de la
denominacién narratologia posclasica, que incluiria seis nuevos puntos de
vista: feminista, linglistico, cognitivo, filosofico, retérico y posmoderno.
Ansgar Ninning (2003) insiste, como Herman, en un desplazamiento del
interés del texto al contexto en el nuevo acercamiento y afiade algunos mas:

contextualista, tematico, ideoldgico, transgenérico, transmediatico,
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posestructuralista, cibernético, psiconarratolégico. Los nuevos enfoques
conciben la narratologia como un acercamiento interdisciplinar, destacan la
relevancia del lector y van mas alla del analisis formal de la narracion,
interesandose por la dimensidon narrativa de la mente y sus formas de
expresion. Por consiguiente, entra en juego el aspecto semantico de los
textos y la estrecha vinculacion entre narracion y ficcion, que son vistas
ahora mas como procesos discursivos que como entidades dotadas”de
determinados rasgos formales. Para M. L. Pratt, M. Fludernik, D. Herman y
M.—-L. Rayan, entre otros, se trata de categorias enraizadas en la
competencia y expectativas de los receptores. Consiguientemente, la
ficcionalidad de una historia depende esencialmente del pacto de ficcion,
que regula las relaciones de los usuarios con los textos. Segun Martin
Kreiswirth (2008:377-382), resulta poco discutible que la teoria de la
narracion ha de ocuparse tanto de la literaria como no literaria (anécdota,

historias clinicas, causas o procesos judiciales, etc.).

Largo es el camino recorrido por los estudios sobre la narracién
literaria desde que en Grecia, primero, Platobn —con su distincion entre
narracion simple, donde se oye Unicamente la voz del poeta (ditirambo), y
compuesta, aquellaen la que alternan en el uso de la palabra el poeta y los
personajes, como es habitual en la epopeya— y, después, el autor de la

Poética inauguraran la reflexién en torno a la naturaleza y componentes de

la obra literaria. En efecto, en esta obra Aristoteles (14482 1449b—
1450b) alude, en el marco de la diferenciacion entre los generos épico y
tragico, a su constitucion interna, distinguiendo una serie de elementos,
compartidos unos y privativos los demas. Lo importante es que en dicho
texto se mencionan algunos elementos que la moderna narratologia —y, mas
especificamente, Propp, los formalistas rusos y los estructuralistas

franceses— ha consagrado como partes de la estructura narrativa: trama,
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personaje, narrador, tiempo, espacio, discurso. Aunque la practica narrativa
—piénsese en Cervantes, Sterne, Diderot y en una parte muy importante de
la narrativa posromantica— ha ido diversificando el tratamiento vy
modalidades de cada uno de los elementos que acaban de enumerarse, la
reflexion en torno a los mismos llevada a cabo en el &mbito de los estudios
literarios ha tenido que esperar, si se exceptla la tradicion retorica, hasta el

siglo XX para consolidarse de manera efectiva.

Para empezar -y al igual que ocurre en otros ambitos— resulta
inevitable la referencia (siquiera minima) a las aportaciones.de'la retorica a
la teoria y escritura de la narracion literaria por cuanto la narratio ha
formado parte desde siempre de la estructura del discurso forense en el
marco de la dispositio. El propio Aristoteles alude en su Retdrica
(111,16,14162-1417b) a los dos tipos de narracion, literaria y no literaria, y a
sus cualidades méas destacadas: brevedad, credibilidad, caracter ético y
patético, al lado de otras que proceden directamente de la Poética del autor
como decoro, verosimilitud y coherencia o necesidad (Artaza, 1989,42—
91). Otro asunto de la maxima importancia para la narracion literaria es la
distincién medieval entre el ordo naturalis y el ordo artificialis y el hecho
—puesto de manifiesto por Ciceron y el autor de la Rhetorica ad
Herennium— de’que, a través de las narraciones sobre casos inventados que
forman parte del aprendizaje del orador, la retdrica se aproxima al ambito
de la literatura (Barthes, 1970: 20-21). Del orden de los hechos se ocupa
fundamentalmente Quintiliano, afirmando que corresponde al orador—
narrador la decision al respecto en funcion de la perspectiva adoptada en su
discurso; cuenta para ello con una serie de procedimientos o figuras:
pretericiones o paralepsis, analepsis, sorpresas, patetismo, finales
inesperados, etc. (Pozuelo Yvancos, 1988:151-152, 162-163). Otro

aspecto nada desdefiable es el intenso trabajo de la retorica en dos aspectos
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importantes de la narracion como son los tépicos de persona, lugar y
tiempo. Fruto de esa actividad es —tal como ha puesto de manifiesto Hans
Robert Curtius en su famoso trabajo sobre la diversidad y fecundidad de los
topicos a través del tiempo— el amplio repertorio de tipos y paisajes
forjados por la retorica del que la literatura sacé un gran provecho (con
ligeros cambios e incluso, en ocasiones, sin modificar un apice el trabajo
previo como si de un material prefabricado se tratara). En cuanto .aclas
personas, tiene mucho interés la definicion de Ciceron en De inventione (I,
XIX, 27) —“Aquella otra narracién que versa sobre personas es.de tal forma
que en ella, junto con los hechos mismos de las personas, se pueden
conocer sus modos de expresarse y sus caracteres”— pues permite distinguir
entre relato de palabras y de acontecimientos 0,<en otros términos, entre
mimesis y diégesis. Quedaria por mencionar la-doctrina de Hermogenes en
torno a la amplificatio, puesto que el planteamiento y los procedimientos
para dilatar el final de la narracién no difieren mucho de lo que, primero
Schiller y, ya en pleno siglo XX; afirmaran tanto los formalistas rusos (B.
Tomachevski,1982:200) como Ortega y Gasset (1975:160-162) y, mas
tarde, Barthes (1970:38-41): que la novela presenta una ‘estructura de
fuga’ y tiende siempte a prolongarse mediante la aplicacion de los recursos
que el autor francés engloba bajo de la denominacion de ‘distorsiones’.
Resulta, pues, incuestionable la importancia de las aportaciones de la
retorica‘al ambito de la narracién, sea en el plano de la creacidon y, mas

medernamente, en el de la explicacion de textos.

Con todo, es la narratologia la disciplina que, por derecho propio, ha
contribuido méas decisivamente al desarrollo de los conceptos,
metodologias y analisis encaminados a dar cuenta de la naturaleza y
singularidades de la narracion. Es preciso hablar, en primer término, de la

trama —a ella se refiere Aristételes (Poética,1450b) como “el principio y el
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alma de la tragedia”— por lo que representa de punto de encuentro y
contexto que favorece el encaje armoénico del resto de las categorias. EXxiste
una distincion basica formulada por los formalistas rusos luri Tinianov
(1995:165-168) y Boris Tomachevski (1982:182ss, 200-203), pero ya
presente en el Estagirita, que separa los materiales previos (los hechos o
historia) de su configuracion en el marco de la estructura (trama); es una
division que permite calibrar el trabajo del creador y su nivel camo
organizador de los acontecimientos segin un orden légico o cronoldgico y,
sobre todo, de acuerdo con una motivacion artistica. Mientras-1a historia
representa la logica de la vida, la trama impone al material una forma y una
determinada orientacion a través de una laboriosa manipulacion. La historia
se encuentra al principio del proceso de produccion —sin ella no podria
hablarse ni siquiera de la posibilidad de un.relato— mientras que, en el de
recepcién, ocupa el ultimo lugar; para-el lector, la construccion de la
historia finaliza con la ultima linea 'del texto. Dentro de la tradicion
anglosajona se alude a esta distincion con los términos story y plot (R.
Wellek & A. Warren, 1985:262; C. Brooks & R. P. Warren, 1959, pp. 77—
80; Forster, 1927:31-48,89-108), aunque la equivalencia es, segun E.
Volek (1978:137-138), solo aparente. Tanto Gerard Genette (1989:81-87)
como Cesare Segre (1976:14) optan por una explicacion que distingue tres
momentos en el proceso: historia —significado o material tematico—, relato
—significante o texto— y narracién —proceso que permite el paso de una a
otro.mediante la donacidon de una forma—, mientras el segundo alude a lo
mismo con los términos fabula, intriga —ambos aluden al contenido— y

discurso o significante del relato (Cesare Segre, 1976:14).

En cuanto a las unidades minimas de la estructura, existe una
disparidad parcial entre Propp y los formalistas; el primero habla de

funciones y estos de motivos. La nocion de motivo —que cuenta con un

26—



narracion

larga tradicion entre los estudiosos del folclore— es ligeramente maés
abarcadora que la acufiada por Propp: Tomachevski los presenta como
entidades semantico—formales y los define como la atribucién a un
personaje de una accién, un estado o cualidad, afiadiendo que, a través de
ellos, se desarrolla el tema, que es la fuerza configuradora global del relato.
Para el autor ruso, todo se resuelve en agrupaciones de motivos: la trama, el
personaje, el conflicto, etc. Desde los presupuestos de la linguistica textal,
Teun, A. van Dijk (1972:93) y Janos Petofi & Antonio Garcia'Berrio
(1978:243-268) prefieren hablar de tdpico central y subtépicos o tdpicos
atomicos a la hora de aludir al nucleo tematico basico y ados elementos o

isotopias que contribuyen a su expansion a lo largo del texto.

La distincion de tres niveles en el texto, narrativo establecida por
Barthes (1970:15-38) —acciones, funciones.y narracion— permite a Lubomir
Dolezel (1972, 1976) hablar correlativamente de tres momentos en la
constitucion del significado narrativo: motivema, estructura de motivemas
y tejido de motivemas. Finalmente, Tomas Albaladejo (1986:114-130,
137-155) y Francisco Chico Rico (1988:82) piensan que estas distinciones
pueden conectarse razonablemente con las tres partes o fases del discurso
retorico: la inventio“se ocuparia del orden “logico y cronoldgico” de los
motivemas Yy a-ella se atribuye también la generacion del macrocomponente
semantico,> 0 historia narrativa (el referente), mientras la actividad
organizadora de la dispositio es responsable del macrocomponente
sintactico o trama narrativa y la elocutio hace lo propio con el discurso o
microestructura narrativa. Propp, en cambio, habla de la funcién como
unidad bésica de la narracion definiendola como la descripcion de una
accion o lo que hace un personaje desde el punto de vista de su
contribucidn al desarrollo de la intriga. Centrado en la determinacion de los

elementos constantes del cuento —esto es, los que configuran su estructura—
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el autor establece las funciones del cuento a partir de un corpus de cien
cuentos maravillosos de la tradicion rusa. De su examen extrae un listado
de 31 funciones que, aungue no tienen por qué darse todas, guardan un
orden regular en cuanto a su aparicion; las funciones, por lo demas,
mantienen entre si un vinculo de naturaleza l6gico—causal y estética. Esta
es la opcién sintagmatica frente a la cual se erige la de caracter
paradigmatico, segun la cual las 31 funciones se reagrupan en siete esferas
de accién correspondientes al agresor, donante, auxiliar, princesa,
mandatario, héroe y falso héroe. Se trata de una concepcién del cuento
como un pequeiio drama interpretado por siete actantes. Con ser muy
importante, quiza lo mas relevante de la aportacion de Propp sea el influjo
que ejercio sobre Claude Lévy—Strauss —quien desempefia un papel muy
importante en la difusion de las ideas del formalismo ruso y de la escuela
de Praga a partir del encuentro de 1941 con Roman Jakobson en Nueva
York-y, de manera especial, los narratdlogos franceses; especificamente,
Claude Bremond, A. J. Greimas-y T. Todorov. Empefiados, como el resto
de estudiosos dedicados al estudio de la narracion, en la elaboracion de
gramaticas o0 modelos generales del relato, todos ellos comparten con el
autor ruso el interés-preferente por la logica interna del texto narrativo
(mitico, folclérico o literario). Lévy—Strauss propone, para el anélisis de los
mitos, un.. doble modelo, diacronico-sintagmatico y acronico-
paradigmatico, aunque se vale preferentemente de este ultimo para el
analisis de los mitemas o elementos constitutivos del mito, ya que esto le
permite poner de manifiesto la afinidad semantica entre los semas que

caracterizan las diferentes funciones.

Claude Bremond (1964:78-91) aprovecha dos conceptos centrales en
el modelo proppiano como son los de funcion y secuencia para convertirlos

en piedra angular de su modelo triadico. Cada relato supone el

28—



narracion

encadenamiento de diferentes secuencias, cada una de las cuales se
componen de tres funciones: la primera abre la posibilidad de la accion —X
entra en una armeria y compra una escopeta—, la segunda representa su
ejecucion —X usa su arma en un atraco a un banco y hiere de muerte a un
empleado- y la tercera refleja el resultado o la sancién del proceso. Por otra
parte, las secuencias se combinan entre si segln un triple procedimiento —
continuidad, alternancia y enclave: la narracion autobiografica, Hombre
rico, hombre pobre y las historias incrustadas en la primera parte del
Quijote constituyen buenos los ejemplos— y representan procesos de
amejoramiento o degradacién. En lo que difiere radicalmente de Propp es
en el orden las funciones: es valido sin duda para. los relatos con una
estructura estable —como la de los cuentos folcléricos— pero resulta
inasumible en aquellos en que la innovacién’' y la variacion estructural
constituyen sefias de identidad inconfundibles: las narraciones literarias.
Asi, pues, dentro de las secuencias. el orden las funciones se mantiene
invariable pero no ocurre lo mismo con aquellas, que gozan de una relativa
libertad.

Propp se encuentra también en la base de los modelos actanciales, esto
es, aquellos que buscan dar cuenta de la estructura de un relato no tanto a
partir de la evolucién de la accion sino de sus protagonistas. Este enfoque
aborda el‘analisis del relato desde una consideracion dramatica del mismo,
esto es, partir de la interaccion de determinados de roles; avalan esta
aproximacion Greimas, Bremond y Todorov. Para Bremond (1970:93-105;
1973:129-333), los papeles basicos son los de agente —presentado como
influenciador, favorecedor de un proceso de amejoramiento o degradacion,
meritorio y retribuidor— y paciente, al que se dirige toda la actividad
desarrollada por el primero. Cada uno de los papeles admite diversas

formas de manifestacion. Siguiendo a Bremond y a Greimas, Todorov
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concibe el relato como la concatenacion de una serie de microunidades
etiquetadas con el nombre que reciben determinadas situaciones tipicas de
la vida real como el contrato, la promesa, el engafio, etc. Para el autor, la
categoria central de la estructura narrativa es el personaje, aungue reconoce
su amortiguamiento en ciertas narraciones contemporaneas e insiste en que
lo realmente importante es la definicion de las relaciones que median entre
ellos. Por eso, es tan relevante la correlacion agente (actor)-predicado
(accion); las tres relaciones o predicados basicos son desear, comunicar y
participar. Con la ayuda de las reglas de derivacion pueden-extraerse el
resto de relaciones posibles, destacando la regla de .operacién —cada
predicado bésico tiene su contrario: amar/odiar, dar/quitar— y la regla de
pasivo: la accion emprendida por un personaje hacia otro es correspondida
por este (por ejemplo, si uno ama a otro, su.amor encuentra eco en él). En
los vinculos que se establecen entre los personajes resulta determinante el
contraste entre el ser y el parecer —el’amigo que no lo es o el amante que,
finalmente, no se comporta como tal—, de donde surge en muchas ocasiones

el conflicto central de la obra-o conflictos eventuales.

Con todo, este<modelo —basado en las categorias de agentes,
predicados y reglas'de derivacion— ofrece una vision marcadamente estatica
de la narracion. Para lograr el efecto contrario, es preciso recurrir a un
segundo_grupo de reglas, las reglas de accion, que son las que facilitan la
transformacion de las relaciones entre los personajes en &mbitos como el
deseo, la participacién y la comunicacion y dinamizan, por tanto, el
entramado narrativo. Para el autor, estas reglas vinculan estrechamente
literatura y realidad por cuanto “...reflejan las leyes que rigen la vida de
una sociedad...” Roland Barthes presenta (1970:85-86), por su parte, un
modelo del texto narrativo, que incluye tres niveles —funciones, acciones,

narracion— cada uno de los cuales se integra y recibe su sentido del el
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inmediatamente superior: las funciones o unidades minimas de los actantes
0 gran combinatoria de los nucleos activos del relato y estos del discurso
narrativo que avala su existencia. Las funciones, que son unidades del
contenido, se dividen en distribucionales e integradoras o indicios. Las
primeras corresponden a las funciones de Propp interpretadas a la luz de la
doctrina de Boris Tomachevski —la adquisicién de un determinado objeto
se correlaciona con el momento que se hace uso de él-y definen los relatos
primordialmente funcionales como los cuentos folcloricos (1928), mientras
las segundas se emplean para la caracterizacion de personajes.@-ambientes
y estan presentes, de manera especial, en los relatos psicologicos. Otro
modelo funcional separa las funciones nudo o cardinales —basicas para la
historia, ya que abren o cierran una incertidumbre,<y se unen entre si por un
nexo logico, ademas de cronoldgico— de las. eatalisis, que son secundarias,
se conectan entre ellas mediante una relacion solo cronoldgica y necesitan,
por tanto, el contacto con una funcion cardinal; las catalisis tienen
importancia no para la historia sino desde la perspectiva del discurso. El
analisis de la distribucion de-las funciones a lo largo de un relato permite
entrever la logica que les-sirve de soporte. En cuanto al segundo nivel, el de
los actantes, Barthes ‘se detiene en los modelos propuestos por Bremond,
Greimas y Todorov, insistiendo en las coincidencias de los tres
planteamiento 'y destacando la efectividad, por su menor complejidad, de la

propuesta de este ultimo.

Finalmente, William O. Hendricks (1973) sefiala que lo que distingue
a la narracion es la confrontacion entre actores, de modo que todo relato
podria definirse como un conjunto de hechos integrados por tres elementos:
dos actores y una accion (dos argumentos y un predicado, en términos
l6gicos). Desde un punto de vista linglistico, cada acontecimiento se

presenta como una oracién con dos agentes, un sujeto y un complemento, y
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un predicado. Para ser catalogados como funcionales, tanto los hechos
como el predicado deben exhibir el rasgo (+actividad), esto es, han de ser
protagonizados por seres humanos o comportarse como tales. Cesare Segre
afiade, por su parte, algo también compartido por la mayoria: en el fondo,
la I6gica del relato se hace eco de la propia de una cultura y de una
sociedad determinadas y, por eso mismo, puede afirmarse que responde a la
I6gica del mundo (1976:60).

La descripcion de los hechos —y la l6gica que rige su distribueion en el
marco de la narracion— se ha abordado también desde otros supuestos.
Entre otras, resultan del maximo interés los enfoques-de Jean—Michel
Adam (1978:101-117) y Paul Larivaille (1974:368-388), que elevan a
cinco las fases del relato. En efecto, tanto Bremond como Greimas -y lo
mismo podria decirse de la tradicién que.arranca en Aristoteles— operan
normalmente con modelos triadicos y.se olvidan, segin los autores antes
citados, de incluir en la descripcion las fases inicial y final, esto es, la
situacion que precede y sigue aklproceso narrativo. Segun Adam, entre ellas
median uno o0 mas procesos de transformacion, que son precisamente los
que facilitan la transicion del estado inicial al estado final. Dicho proceso
surge de la presencia de un obstaculo o fuerza transformadora y, para que
la dinamica de’ la accion llegue a su término, ha de intervenir la fuerza
equilibradora. Para Larivaille, lo que media entre el estado inicial y el final
es .un-proceso compuesto por tres fases: Provocacion——Accion——
Sancion. Estos enfoques quinarios —en los que un equilibrio inicial es
seguido de un proceso desestabilizador, que posteriormente se endereza
para alcanzar el equilibrio final, el cual nunca serd del todo igual al del
comienzo— han convencido también a estudiosos como Todorov (1973:95-
96) y H. Heisenberg. Apoyandose en investigaciones realizadas en el

campo de la sociolinguistica y psicolinguistica norteamericanas, este autor
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alude también a un esquema légico del relato que incluye cinco momentos:
Orientacion——Complicacion——Evaluacion——Resolucion——

Moral(eja). La primera se ocupa de la presentacion de los componentes de
la estructura narrativa, la segunda apunta a la aparicién del conflicto, la
tercera alude a la reflexion de los protagonistas en torno a las causas
originarias del mismo, la cuarta se centra en el final del proceso narrativo y
la dltima hace explicita la ensefianza que los protagonistas extraen de la

historia con vistas a su comportamiento futuro (Teun A. van Dijk 1983:53).

Desde los supuestos de la gramética generativa, Walter. Kintsch y van
Dijk (1975:107) se proponen determinar si existe 0 no.una competencia
narrativa compartida por autores y lectores. Tal competencia no solo se
reflejaria en la codificacion y decodificacion de“mensajes narrativos sino
que ayudaria en procesos tan habituales como la comprension,
memorizacion y resumen de textos narrativos. La experiencia llevada cabo
con un fragmento del Decamerdn y un mito apache dio como resultado que
los lectores supieron hacer un.resumen sin dificultad alguna del primer
texto pero no del segundo-porque, se entiende, no estaban familiarizados
con la cultura indigena. Este hecho indujo a los autores a formular la
hipétesis de la existencia de una competencia o estructura global del
sentido, que.-capacitaria a los lectores para enfrentarse a bloques
semanticamente organizados con vistas a la comprension y resumen del
texto. -La conclusion del estudio fue que los lectores —en realidad, los
miembros de una cultura— disponen internamente de una especie de
esquema narrativo compartido por el autor y el receptor del relato v,
cuando llevan a cabo la construccién o comprension de una historia, es
como si estuvieran rellenando las casillas vacias de una estructura

preexistente.
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Otro abordaje de la estructura —que puede muy bien catalogarse, con
todo lo que implica, de tematico y presenta puntos de coincidencia con
algunos de los examinados anteriormente— es el representado por Norman
Friedman, R. S. Crane, Robert Scholes y Northrop Frye. El planteamiento
de Friedman (1955:241-253) define la trama narrativa como la
transformacion de una situacién determinada y su evolucion positiva o
negativa a la luz de las tres grandes categorias aristotélicas de accion,
personaje y pensamiento, lo que da lugar, consiguientemente, a tres tipos
de trama. Entre las primeras estan las intrigas de accion.=novela de
aventuras—, melodramaticas —despierta las simpatias del”lector hacia el
héroe o heroina por su destino desgraciado—, tragicas —el protagonista es el
responsable Gltimo de su propia desgracia—, de ‘sancion —el héroe, de
caracter satanico, recibe un castigo por sus-fechorias; sefiala Todorov
(1972:380-382) que, modernamente, -es rastreable la variante del
protagonista que, a pesar de su maldad, termina el proceso narrativo sin
recibir castigo alguno—, sentimental —protagonista del agrado del lector que
es premiado al final por haber superado diversas pruebas—, de admiracion:
el héroe atrae la simpatia del lector en base a sus cualidades. Entre las
intrigas de personaje se cuenta la intriga de maduracién —novela de
educacion- la de‘pruebas —novela de aventuras—, de enmienda —la conducta
del personaje mejora progresivamente—, de degradacion: evolucion inversa
a la anterior. Las intrigas de pensamiento abarcan los tipos siguientes:
intrigas de educacion —coincide con la de enmienda, pero aqui el cambio
afecta a las ideas—, de revelacion —es lo caracteristico de la narracion
autobiografica— y afectiva: los cambios que se operan en el personaje
tienen que ver con su relacion con los demas. A pesar de su amplitud, dicen

sus detractores, las tipologias de Friedman distan de ser exhaustivas.
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Interesante sin duda e influyente es la tipologia de N. Frye (1977:53—
96) también fundamentada en la categoria aristotélica del personaje y su
caracter superior, igual o inferior al de los demas hombres. Los mitos,
leyendas, relatos folcléricos, ademas de epopeya y tragedia, son
protagonizados por héroes con rasgos divinos, esto es, por seres superiores;
son inferiores los héroes que aparecen en narraciones donde se hallan
presentes laironia o la satira. Por dltimo, los personajes de naturaleza
cémica o realista representan la igualdad. Siguiendo a Frye y cruzando
personajes y tipos de mundo (belleza ideal o fealdad), Robert Scholes
(1968:10-11; 1977:509-514) eleva a seis los tipos de trama: los cuatro
primeros —la caida o el descenso tragico, caida patética, ascension comica
y ascension satirica— aluden a la transicion del personaje, que se mueve de
un mundo ideal a otro de caracter cadtico o viceversa— mientras que, en los
dos dultimos, el movimiento se lleva-.a cabo dentro de un mundo
homogéneo. R. S. Crane (1952) correlaciona, por su parte, las categorias
aristotelicas de accion, caracter 'y pensamiento: en las primeras los
elementos determinantes son:tanto el caracter como la manera de pensar; en
las segundas lo que cambia es el talante moral del personaje bajo el influjo
de la accién y, en las'ultimas, la manera de pensar y los sentimientos son
inducidos por los-otros dos factores. La novela de aventuras, la policiaca y
las centradas en la conciencia constituyen buenos ejemplos de los tres

tipos.

Finalmente, la linguistica —especificamente, el andamiaje de la
gramatica generativa— ha inspirado modelos como los de Gerald Prince
(1982: 61-105) y Todorov (1973: 38-49, 103-134). Ambos coinciden en la
definicion de la narracion como un conjunto de proposiciones, que se
agrupan en secuencias y mantienen entre si diversos tipos de relaciones:

causales, temporales, espaciales y tematicas. La gramatica narrativa consta,
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al igual que su homdloga en el plano del lenguaje comun, una base o
estructura profunda —que incluye las oraciones nucleares, cada una de las
cuales implica al menos dos acontecimientos cronol6gicamente
relacionados— y un componente transformacional, que se erige en
responsable de los cambios que experimentan las oraciones nucleares hasta
su manifestacion superficial en el texto: adiciones o supresiones de material
narrativo, inversiones del orden, etc., como fruto, entre otros factores,.de la
operatividad del punto de vista. Todorov establece una division entre las
categorias gramaticales que designan o identifican —nombre propio,
pronombres y articulo— y las que describen o informan; hombre comdn,
adjetivo y verbo (agentes frente a acciones o cualidades). Negacion y
oposicion son categorias semanticas que permiten reflejar el estado o
evolucion de la accion narrativa -signo.positivo o0 negativo—, la
comparacion (o grado de la accidn) y el modo (este expresa la relacion del
personaje con la accién, permite.referirse al caracter obligatorio o
voluntario de la misma e incluse-instalarse en el campo de la hipdtesis).
Las proposiciones se organizan, como quedd apuntado, en la unidad
superior que es la secuencia; entre ellas se establecen relaciones
obligatorias (deseoy-modificacion), facultativas (dependientes como las
predicciones, condiciones e inversiones de la vision o libres como el
énfasis, la motivacion o el resultado) y alternativas (inversion de atributos y
el castigo). Las primeras deben aparecer necesariamente—siempre en el
interior, no al principio o al final- en todas las secuencias; las segundas
aparecen siempre a ambos lados de la modificacion y, finalmente, las
alternativas son las mas importantes puesto que determinan el tipo de
secuencia. Estas se distribuyen, por otra parte, segin los tres
procedimientos ya sefialados —linealidad o simple sucesion, enclave y
alternancia— y su organizacion deja entrever la logica interior de la

narracion, esto es, la articulacion de un sujeto y un predicado. EI mejor
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ejemplo de los esfuerzos por dar cuenta de la estructura del relato a la luz

del modelo lingistico es la Gramatica del Decameron, de Todorov.

Para finalizar este apartado, hay que mencionar dos principios
fundamentales, que rigen la construccién de la trama. Uno mira hacia fuera
y tiene que ver con el filtro existente entre el material previo, fabula o
historia, y el que pasa efectivamente a la trama, operacion en la que
desempefia un papel muy importante el punto de vista, esto es, los intereses
del narrador, ademas de las leyes generales de la narracion. Se-trata del
principio de seleccion, gracias al cual el relato literario se aparta
resueltamente del historico, juridico, periodistico, ete.; por cuanto no
pretende la exhaustividad —el mundo tal cual no cabe en un cuento ni en
una novela— sino poner en pie un mundo_<ficcional a través de un
procedimiento sintético o esquematico y Ja ruptura con la linealidad
narrativa. Del resto se encarga el receptor quien, segun Wolfgang Iser,
aporta el resto o, dicho de otro modo, rellena los agujeros negros del texto
con ayuda de su enciclopedia’y, en especial, su competencia literaria. Los
ejemplos son innumerables: la guerra de Troya dura diez afios pero La
Iliada se centra Gnicamente en el Gltimo por ser el mas relevante y aquel en
el que se resuelve ‘el*asedio de la ciudad; la historia de don Quijote arranca
cuando el protagonista ronda los cincuenta afios y los datos sobre su vida
anterior son muy escasos, ademas de imprecisos: residencia en un lugar
indeterminado de La Mancha, entorno familiar, patrimonio y aficiones,
puesto que de una de ellas, la lectura de libros de caballerias, saldra el
conflicto central de la obra. Boris Tomachevski (1982:185ss) designa
motivos asociados a esos elementos que no pueden faltar, bien por
exigencias generales o del género correspondiente, mientras Roland
Barthes habla en el mismo sentido, como se vio, de nudos o funciones

importantes y catalisis o funciones prescindibles (1970:20-23).
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El segundo principio es la morosidad, es decir, el hecho facilmente
constatable de que la novela, a diferencia del cuento, no tiene prisa por
llegar al final. Es un hecho al que aluden, entre otros, Schiller, los
formalistas rusos, ademas de Ortega y Gasset (1975:160-162) y R. Barthes
(1970:23-24, 38-41), quien sefiala que la narracion tiende
sistematicamente a prolongarse fagocitando todo tipo de materiales e
introduciendo rupturas con el orden temporal —distorsiones y expansiones—
prolongando de paso el placer del lector. Todo ello implica la preeminencia
del orden légico sobre el orden temporal y el papel central del sentido
como garantia final del relato (Tomachevski, 1928:200ss). Siguiendo a
William O. Hendricks (1973:163-184) y a los narratélogos franceses,
Mieke Bal distingue, respecto de la fabula —‘serie de acontecimientos
logica y cronologicamente relacionados”, esto’es, el material previo a la
narracion gracias a la cual se convierte en historia— dos elementos basicos,
fijos u objetos y mutables o procesos, y tres criterios al servicio de la
seleccion de acontecimientos narrables: cambios (no estados), eleccion
(entre dos posibilidades) y cconfrontacion (enfrentamiento entre actores)
(1990:13, 21-26).

La configuracion de la estructura esta intimamente ligada a la figura
del narrador;.guien no solo elabora el plano de la construccion —un trabajo
muy selectivo, como acaba de verse— sino que es también quien carga con
la tarea del allegar y ensamblar los materiales que hacen posible la
existencia de un relato. Afirma Paul Ricoeur que “la vida es una historia en
busca de un narrador” (1989) y tiene razén sin duda por cuanto toda vida
merece contarse (y no solo la de los grandes). Son varias las dimensiones
apreciables en una figura que se comporta habitualmente, aunque no
siempre haga exhibicion de sus poderes, como un verdadero demiurgo:

organizador, informador, hablante, ide6logo. En cuanto voz delegada del
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autor en el texto, al narrador incumbe decidir cual sera la perspectiva desde
la que se narran los acontecimientos y el ordenamiento que implica con
vistas a captar la atencién delreceptor. Como su propia etimologia
proclama —el término proviene del adjetivo latino gnarus: el que sabe o
conoce—, el narrador controla absolutamente, aunque no siempre haga uso
de ella, toda la informacion sobre ese mundo ficticio que él ha imaginado.
A partir del congreso de Bloomington (1958) y de la propuesta formulada
por Roman Jakobson en su famosa ponencia a favor de la colaboracion
entre ambas disciplinas, la Poética lingiistica pasa concebir-a’ literatura
como un fendmeno comunicativo en el que el narradorZocupa el lugar
destinado al emisor, esto es, de quien asume la iniciativa de entablar la
comunicacion. Fue Emile Benveniste (1974:179<182, 1987:82-91) quien
postuld la necesidad de una linguistica supraeracional, aludiendo al mismo
tiempo a las consecuencias que de ella se derivan a la hora de enfocar el
analisis de la figura del emisor. La mas relevante es que a él corresponde
no solo asumir la decision-~de entablar la comunicacion sino,
principalmente, su papel organizador del mensaje en todos los érdenes:
personal y espacio—temporal, principalmente. El autor sefiala, ademas, un
hecho de enorme releévancia para la lengua escrita: la enunciacion multiple
0 posibilidad de“gue, a lo largo del mensaje, surjan, por delegacién suya,
otros locutares (personajes que asumen en un determinado momento la
funcion‘de narrar). Otro aspecto destacado por el lingiista francés es su
referencia a la existencia de relatos sin narrador o narrador con una
presencia muy amortiguada. Tal es la afirmacion que se esconde tras los
conceptos de historia —relato impersonal o narracion aséptica respecto de la
personalidad de quien cuenta; de ahi la impresion del lector de encontrarse
ante una narracion detras de la cual no hay un responsable— y discurso:
enunciado intensamente impregnado por la subjetividad del narrador a

través de los deicticos personales. En un orientacion solo hasta cierto punto
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parecida hay que situar la afirmacion de Ann Banfield (1982:80-165) de
que la lengua no siempre cumple funciones comunicativas; cuando aflora la
conciencia, su funcion es preponderantemente expresiva. La autora reserva
para el primer caso el término hablante mientras que, respecto del segundo,
le parece méas apropiado el de conciencia con vistas a designar al
responsable de la enunciacion. Todorov (1973:75) se opone, sin embargo, a
cualquier intento de eliminacion de la figura del narrador ya que, qor
exigencias del modelo linguistico, es preciso admitir que sin narrador no

habria narracion:

El narrador es quien encarna los principios a pattir de los cuales se
establecen los juicios de valor; él es quien disimula o revela los
pensamientos de los personajes, haciéndonos participar asi de su
concepcion de la psicologia; €l es. quien escoge entre el discurso
traspuesto, entre el orden cronoldgico-y los cambios en el orden temporal.

No hay relato sin narrador.

La pragmatica literaria_ha hecho ver, frente a las descalificaciones
efectuadas por la filosofia del mismo signo, cdmo en este ambito la
comunicacion reviste,ciertas peculiaridades, que han de tomarse en cuenta
asi como las derivadas de su consideracion como un acto de habla. Frente a
los que defienden que en literatura no cabe hablar més que de imitacion o
fingimiento y califican sus actos de habla de cuasi—actos, actos fingidos,
fallidos, averiados o parasitarios —tesis de John Robert Searle (1978:47) y
John L. Austin (1971:63, 136,148, etc.), de las que se hace eco Richard
Ohmann (1987:44-45)— tanto F. Martinez Bonati (1997:159-170) como
Thomas Pavel (1995:30-36) afirman que se trata actos plenos y auténticos,
aunque de una fuente ficticia (el narrador), con la fuerza ilocutiva y el
efecto perlocutivo correspondientes: la literatura instaura mundos,

convence, emociona, produce placer, etc.
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Mi planteamiento —sefiala Martinez Bonati (1992:63)- es basicamente
diferente: las frases novelisticas tienen todos los atributos de sentido y
funcién de las frases no novelisticas; son afirmaciones, tienen objeto de
referencia, son verdaderas o falsas. Pero: no son frases reales, sino
ficticias como los hechos que describen o narran, y no son frases dichas

por el novelista, sino por un hablante enteramente imaginario.

Tanto Samuel Taylor Coleridge como Martinez Bonati, "Lubomir
Dolezel o Gerard Genette insisten, a propésito de la fuerza.ilocutiva de los
actos de habla literarios, en la necesidad ineludible“de prestar toda la
credibilidad posible a la palabras del narrador; si-falla este asentimiento
incondicional, el mecanismo de la ficcion que facilita la experiencia
estética se bloguea y el proceso de lectura-fracasaria incuestionablemente.
Para Dolezel (1997:102-108) se trata-de una especie de poder notarial
vinculado a la figura del narrador, que le permite autentificar o legitimar
todo aquello que afirma en un determinado relato. Genette (1992:44) alude,
por su parte, a la fuerza ilocutiva de los actos de ficcion preferentemente a
través de lo que denomina ‘férmula declarativa’, esto es, la capacidad de
quien narra para instaurar mundos con el poder de la palabra. Otro rasgo
importante de-la figura del emisor son sus continuos esfuerzos por dotar de
credibilidad todo lo que afirma, aunque el procedimiento singular varia
histdricamente: al comienzo fue la invocacion a los dioses o las musas,
después los autores clasicos, mas tarde se apoyd en la aparicion de un
narrador que se comporta como un testigo directo de los hechos, un
historiador riguroso e incluso un cientifico. No falta, por supuesto quien,
como Luciano de Samosata, renuncia al pacto de ficcién confesando desde

el comienzo que, a diferencia de quienes mienten descaradamente a pesar
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de sus pretensiones de fidelidad a lo real, que nada de lo que afirma se

ajusta a la verdad.

Martinez Bonati y L. Dolezel afiaden que un rasgo caracteristico de la
comunicacion literaria es el desdoblamiento de la fuente enunciativa, esto
es, el hablar ‘por persona interpuesta’: autor real, de un lado, y, de otro y
segun el género, narrador, yo poético o personaje dramatico. La
recuperacion de la figura del autor —expulsada con cajas destempladas del
universo de la narracién por la plana mayor del estructuralismo—a-traves de
la imagen del autor implicito por parte de Wayne C..Booth (1961)
completa el listado de dualidades tanto del lado del<emisor como del
receptor. EI mecanismo de la comunicacion en el ambito de la narracion
abarcaria los siguientes estratos: a) autor real .como correlato del lector
real, ambos personas fisicas, b) narrador. frente a narratario o receptor
explicito en el interior del texto, y c).autor implicito o imagen del autor
proyectada en el relato frente a lector implicito o imagen del lector impresa
de manera no explicita en~él. En cuanto al autor, las corrientes
posmodernas —Jacques -Lacan, Paul de Man (1991:113-118), Michel
Foucault (1969) y _Pierre Bourdieu (1994:87-93), entre otros— han
proclamado, siguiendo a Nietzsche y Schopenhauer, no solo su
silenciamiento-sino, por boca de Roland Barthes (1971:61), incluso su
muerte y‘es preciso sefialar que vanos han sido hasta el momento los
intentos de resucitarlo (Antonio Garrido Dominguez, 2013). Para Mijail
Bajtin (1979a:71-111;1979b:13-190) resulta primordial no confundir la
figura del autor con la del narrador o personaje —ni siquiera en el caso de la
autobiografia— ya que, por definicidn, esti por encima de ellos, aunque su
presencia resulta mucho mas apreciable cuando se alude a la imagen del
autor abstracto, esto es, al vinculado al plano ideologico. Son muy

plausibles al respecto una vez méas las palabras de R. Barthes (1970:34):
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“quien habla (en el relato) no es quien escribe (en la vida), y quien escribe
no es quien existe”. Tanto Wolfgang Kayser (1958:91) como Francisco
Avyala (1984:17-23, 49-61) insisten en que, frente al autor real, el narrador
no es mas que un ser de ficcion, un papel que cumple unas determinadas
funciones. Finalmente, otra dimension fundamental del narrador es su
responsabilidad respecto de la vision del mundo defendida o rechazada en
el marco de un relato. Segun Boris Uspenski (1973:5-12,17-75), la
valoracion y sancion del mundo narrado en términos ideoldgicos es una
realidad aneja al concepto de punto de vista. Como se ve, pues;.el narrador
constituye una figura fundamental en la constitucion,. manipulacion y

funcionamiento del texto narrativo.

Gerard Genette (1989:308-312) se ocupa de especificar —por
exigencias, en primer término, del modelo.linguistico— las funciones y, en
suma, el intenso trabajo del narrador respecto de la trama y de la historia
narrada: narrativa, de control, comunicativa, testimonial e ideologica. La
primera resulta, por razones obvias, trascendental, puesto que la tarea de
narrar una historia es lo que, en ultima instancia, justifica toda la actividad
de esta categoria. La segunda alude a la facultad del narrador para referirse
a su propio discurso ‘desde un plano metanarrativo; es algo tan comun en la
narrativa moderna y contemporanea —aunque ya Cervantes ofrece en el
Quijote _buenos ejemplos— que no requiere mayor explicacion. La
comunicativa abarcaria las funciones apelativa y fatica del modelo
jakobsoniano y aclara la relacion del narrador con el narratario y, en
general, la estratificacion de emisores y receptores caracteristica de la
comunicacion literaria. La testimonial incluye un territorio relativamente
amplio; a través de ella, el narrador alude a sus fuentes de informacion, se
refiere a lo dicho por otros, a la mayor o menor nitidez de los recuerdos o al

eco suscitado por ellos en su interior. Finalmente, la ideoldgica hace
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referencia a la evaluacién o sancion que el narrador —o, por delegacion, el
personaje— hace del estado de la accién, lo que implica el afloramiento del
discurso autorial y, de acuerdo con Genette, “la invasion de la historia por
el comentario, de la novela por el ensayo, del relato por su propio discurso
(ibid., 312). Al mismo asunto se refiere Lubomir Dolezel (1973:6-10,160-
161), quien habla de dos funciones obligatorias —la de representacion y la
de control- y dos opcionales —de accién y de interpretacion—, de manera
que las primarias del narrador se definen como secundarias respecto del
personaje y viceversa. Jaap Lintvelt manifiesta su desacuerdo con esta
postura sefialando que no resultan en modo alguno intercambiables, en

sentido estricto, las funciones del narrador y del personaje (1981:28-30).

Pero la voz no es mas que una de las dimensiones del emisor basico
del relato; la otra, no menos importante sin.duda, es la mirada o perspectiva
a cuya luz se presentan los hechos. La cita de Henry James (1994:110-111)
es obligada: la mansion de laficeion cuenta con innumerables ventanas
abiertas en los cuatro costados del edificio y la vision de la realidad
depende esencialmente del‘costado y la ventana a la que uno se asoma. Lo
realmente importante<es, pues, la presencia de alguien asomado a la

ventana correspondiente:

... detras de cada una de ellas se yergue una figura provista de un par de
0jos, o al menos de prismaticos, que constituye, una y otra vez, para la
observacion, un instrumento Unico que asegure a quien lo emplea una
impresion distinta de todas las demas. El y sus vecinos estan
contemplando la misma representacion, pero uno ve mas donde otro ve
menos, uno ve negro donde el otro ve blanco, uno ve grande donde el otro
pequefio, uno ve tosco donde el otro refinado... El ancho campo, el
escenario humano, es la <<eleccion del asunto>>; la abertura, sea amplia

0 abalconada o baja 0 como un tajo, es la <<forma literaria>>, pero juntas
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0 separadas, son nada sin la presencia del observador; dicho en otras

palabras, sin la conciencia del artista.

Con todo, la mirada no limita su influencia en el enfoque u orientacion
de los hechos sino que —como han sefialado insistentemente Wolfgang
Fuger (1972:272ss) y F. K. Stanzel (1979:70-73)— afecta, principalmente,
al volumen de informacién a disposicién del narrador en cada caso. De la
posicion o lugar de observacion se deriva, en efecto, la tipologia de los
narradores, esto es, la determinacion de su estatuto respecto de’lo que
puede revelar u omitir de la vida intima del personaje porque rebasa
ampliamente el saber convencionalmente asignado a cada.tipo de narrador.
El simil del accidente de trafico y quien se percata de ¢l —el vecino del 6°,
que esta en el balcon de casa, el transeunte, a punto de cruzar un paso de
peatones, y los dos conductores involucrados— vine muy a cuento.
Obviamente, quien dispone de una mayor'y mejor informacion es sin duda
la persona que contempla el percance de arriba: tiene una vision global del
trafico de la calle y, por consiguiente, puede ofrecer, en principio, una
version mas completa del asunto. El peaton posee, en cambio, una vision
muy limitada porque lo-mas probable es que haya contemplado Unicamente
el encontronazo o,-al-volverse a causa del ruido provocado por el choque, el
resultado del accidente. Una informacién mayor es la que cabe atribuir a
los conductores implicados puesto que, al menos, pueden dar cuenta de lo
que han'visto y vivido y, respecto de si mismos, su saber es absoluto. Mijail
Bajtin  (1988,1989) y Boris Uspenski (1973) han demostrado
fehacientemente la operatividad y el alcance de la categoria de punto de
vista. Para el primero, la perspectiva, la intencionalidad del enunciador,
impregna el discurso ajeno orientandolo en una determinada direccion —
seria 0 respetuosa, ludica o parddica— y dando lugar a fenémenos como el

hibridismo, la interrelacion dialdégica de lenguas y, en suma, el
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plurilingliismo, la polifonia discursiva. Tanto para luri Lotman (1978:320—
335) como para Uspenski, el punto de vista se asocia habitualmente a la
actividad modelizadora de los sistemas secundarios o culturales, cuya
influencia se aprecia en todas las instancias del relato: fraseoldgica, psico—

perceptiva, espacio-temporal e ideoldgica.

Para situar correctamente la cuestién del narrador, habria que aludir en
primer término, de acuerdo con Genette (1989:297-298,302-307,312—
313), a la cuestion de los niveles narrativos o estratos desde 1os que se
narra la historia; son fundamentalmente tres: extradiegético ~lugar en que
se sitla por convencion el narrador principal, puesto-que no desempefia
ningun papel en ella—, intradiegético o diegético —representa el estrato de la
historia y corresponde al mundo ficcional de primer grado cuya narracion
corre por cuenta de un narrador situado en-su interior en calidad también de
personaje, y metadiegético o narracion de segundo grado o especular
(narracion dentro de la narraciéon:>El asno de oro (relato de Psique y
Amor), Decameron, el Quijote (historias incrustas en la Primera Parte),
Manuscrito encontrado en‘Zaragoza o Ventajas de viajar en tren ofrecen,
entre otras, narraciones en cascada que constituyen magnificos ejemplos de
la nocién de nivel-narrativo. Como es légico, entre el intradiegético y el
metadiegético-median relaciones que se plasman en la funciones que el
segundo_puede asumir respecto del primero (el relato encajado respecto del
encajante 0 marco): explicativa, predictiva, tematica pura, persuasiva,
distractiva y obstructiva (L. Dallenbach (1981:57-94). Habria que
mencionar, ademas, el seudodiegético (Genette,1989:287-289, 292-297),
que es una figura al servicio de la economia del relato e implica la
eliminacion de niveles narrativos; en virtud de ella y de la metalepsis o
transgresion de niveles narrativos, aparece como responsable del mensaje

narrativo alguien que no lo es: el narrador principal (al margen de la
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narracion periodistica, son buenos ejemplos de lo que se viene diciendo el
Coloquio de los perros cervantino y Continuidad de los parques, de
Cortazar.) En cuanto a los narradores, estan los que no desempefian ningdn
papel en la accion y se limitan a contar la historia desde fuera —Genette
(1989:284-317) los denomina heterodiegéticos— y los que lo hacen desde
dentro u homodiegéticos; entre ellos, figura el narrador autodiegético,
designado asi para aludir al que cuenta su propia historia y distinguirlocdel
que tiene un papel secundario y se limita a relatar las andanzas del
personaje principal. Entre los primeros, es preciso mencionar»al narrador
omnisciente y al narrador testigo u objetivo (cAmara, segin algunos). La
omnisciencia es el recurso mas habitual en lo que. podria denominarse
narrativa tradicional, esto es, la que llega hasta el realismo decimononico y
a la que se aplican nombres como «‘vision por detrds (Jean
Pouillon,1970:44-45,58-72,86-87), posteriormente recogida con matices
por T. Todorov (1973:66), sobrevuelo panoramico (Percy
Lubbock,1965:98-112), situacion- narrativa autorial (Franz K. Stanzel,
(1955,1964,1978,1979) o focalizacion cero (Genette, 1989:241-244), entre
otros. Norman Friedman (1955) establece los siguientes tipos de
omnisciencia: editorial (vision ilimitada), neutral —ilimitada pero sin
intervencion del*autor, se corresponde con el tipo olimpico neutro de W.
Fuger (1972:277)- omnisciencia selectiva multiple (historia filtrada a
través ‘de’la conciencia de diferentes personajes) y omnisciencia selectiva
(ekfiltrado se lleva a cabo a través de la conciencia de un Unico personaje).
Es de resefiar, por su importancia para la narrativa del siglo XX, la idea de
Henry James (1994) de situar el punto de observacién en la conciencia del
personaje, valiendose de el como filtro de la historia (algo que él mismo
llevé a cabo en Lo que sabia Masie y, posteriormente, novelistas como
Miguel Delibes en El camino). Con ello logra dos objetivos importantes: el

amortiguamiento progresivo de la figura del narrador —en especial, de la
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omnisciencia— ademas de potenciar el relativismo de la percepcion: no
existe una verdad absoluta sino que cada uno la percibe y expresa desde su
peculiar punto de vista, esto es, a la luz de su conciencia. Con la vista
puesta en la evolucion de la novela anglo—norteamericana, es preciso
reconocer que el influjo de las ideas de James no se limitaron al mundo
académico sino que alcanzaron al de la creacion como testimonian las
novelas de William Faulkner, Ernst Hemingway, John dos Passos o Scott
Fitzgerald. Habria que mencionar, finalmente, la postura critica de
Jonathan Culler (2004) respecto de la utilidad del concepto de omnisciencia
en el ambito de la narracion literaria partir de cuatro hechas que producen
en el lector un efecto muy similar: cuando alguien dotado de autoridad crea
el mundo que describe, la psiconarracion o descripeion del mundo interior
en sus estratos mas profundos, la presencia de un narrador olimpico y la
narracion despersonalizada enmarcada-en la tradicion realista. Meir
Sternberg (2007) considera, frente ‘a-Culler, que la omnisciencia es un
concepto todavia de gran utilidad, aunque no circunscrito, como sefala
Genette, a la focalizacion cero: aparece en gran parte de las

manifestaciones de la focalizacion interna variable, maltiple y externa.

La segunda modalidad de narrador externo es la del narrador objetivo
—técnicamente-designado como focalizacion externa o vision por delante,
esto es, la del simple testigo de los hechos— el cual posee una informacion
muylimitada de los hechos. En realidad, su testimonio ha de atenerse
escrupulosamente a lo que puede percibir a través de los sentidos, ademas
de aquello que resulta accesible a través de diferentes fuentes de
informacion como bibliotecas o hemerotecas, informes, conversaciones,
etc. Es el narrador méas habitual en los llamados relatos conductistas, un
tipo de narracion impersonal, aunque, por su caracter excesivamente plano,

suele alternar con otras modalidades de narrador. Su presencia resulta muy
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habitual en los relatos policiacos, en las novelas con protagonismo del
espacio como Manhattan Transfer, de dos Passos, y alcanza su cénit en
obras a la manera de La celosia, de Alain Robbe-Grillet. Conviene
advertir, con todo, que se trata de un narrador amortiguado pero en modo
alguno ausente; exceptuado el monodlogo interior, no hay, como sefiala
oportunamente Todorov (1973:75), relatos sin narrador (por exigencias del
modelo linglistico adoptado). En el caso del mondlogo interior —al que
habria que afadir el de las novelas enteramente dialogadas como Las
guerras de nuestros antepasados, de Miguel Delibes, la lengua cumple,
como sefiala Ann Banfield (1980:80-165), una funcion expresiva mas que
comunicativa. En estos supuestos, es bastante frecuente, con todo, que la
propia conciencia asuma la tarea de contar, de manera preponderantemente
fragmentaria, la historia. Asi ocurre en El ruido y la furia, de William
Faulkner, donde los mondlogos de Benji, Quentin y Jason, aparecen
conectados entre si a la manera de’vasos comunicantes; sumados a la
psiconarracion que tiene como. objeto la conciencia de Dilsey, la criada y
sostenedora de la familia.Compson, dan como resultado una narracion
poliédrica y de gran carga-expresiva. Algo parecido cabe decir de otra obra
de mismo autor, Mientras agonizo, y de los dialogos que sostienen abuelo y
nieto en Las guerras de nuestros antepasados. A la hora de desempefiar su
cometido, el narrador externo se apoya convencionalmente en la tercera

persona.

La focalizacion interna o vision con designa el tipo de narrador que es
parte de la historia, es decir, un personaje de la misma, aunque su categoria
puede variar, segun se trate del protagonista o de un personaje secundario.
Se afirma, por convencion, que en el primer caso —cuando se trata de la
narracion autobiografica— narrador y personaje poseen el mismo volumen

de informacion. Sin embargo, esta afirmacion no se ajusta del todo a la
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realidad de los hechos: yo—narrador siempre cuenta con un excedente de
saber sobre yo-personaje derivado béasicamente de su estatus de
responsable de la historia que relata y de su control absoluto sobre ella (al
menos, en lo que le concierne directamente); la distancia temporal entre el
momento de los hechos y de su narracién le da una ventaja indiscutible
(como se desprende de sus comentarios). Respecto de su propia vida, este
narrador se comporta como si gozara del privilegio de la omnisciencia.
Tanto Genette (1989:252-263) como Stanzel (1979:69-94) -separan
claramente el caso en el que el narrador cuenta su propia historia-del que es
utilizado por un narrador externo como reflector, esto es; para narrarla a
traves de sus 0jos (omnisciencia selectiva o multiselectiva) como ocurre en
la obras de Henry James y Miguel Delibes antes aludidas. EI narrador
homodiegético se manifiesta ya desde los tiempos antiguos a través de la
primera persona —Asno de oro, de Apuleyo, Confesiones, de San Agustin—
0 de la primera y la tercera combinadas —Anabasis, de Jenofonte- v,
modernamente, por medio de la-segunda: La modificacion, de Michel
Butor. Las tres se conjuran en un texto sobresaliente por muchas razones
como La muerte de Artemio Cruz, de Carlos Fuentes. Es el tipo de narrador
que concita mas adhesiones por ser, en primera instancia, el mas creible,
pero el efecto de'realidad se difumina un tanto cuando se piensa en que el
relato homodiegético se abona a un unico punto de vista, el del narrador, y
que la.‘percepciéon de la historia y de los demas personajes depende
esencialmente de una Unica perspectiva. Contra €l se han alzado voces
durante los ultimos tiempos como las de Paul de Mann, quien explica su
naturaleza a través de la figura retérica de la prosopopeya o
personificacion: el pretendido efecto de realidad de la persona yo (y
equivalentes funcionales) no es mas que un espejismo porque detras no hay
méas que silencio, ausencia de vida, nada (habria que recordar aqui de

nuevo las tesis sobre el sujeto surgidas en el marco del posestructuralismo
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francés: Roland Barthes, P. Bourdieu, J. Derrida, M. Foucault y Jacques

Lacan, principalmente).

Aunque, como en otros casos, el narrador puede excederse por arriba
0 por abajo respecto de la informacion que maneja, el saber a su
disposicion es aun mas limitado en el caso del narrador personaje
secundario, esto es, el que se dedica a contar la vida del protagonista de la
historia; se trata de una figura hasta cierto punto equivalente a_la del
narrador externo, ya que se comporta como un simple testigo de los hechos.
Como ocurre en El gran Gatsby, Scott Fitzgerald, su informacion depende
de aquello que puede él saber por haber estado presente en una situacion
determinada, de testimonios de terceros o de fuentes documentales como
bibliotecas, archivos, internet, etc. Philip Roth ofrece un excelente ejemplo
de esta modalidad en Némesis, donde el lector tiene que esperar casi hasta
la tercera parte para darse cuenta de que la voz narrante no corresponde a
un narrador omnisciente sino a unpersonaje muy secundario al que el

protagonista cuenta afios después su historia.

El personaje es, cde acuerdo con la doctrina de la Poética de
Aristoteles (1448a,,1449b-1451b) otra de las categorias centrales de la
estructura narrativa, exigida en primer término por la naturaleza de la
narracion como un conjunto organizado de hechos —toda accion necesita un
protagonista o actante que es quien la lleva a cabo— y una de las mas

necesitadas de estudio:

En este aspecto hasta ahora reina —sefiala Bajtin (1982:16-17)— un caos
completo en la estética de la creacion verbal y, sobre todo, en la historia de
la literatura. La confusion de diversos puntos de vista, de distintos
enfoques, de diferentes principios de evaluacion, aparece en todo momento.

Personajes positivos y negativos (desde el punto de vista del autor), héroes
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autobiogréaficos y objetivos, idealizados y realistas, heroizacion, satira,
humorismo, ironia; héroe épico, dramatico, lirico; caracter, tipo, personajes,
personaje de fabula; la famosa clasificacion de los papeles escénicos: galan
(lirico, dramatico), razonador, simple, etc.; todas estas clasificaciones y
definiciones de personajes no estan fundamentadas en absoluto, no estan
jerarquizadas entre si y, por lo demas, no existe un principio unico para su
ordenacion y fundamentacion. Estas clasificaciones son mezcladas

acriticamente.

El propio Estagirita establece la diferencia entre agente y.caracter: el
primero se define en funcion de los actos que realiza, mientras el segundo
agrupa las cualidades que le son propias, esto es, “aquello que manifiesta la
decision del personaje” y lo que el espectador<o lector deduce de sus
palabras y conducta. Para Aristoteles, son rasgos relevantes la bondad —se
trata, hablando de la tragedia o de la epopeya, de personajes nobles que,
por consiguiente, han de comportarse ejemplarmente—, la conveniencia o
decoro —cada uno ha de responder al género correspondiente, condicion
social, sexo, edad, etc.—, semejanza —no apartarse de la tradicion griega en
su disefio porque ayuda-al espectador a reconocerlos en cuanto aparecen
sobre el escenario— y-constancia o continuidad en el modo de ser hasta el
final. Paul Ricoeur (1996:138-151) distingue entre identidad idem e
identidad ipse: la primera se relaciona con lo inmutable (caracter) mientras
la segunda se vincula con los cambios que experimenta en el decurso de la
trama. La identidad narrativa se presenta como una especie de sintesis de
las dos anteriores, las cuales mantienen entre si una marcada relacion
dialéctica en el marco de las narraciones literarias, aunque es preciso
sefialar que, en los relatos del altimo siglo, se aprecian casos en los que se
propende a la desaparicion de la identidad (Angela Tornero, 2011:150-151,
160-161). Pero el caracter, ademas de condensar un volumen de

informacion de vital importancia para el receptor, constituye uno de los
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potenciadores mas importantes del efecto de realidad; de ahi que muchos
lectores tiendan a identificarlos —y en ese sentido van muchas de las
preguntas que dirigen al escritor con ocasion de cualquier encuentro
fortuito u organizado— no solo con la persona de quien escribe o de su
entorno y la verdad es que tienen razdn en parte, como reconocen los
propios autores. Dice al respecto Umberto Eco (2014:76):”Asi que, por lo
que parece, muchos lectores, independientemente de su estatus cultural,
son, o se vuelven, incapaces de distinguir entre realidad y ficcion. Se.toman
en serio a personajes de ficcion, como si los personajes fueran seres
humanos reales.” Afiade en otro lugar (123) que los personajes de ficcion
bien disefiados son “ejemplos supremos de la <<verdadera>> condicion
humana.” Tanto Javier Marias —en relacion con-Todas las almas— como
Mufioz Molina o Marina Mayoral admiten abiertamente que sus personajes
cuentan con una variada procedencia: la historia, la pura invencion, la
mezcla de elementos tomados del-mundo real con otros imaginarios,
proyeccion del mundo interior. Como reconoce Mufioz Molina (1993:89):
“Creo que el arte del novelista esta en fundir las verdades parciales y las
mentiras necesarias y en-modelar con ellas otra verdad humana que intente
ser mas intensa y significativa.” Lo cierto es que, en la teoria literaria del
XX, el personaje’se presenta con rostros muy diversos: un trasunto de
personas de-la calle, encarnacion de complejos o conflictos internos,
plasmacion de ideas o visiones del mundo, fundamentalmente. De la
primera consideracion —la literatura como reflejo la condicién humana—
responde principalmente el enfoque mimético; la creacion ha dado forma a
sus excesos Y los estudiosos han acufiado, para designarlos, nombres como
quijotismo o bovarysmo— mientras la segunda constituye el eje central de la
psicologia y la psicocritica literarias, aunque autores como T. Todorov
(1972:260) y J. Starobinski (1974:220-223) se rebelan abiertamente contra
la reduccion del personaje a psicologia. El altimo es un planteamiento
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patrocinado por las corrientes sociologicas y, especificamente, las de
orientacién el marxista, para las que el personaje funciona como portavoz
de las estructuras mentales de su grupo social (G. Lukéacs, 1966:75-76; L.
Goldman, 1955 y 1964). Frente a los peligros de reduccion del personaje a
una a categoria psicolégica o ideoldgica se han alzado voces muy
autorizadas, entre las que destaca sin duda la de M. Bajtin (1979:136-182),
quien proclama que resulta indiscutible que el autor se expresa a través de
sus personajes, pero sin identificarse o confundirse con ninguno:-goza de
un excedente de vision que le permite controlar todos los elementos del
entramado narrativo sin tener que atenerse a una Unica, conciencia. Esta
delicada relacion admite varias posibilidades, sobre todo, en el caso de la
autobiografia: que el autor absorba al personaje; (convirtiéndolo en una
proyeccion suya), que este se apropie del primero (ocurre en Dostoievski,
Tolstoi o Stendhal) o que, finalmente,-ambos respeten sus respectivos
dominios, favoreciendo su autonomia). De todos modos, debe quedar claro,
segun Bajtin, que el hecho de-que el autor se exprese por medio del
personaje no implica necesariamente la enajenacion de los derechos de
este. Se trata de una situacion normal en el caso del héroe épico —un ente
entregado preponderantemente a la accién— pero no el novelesco por
cuanto, ademas de actuar, habla y defiende una determinada vision de la

realidad.

Desde la teoria de la ficcion se han hecho también aportaciones a la
autonomia del personaje; habria que mencionar, en especial, a Lubomir
Dolezel (1997:69-80) y a Benjamin Harshaw (1997). Una de las tesis de la
teoria sobre los mundos ficcionales del primero es que se trata de
“conjuntos de estados de cosas posibles”, mundos construidos (con ayuda
de la imaginacion y las estrategias textuales) y no representacion de

mundos preexistentes y, lo mas importante, es que los personajes que los
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habitan no necesitan, en virtud de lo dicho anteriormente, un correlato en el
mundo real del cual puedan considerarse una copia mas o menos fiel. La
razon ultima es que, en un modelo antimimético como el defendido por
Dolezel, los mundos ficcionales no necesitan, aunque mantengan con €l
relaciones en mas de un sentido, del mundo real para existir sino que gozan
de autonomia en términos ontoldgicos. En suma, los personajes literarios
son entes de ficcion que se mueven en el mundo al cual pertenecen de
acuerdo con las leyes internas de dicho mundo. Menos radical es la
propuesta de Harshaw quien relaciona, sin restarles autonomia,“el mundo
real o campo de referencia externo y los mundos de ficcion o campo de
referencia interno. Cada uno de ellos esta integrado” por una serie de
marcos interconectados entre si —personajes, espacios, tiempos, ideas,
creencias, objetivos...— Y, en principio, discurren como planos paralelos,
pero entre ellos se dan habitualmente -interferencias: es lo que ocurre
cuando, desde la ficcién, se alude a-un elemento —un personaje historico
como el general Bolivar, una referencia geografica como el rio Jarama o un
sistema de pensamiento como el idealismo o el marxismo— del mundo real.
En estos casos, el elemento en cuestion apunta simultaneamente en dos
direcciones: hacia el ‘mundo real, del que procede, y hacia el universo de
ficcion que lo acoge y le asigna un sentido. Se trata, pues de entes
relativamente "autonomos, aunque no tanto como en el caso anterior:
Harshaw-defiende que, en ultima instancia, siempre existe un vinculo entre
ficcidn y realidad, dado que todo lo que aparece en un mundo de ficcion ha
considerarse representativo de lo que existe en el mundo real y que tales
mundos se modelan de acuerdo con él. En un sentido similar se orientan las
afirmaciones de Umberto Eco (2014:74-123); aunque se trate de personajes
imaginarios, no se puede negar su existencia dentro del mundo ficcional
que habitan y mucho menos, como pone incuestionablemente de manifiesto

la experiencia de los lectores, que sus triunfos o desgracias nos afectan,

— 55—



Antonio Garrido Dominguez

mueven nuestras emociones tanto 0 mas que si se tratara de seres vivos en
el mundo real (¢quién no se compadece de los sucesivos fracasos de don
Quijote o de Bucky Cantor, el protagonista de Némesis). Todo ello ocurre
sin duda en virtud del pacto ficcional que regula las relaciones entre el
autor y sus receptores: como tales se nos demanda un asentimiento sin
condiciones a las afirmaciones del texto; en caso contrario, se corre el serio
peligro de que se bloguee el delicado mecanismo de la experiencia literaria
y lo mas normal en estos casos es que el lector abandone la lectura (esto es,
que salga del mundo ficcional). Luis Mateo Diez ha confesadomas de una
vez sentirse mas cerca de algunos de sus personajes que de personas de su
propia familia y Umberto Eco confiesa, a su vez, que sabe mas de la vida
de Leopold Bloom que de la de su propio padre (87). Afade el autor que no
pocos personajes —los que el denomina fluctuantes: Edipo, don Quijote,
Caperucita Roja, Otelo, Hamlet, Philip Marlow, Ana Karenina, Ulises y
muchos mas que podrian mencionarse- se han despegado de sus textos de
origen 'y forman parte dell contexto vital de los lectores,

independientemente de que.hayan leido o no la obra de donde proceden:

Al ser independientes del texto y del mundo posible en que nacieron, estas
figuras (por asi-decirlo) circulan entre nosotros, y tenemos dificultades a la
hora de pensar en ellos como algo distinto de las personas reales. De modo
que no’ solo los tomamos por modelos de nuestras propias vidas, sino

también para las vidas de los demas (104).

En otro orden de cosas, puede muy bien afirmarse que la historia de
la novela es la historia de los esfuerzos del personaje por lograr cotas cada
vez mas altas de autonomia respecto del narrador. Cabe afirmar, en este
sentido, que podria hablarse de un grado cero o minimo en el caso del
héroe épico y de un nivel maximo de autonomia con ocasion del monologo

interior: aqui la exaltacion de la conciencia del personaje coincide con la
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desaparicion del narrador. Es preciso insistir en que el proceso de
emancipacion tiene mucho que ver no solo con la facultad de expresarse
directamente sino, sobre todo, con el progresivo protagonismo de la
conciencia desde la aparicion del estilo indirecto libre y formas afines v,
por supuesto, como consecuencia de los ataques contra las figuras del autor
y, seguidamente, del narrador. De esta devaluacion de la figura autorial —a
la que se ha hecho referencia anteriormente— deberia haberse beneficiado €l
personaje, pero no ha sido asi, puesto que la misma ola que arrastro al
primero ha terminado provocando el debilitamiento del segundo y dando
lugar a lo que convencionalmente se conoce como, ‘el hombre sin
atributos’, esto es, al paulatino amortiguamiento de quienes aparentemente
estaban destinados a medrar ante el ocaso de su adversario. Habria que
reconocer, con todo, el indudable protagonismo del personaje conciencia —
principalmente, cuando asume el papel de narrador— en gran parte de la
narrativa del XX, una tendencia que,-€n parte, se ha visto refrenada a causa
de la recuperacion del gusto por-1a narracion por una parte de los autores
inscritos en lo que convencionalmente se conoce como Posmodernidad

(Eduardo Mendoza, Antenio Mufioz Molina, Javier Cercas, etc.).

En cuanto ser-ficcional o de papel, la entidad del personaje necesita
construirse a-través de la palabra. Es algo que la tradicion entendié muy
bien; por.€so, hasta el siglo XIX, suele reservarse un capitulo o capitulos al
comienzo de la obra para crear la figura de quien va a protagonizar la
accion. La idea subyacente es que esta se corresponde con una identidad
personal o, dicho de otro modo, que en la accion se expresa el individuo; de
ahi la necesidad de equipar al personaje con aquellos rasgos que, en el
decurso de la accién narrativa, han de justificar su conducta. Casos
paradigmaticos son, respecto de la literatura espafiola, el primer capitulo

del Quijote, la presentacion de Pablos de Segovia en El buscén, de
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Quevedo, o la que hace Clarin del magistral en La Regenta. En el primer
caso, ahi aparecen todos los elementos que, posteriormente, justificaran el
anomalo comportamiento de don Quijote: la condicidn de hidalgo, el ocio
para dedicarse sin trabas a sus aficiones y como una de ellas, el desmedido
afan por la lectura de la novela de caballerias, terminara ocasionando la
locura y el arranque de la historia. En Miau, Galdo6s deja transcurrir un
tercio de la historia antes de acometer la descripcion de la familiadel
protagonista en dos capitulos consecutivos; antoldgicas son al respecto la
descripcion galdosiana de la prestamista dofia Lupe en Fortunata y Jacinta
asi como la de las mujeres de la pensidn en Tiempo de silencio por parte de
Martin Santos. Sin abandonar del todo este procedimiento, en el siglo XX
se inaugura, bajo el influjo del conductismo y del cine, un procedimiento
alternativo que agiliza incuestionablemente el-ritmo narrativo: se renuncia a
una presentacion explicita del personaje y.sera el lector el que construya su
identidad a partir de la conducta y relacién con los demas. ElI mejor
ejemplo de esta modalidad lo" ofrece sin duda la novela negra

norteamericana.

Como se ha dicho -y al igual que el resto de elementos constitutivos
de la estructura narrativa— el personaje es una construccion verbal, cuyo
proceso o caracterizacion no se completa en verdad hasta que el autor pone
el punto_final. Ahora bien, en este aspecto puede muy bien afirmarse que
existe un protocolo de actuacién, cuyos origenes se remontan a Aristoteles,
se-prolonga a lo largo de la tradicion retorico—poética —habria que destacar
la importancia, para la comedia principalmente, del tratado Caracteres, de
Teofrasto—, y adquiere un importante desarrollo gracias a los formalistas
rusos y al estructuralismo francés. Para B. Tomachevski (1982:204-206),
el personaje desempefia, en cuanto complejo de motivos y conector de los

mismos, un papel importante desde el punto de vista de la unidad y la
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coherencia de la trama, aunque lo primordial es sin duda la accion. Mayor
trascendencia ha tenido, como se vio anteriormente, el enfoque de Vladimir
Propp (1928) con la nocion de funcion y el reagrupamiento de las 31
funciones que integran la conocida estructura de los cuentos maravillosos
rusos en siete grandes esferas de accién o actantes, verdadero punto de
partida de la gran tarea llevada a cabo por los narratélogos franceses. Del
desarrollo del concepto y su tipologia se encarga A. J. Greimas (1966:267—
277; 1970:298-299), quien, preocupado como el resto de estudiosos por el
disefio de un modelo general de narracion, establece una distincién de base
entre actante, actor y rol actancial y formula un modelo’compuesto por
seis grandes categorias, que Se organizan, como Vvio.-en su momento, por
parejas:  destinador—destinatario, sujeto—objeto; ayudante—oponente.
Destinador es quien decide entregar un bien, material o inmaterial, al
destinatario o beneficiario; sujeto es el que'lleva a cabo la accion de hacer
llegar dicho bien u objeto a quien debe recibirlo; finalmente, en el
desempefio de su labor, el sujeto- se topa con personas, circunstancias u
objetos, que lo ayudan a cumplir su misién (ayudante) y con otros que
tratan sisteméaticamente de obstaculizarla (oponente). En el plano textual,
cada actante es representado por un actor o personaje, el cual desempefia
habitualmente uno o mas roles. De aqui se deduce que un mismo actante
puede encarnarse alternativamente en varios actores —el bueno en un
momento’ puede no serlo en otro o puede serlo respecto de un personaje
pero- no de los demdés— y viceversa: un actor representa sucesivamente
varios actantes. Conviene sefialar que este esquema funcional ha dado
mucho mas juego en la narrativa corta de caracter folclorico y en el teatro
que en la narracion literaria extensa. El actor o personaje se define como
“unidad léxica del discurso” con tres semas basicos: entidad figurativa
(humana, animal o cualquier otra), animacion e individuacion (a través del

nombre propio).
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Roland Barthes (1970:14-15;55-56,78-79) alude, por su parte, al
personaje como un complejo mas o menos estable de rasgos polarizados en
torno a un nombre propio o pronombre personal (yo) que funciona como
tal, facilitando de paso que dichos atributos se asocien en la mente del
lector. Por todo ello, puede muy bien afirmarse que el nombre propio es
mucho mas que una simple etiqueta identificativa: es una verdadera
categoria semantica. S. Chatman afiade que en cada época se redefinen-los
rasgos en funcion de su sistema de valores (1990:126-141) y, segin M.C.
Bobes (1985:499-507), el nombre propio se semantiza inequivocamente

cuando designa personajes—prototipo.

En cuanto a los tipos de personaje, Bajtin (1982:16-17) sostiene,
como quedd apuntado, que existe una gran confusion porque se mezclan
acriticamente criterios de la mas diversa indole: formales, semanticos, los
generos literarios, etc. Ducrot & Todorov (1972:261-262) hablan, a su vez,
de tipologias formales y sustanciales. Las primeras distinguen, por su papel
respecto de la accidn, entre ‘personajes protagonistas y secundarios (en
funcion de su importancia“para la trama), redondos y planos (de acuerdo
con la complejidad de‘su elaboracion), estaticos y dindmicos (evolucién o
no a lo largo dela-historia), sometidos a la trama o independientes de ella
(novela de aventuras o relato psicoldgico). De las sustanciales, la mas
conocida:es sin duda la que, arrancando en V. Propp (1928), recala en
Greimas a través del linguista Tesniére (1959) y del estudioso del teatro E.
Souriau (1950), fruto de la cual es el conocido esquema actancial y la
distincion arriba aludida entre actante, actor y rol actancial. Dicho
esquema ha de verse como la sustanciacion de un intenso trabajo por
establecer un modelo general del relato a partir de un nimero limitado de
papeles enmarcado en las corrientes formal—estructuralistas y en una

concepcién dramética de la lengua y de la narracion. El enfoque

— 60—



narracion

greimasiano no se ha visto libre, a pesar de su indudable utilidad, de
criticas, que ponen de manifiesto su elevado nivel de abstraccion (con el
consiguiente distanciamiento de los textos), la suposicion de que todos los
textos funcionan de la misma manera y, sobre todo, la reduccién del
personaje a una funcién narrativa, privandolos de sus sefias de identidad
mas caracteristicas como las que se refieren al fisico, ética o psicologia. El
modelo general —especificamente, la doctrina de Propp— sigue presente en
los planteamientos de Todorov y Bremond. Para el primero (1971:77-86),
el personaje y sus relaciones condicionan, como ya se vio, la-estructura
narrativa a partir de tres predicados basicos -desear, comunicar,
participar— complementados con las reglas de derivacion y accion. C.
Bremond (1973:129-333) retoma la nocién <proppiana de funcidn
definiéndola como la relacion entre un agente«y-un predicado y la narracion
como un encadenamiento de roles, cuyo.-ndmero se define tomando como
base las dos grandes categorias de agente —se manifiesta basicamente como
influenciador— y paciente: sometido permanentemente a las influencias del
primero. Bal (1977:33-41) «distingue, como se vio anteriormente, entre
fabula y trama: para la-primera resulta relevante, a su vez, la distincion
entre actores —se guian en su actuacion por una intencion— y actantes o
clases de actores que sirven a la misma intencién y son limitados en
numero: sujeto—objeto (relacion de transitividad), dador—receptor
(comunicacion activa), ayudante—oponente (sefialan las circunstancias que
favorecen o estorban la consecucion del objeto); para la segunda, son
fundamentales, en cambio, los personajes, los cuales son actores dotados
de rasgos humanos que los aproximan a las personas. Desde una
perspectiva semidtica, Ph. Hamon (1972:87-96) se refiere al personaje
como un signo integrado en un sistema de signos y, apoyandose en la triple
dimension de estos, habla de personajes—referenciales, que son los que

remiten a una realidad con existencia fuera del texto: histéricos (Adriano,
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Napoledn, Simén Bolivar), mitologicos (Venus, Marte), alegéricos (Amor,
Odio, Avaricia); personajes—deictico o portavoces del emisor o destinatario
del mensaje (autores que intervienen en el universo diegético, coros de la
tragedia, narradores por delegacidn) y personajes—anafora (reenvian a un
signo anterior e implican la autocita textual: suefios premonitorios, la
profecia, el recuerdo de hechos pretéritos, etc.). Finalmente, Northrop Frye
(1977:53-96) presenta, aunque sin vinculacion directa con el ambito.de la
literatura, una tipologia del personaje de inspiracion aristotélica, en.la que
el criterio definitorio es el dominio del héroe sobre su entorno-y-los demas
hombres aplicado a los planos cémico y tragico. Resultado de todo ello es
lo que el autor denomina modos ficcionales, compuestos por cinco modos
coémicos —el héroe aparece integrado en su entorno’social- y cinco modos
tragico —en los que el héroe se mantiene -apartado de la sociedad—,
distribuidos a su vez en cinco columnas: héroe mitico —ser cuasi/divino,
superior a su entorno y al resto de-los hombres—, héroe propio de lo
maravilloso —superior solo en grado a su entorno y a los demas hombres:
cuentos y leyendas caracterizados por la presencia de lo maravilloso—, el
héroe de lo mimético elevado —superior a los demas hombres, pero no al

entorno: épica, tragedia y comedia antigua

(Aristéfanes)—, héroe de lo mimético bajo —privado de las cualidades
que lo hacen superior al entorno y a sus semejantes: personaje aislado
interna’ y externamente, que abarca figuras como el filésofo, el impostor,
los personajes de la comedia nueva (Menandro), ademas de la picaresca y
la literatura realista— y, en altimo lugar, el héroe inferior a los demas en
poder e inteligencia, que encarna la columna de la ironia:la victima
expiatoria o inocente como en sefior K (Kafka) o Cristo, la comedia de

Moliére, novela policiaca y ciencia ficcion.
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luri Lotman (1978:292-298) considera al personaje un elemento
fundamental de la estructura del texto artistico, puesto que a él corresponde
el protagonismo de las acciones que integran el argumento. Para el disefio y
funcionamiento de la categoria de personaje resulta fundamental la nocion
de limite, entendido como la realidad que distribuye el espacio del texto en
dos partes interrelacionada cuya propiedad bésica es la impenetrabilidad.
Asi, por ejemplo, el espacio del cuento de hadas se divide en subespacioso
campos semanticos antagénicos e impenetrables entre si —precisamente de
la transgresion del limite surge convencionalmente el conflicto-narrativo—
como son la ‘casa’ y el ‘bosque’, que sirven de aposento,al protagonista y
antagonista, actuando como limite el sendero, un rio, etc. En el mundo
contemporaneo, la division no resulta tan clara, pero puede hablarse de ‘el
piso’ o ‘la casa‘ y ‘la calle’ o ‘via publica’;<el limite puede decidir entre
diferencias sociales o étnicas, creencias_politicas o religiosas, etc. Para
Lotman, la nocidén de limite es inseparable de la de acontecimiento, que se
entiende como un desplazamiento del personaje a través del limite de su
campo semantico, lo quec- permite diferenciar personajes moviles e
inmdviles. En este sentido, cabe decir que todo argumento implica para el
personaje la transgresion de una prohibicion y que, en su interior, los
personajes se dividen en ricos y pobres, amigos y enemigos..., cada grupo
con su espacio caracteristico: bajos fondos, urbanizaciones de lujo, etc.
Solo si.'se viola una prohibicién, puede hablarse de acontecimientos; su
realizacion corresponde a los personajes moviles puesto que a ellos se
atribuye la virtud de penetrar en el espacio contrario (los inmdviles carecen
de la capacidad de superar el limite). Anejos a la nocién de limite son los
obstaculos, que pueden ser antropomorfos o no y cuya funcién consiste en
poner trabas al intento del protagonista de pasar de un campo semantico a
otro (por ejemplo, pobreza-riqueza). En la tipologia lotmaniana son

moviles los personajes que actian como arranque y pivote del movimiento
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argumental e inmoviles aquellos que asumen papeles como los de ayudante
0 adversario, pero estos también pueden funcionar como un obstaculo en
general e incluso adoptar el rol de la indiferencia. Los rasgos del espacio o
campo semantico —alto/bajo, cercano/lejano, etc.— suelen cargarse de
significados que remiten a otros sistemas signicos (piénsese en la
descripcion de la catedral con que arranca La Regenta o la figura del

magistral contemplando la ciudad desde la torre a través de un catalejo).

El personaje, en suma, es en primer término un objeto-'semiotico
integrado en un sistema signico, del que recibe su sentido.Gitimo, dotado
por lo deméas de unas cualidades énticas que lo definen como un objeto
imaginario, un ser de ficcion o habitante de un mundo posible, en cuyo
interior goza de plena existencia. Pero, sobre la‘figura del personaje pesan
ademas cddigos de muy diversa indole como’la ideologia, época, corriente
estética o escuela y ambitos como el social, ético, politico o religioso, de
donde se derivan valores que permiten catalogarlo de medieval, romantico
0 realista y lo mismo cabe“decir de las novelas a que dan lugar. El
personaje deambula por “los mundos ficcionales novelescos con los
multiples estigmas de‘su tiempo; asi se explica su gran complejidad y la

imperiosa necesidad de estudios que vayan desentrafiando su idiosincrasia.

Tiempo y espacio constituyen, segun Kant (1787:115-131),
categorias a priori, intuiciones, ligadas, respectivamente, al sentido interno
y.externo como condiciones para la percepcion o conocimiento en sus
correspondientes dominios, aunque el tiempo es el elemento mas profundo
y determinante. Al caracter indisoluble del espacio y el tiempo se refieren
también Goethe y Albert Einstein, de quien toma M. Bajtin (1989:237—
238) el concepto de cronotopo para dar cuenta de sus profundas relaciones

en el ambito artistico:
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En el cronotopo artistico literario tiene lugar la union de los elementos
espaciales y temporales en un todo inteligible y concreto. El tiempo se
condensa aqui, se comprime, se convierte en visible desde el punto de
vista artistico; y el espacio, a su vez, se intensifica, penetra en el
movimiento del tiempo, del argumento, de la historia. Los elementos del
tiempo se revelan en el espacio y el espacio es entendido y medido través
del tiempo. La interseccion de las series y uniones de esos elementos

constituye la caracteristica del cronotopo artistico.

Asi, pues, la relacion entre ambos puede, de alguna-manera, asimilarse
a la del signo lingiistico: el espacio funcionariaycomo significante o
soporte fisico del tiempo —el lugar donde se hace visible— pero es este el

que decide el sentido del primero.

Cuando se habla del tiempo, se-necesita, en primer término, proceder
al deslinde de cuales son las posibles acepciones del mismo y cual es la
decisiva en el caso delarte literario porque, en principio, todas las
modalidades temporales caben dentro de la narracion artistica, pero no
todas tienen la misma importancia. Cabe hablar, segin E. Benveniste
(1987,1:70-81) de tiempo cosmologico o tiempo exterior, que se manifiesta
principalmente en el movimiento de los astros, la alternancia de las noches
y los dias, las estaciones del afio y los fendmenos a ellas asociados; tiempo
cronico, exterior también —fruto de un acuerdo implicito entre los hablantes
para regular sus intercambios comunicativos— y plasmado en la divisién del
calendario y del reloj; tiempo linguistico, que conecta el tiempo con el
discurso o ejercicio de la palabra y cambia por consiguiente cada vez que el
sujeto de la enunciacién se apropia del sistema de la lengua para dar salida
a sus necesidades expresivas, ya gque cada uso instaura un presente desde el

que se miden pasado y futuro; tiempo psicologico o de la conciencia, segun
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el cual la duracion varia en funcion de la huella mayor o menor que los
hechos dejan en ella —las mismas acciones se perciben de manera muy
diferente en una situacién de maxima gravedad o en una gran celebracion:
la delicada intervencion quirdrgica de un ser querido o una fiesta— y tiempo
narrativo. Esta modalidad se vale de las anteriores —en especial, la
linglistica y, sobre todo, la psicoldgica— como demuestran palmariamente
los muchos ejemplos que se pueden aducir. Para empezar, el de San
Agustin, para quien no hay, en realidad, mas que un tiempo, el presente,
desde el que se miden el pasado (como recuerdo) y el futuro (como
esperanza), planteamiento que, en gran medida, recoge Heidegger a través
de los conceptos de intratemporalidad o simple sucesion, historicidad o
percepcion de los hechos en funcién de la existencia concreta de un
individuo y el auténtico tiempo que, al igual-que en San Agustin, engloba
las otras dos dimensiones (P. Ricoeur, 1996:643-775). A este hecho se
refiere también H. Bergson, para quien el auténtico tiempo se percibe a
traves de la intuicion —que capta el mundo interior— y se vive como
duracion (conviene recordar la enorme trascendencia de esta nocion de
tiempo en la obra de Marcel Proust). Al tiempo psicologico se refieren
también los creadores tanto implicita como explicitamente; en el plano de
la creacidn, las discrepancias entre don Quijote y Sancho en torno a la
duracion de la estancia del primero en la cueva de Montesinos, La montafia
magica.(Thomas Mann), “El milagro secreto” (Borges), “Un suceso en el
puente del riachuelo del Buho” (Ambrose Bierce), “El perseguidor”
(Cortazar) o La flecha del tiempo (Martin Amis) constituyen ejemplos
inmejorables de como, desde la entrafia misma de la narracion, se plantea el
asunto de las divergencias entre el tiempo objetivo y el tiempo interior.
”Me atrevo a asegurarle —sefiala Vargas Llosa (1997:73)— que es una ley
sin excepciones (otra de las poquisimas en el mundo de la ficcion) que el

de las novelas es un tiempo construido a partir del tiempo psicolégico, no
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del cronoldgico, un tiempo subjetivo al que la artesania (del buen novelista)
da apariencia de objetividad...” David Lodge (2002:133) y José Maria
Merino se refieren también a la misma realidad; para este dltimo, el arte -y,
especificamente, la literatura— es un procedimiento enormemente eficaz
para combatir lo que Stephen Hawking denomina “irreversibilidad de la
flecha del tiempo”, creando modelos mediante los cuales se consigue
detener o subvertir —al menos, momentaneamente— lo inexorable del.paso
del tiempo. De ahi la existencia de tiempos progresivos o ajustados al
patron bioldgico, regresivos —novela realista del XIX—, simultaneos —
Quijote, Manhattan Transfer, de J. Dos Passos, “Doblaje”, de J. R.
Ribeyro—, alternativos —El jardin de los senderos que se bifurcan”, de
Borges—, invertidos —Viaje a la semilla, de Carpentier, Matadero cinco,
Kurt Vonnegut—, mezclados o confundidos-—<La noche boca arriba”
(Cortazar)—, contrapuestos —La montafia magica— dislocados —“El péndulo”
(Mario Benedetti)— circulares: “Una-flauta en la noche” (Azorin), “En la
madrugada” (Rulfo). Concluye el autor (2002:215-216): “Aunque nuestro
vivir sea efimero, cuando la-imaginacién de ese vivir queda escrita en las
novelas, en los cuentos; permanece ahi como tiempo al fin conquistado,
domesticado, sometido. El tiempo pasa, y nosotros también, pero una parte

importante de su‘sustancia perdura en las ficciones literarias.”

En literatura, pues, la conciencia es la medida del tiempo, aunque no
es este’el unico criterio; habria que afiadir la importancia ejercida por los
modelos cientificos del tiempo, las corrientes 0 movimientos literarios v,
desde luego, el narrador. De ahi que tanto R. Barthes (1970:23-24) como
G. Genette (1989:90) hablen de un seudo-tiempo o tiempo figurado. En
efecto, resulta bastante claro el influjo del evolucionismo decimonénico en
el modelo temporal de la novela realista, en la que el presente del personaje

se explica a partir de acontecimientos o circunstancias de su pasado —el

— 67—



Antonio Garrido Dominguez

carécter de la Regenta se entiende cuando se alude a su orfandad y a las
carencias afectivas de la infancia— y la denominada novela conductista o
behaviorista, a la luz de la teoria psicolégica del mismo nombre, la novela
actual y la fisica cuéntica, etc. Por otra parte, el interés del Romanticismo
por el mundo interior o del realismo por la realidad empirica conecta con
los valores centrales de los respectivos movimientos. En cuanto al narrador,
el control del tiempo ha de variar necesariamente en estrecha
correspondencia con la modalidad adoptada: ilimitado en el caso'de la
omnisciencia y maximamente reducido en el del narrador objetivo
(piénsese, respectivamente, en La Regenta y en La celosia, de Alain
Robbe—Grillet). Todo ello viene a reafirmar la conviccion de que en cada
época y por parte de cada corriente artistica se manifiesta un modo peculiar
de sentir y organizar el tiempo, que se explica-en ultima instancia a la luz
de la naturaleza ficcional del mundo del que forma parte y a cuya ldgica
obedece. Habria que distinguir, con’todo, el tiempo de la historia del
tiempo de la trama —lo que permite contrastar, desde otro punto de vista, el
tiempo de la vida y el tiempo artistico que, como se ha dicho, es un tiempo
esencialmente manipulable segun los intereses del narrador o las exigencias
del género narrativo--, ademas de los correspondientes a la enunciacion y
enunciado. La “primera distincion procede, en ultima instancia, de
Aristoteles .y de ella se hacen eco los formalistas rusos (Tomachevski,
1982:182-194) para insistir en que el arte y la vida divergen en cuanto a
sus respectivas logicas temporales; la segunda, en cambio, proviene de E.
Benveniste y permite enfrentar los tiempos de la escritura —por definicion,
el presente— y de la historia: el pasado, convencionalmente. En cambio,
Gunther Muller (1968:195-212) habla de tiempo narrante y narrado y
Genette (1989:89-90), de tiempo del relato, tiempo de la escritura y tiempo
del lector. Es este un punto en el que se ha insistido tanto desde la

narratologia como desde enfoques preponderantemente filosoficos como el
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de Paul Ricoeur (1987, 1:117-166), quien correlaciona el tiempo con su
teoria de las tres mimesis: tiempo del mundo (prefigurado), tiempo de la
trama (configurado segun las convenciones propias de la literatura) y
tiempo refigurado a través del proceso de lectura. Segun este enfoque, el
tiempo narrativo remite siempre al tiempo del mundo —de donde proceden
sus condiciones de inteligibilidad— y al tiempo del mundo apunta a través
del lector. Lo mas importante es que, segun Ricoeur, el tiempo de la
conciencia asoma inevitablemente e impregna el mensaje de quien-enuncia
a través del deictico yo; dicho en otros términos: en el lenguaje refluye la
subjetividad del hablante. Bajtin insiste, finalmente, en que, en literatura, la
sensacion del tiempo no surge, exceptuadas ciertas modalidades de la
novela de pruebas, como la narracion autobiografico—confesional, hasta el
siglo XVIII a través de la novela de educacion/aprendizaje; es en este
momento cuando, a través de Goethe y-Rousseau, el tiempo historico se
incorpora a la novela y comienza interesarse por la evolucion interna y
externa de los personajes (1982:200-247). ElI Werther y las Confesiones
atestiguan claramente un cambio de enormes consecuencias para la novela

moderna y contemporanea.

Para el analisis del comportamiento del tiempo, el modelo mas
exhaustivo es'sin duda el propuesto por Genette (1989), un modelo de
inspiracion linguistico—retorica que, no obstante las criticas que ha
suscitado, continta siendo el mas seguido. En él, las figuras temporales se
organizan segun tres grandes criterios —orden, duracion, frecuencia— que
abordan el examen del tiempo narrativo en base a su disposicion de
acuerdo a la légica cotidiana, la velocidad o ritmo de la narracion y el
numero de veces que un elemento de la historia se menciona en la trama.
Naturalmente, lo que interesa son las infracciones ya que, como quedo

apuntado, el arte y la vida siguen habitualmente derroteros diferentes y no
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hay relato que se ajuste plenamente al orden ldgico; de otra parte, seguir
por norma el patron bioldgico atenta contra el interés, ya que el lector
terminaria adivinando lo que va a suceder en cada momento: “Gracias a los
cambios temporales —sefiala David Lodge (1998:126)-, la narracion evita
presentar la vida como una simple sucesion de acontecimientos uno detras
de otro y nos permite establecer relaciones de causalidad e ironia entre
sucesos separados en el tiempo.” En primer término, las anacronias o
alteraciones del orden, que son de un doble tipo: analepsis y prolepsis. Las
primeras —de las que, por su tendencia a explicar el presente;a partir de
elementos del pasado, abundan los ejemplos en las novelas del realismo
decimononico como La Regenta— aluden a un hecho o hechos que, segun el
orden ldgico, deberian haberse contado antes, pero se registran en otro
momento posterior por razones de estrategia-narrativa: potenciacion del
interés, insistencia en el caracter del. personaje, justificacion de su
comportamiento, etc.:”Afos antes, en’la crisis de una enfermedad, ¢l habia
hablado de la posibilidad de morir, y ella le habia dado la misma réplica
brutal” (EI amor en losc tiempos del colera, 319). Frente a las
retrospecciones, la prolepsis —ligadas exclusivamente al narrador
omnisciente, mucho-menos frecuentes a lo largo de la tradicion novelesca y
que no deben confundirse con los llamados anuncios, tan del gusto de la
tradicion: como veremos, como luego se vera, como mas tarde comprobara
el lector, etc. — anticipan acontecimientos que tendran su cumplimiento
més-.adelante dentro del relato e incluso una vez finalizado este: Cien afios
de soledad y Croénica de una muerte anunciada arrancan con sendas
prolepsis que se cumplen en el marco del relato principal. Las
anticipaciones pueden ser internas, externas y mixtas, de acuerdo con el
punto en el que se sitda su alcance: dentro de la historia, antes de su
comienzo, después de su finalizacion o combinando ambos procedimientos

(esto ultimo es lo que ocurre en La lozana andaluza con el anuncio de la
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destruccion de Roma). La division se completa con una nueva clasificacion
que distingue las analepsis internas en heterodiegéticas —si su contenido
difiere del de la historia principal-y, en el caso contrario, homodiegéticas.
Estas se subdividen, a su vez, en completivas —rellenan un vacio
recuperando un material omitido en su momento—, iterativas —-mas que
recuperar acontecimientos aluden a hechos o situaciones semejantes, que
pueden contribuir a la definicion de un personaje: EI amor en los tiempos
del cblera contiene méas de un ejemplo en relacion con el comportamiento
de Fermina Daza hacia el doctor Urbino- y repetitivas: la narracion remite
a si misma y vuelve la mirada hacia sobre su propio pasado, favoreciendo
la analogia entre dos segmentos temporales, ademas de subrayar la
coherencia y cohesién textuales. Las analepsis externas se distinguen, de
acuerdo con su amplitud o seccion temporal que abarcan, en parciales —si
cubren solo una parte de la laguna informativa sin llegar a empalmar con la
narracion principal- y completas.-en caso contrario. Un ejemplo
inmejorable —radicalmente diferente de lo que hace Clarin en La Regenta:
incorporacion fragmentaria y progresiva del pasado de la protagonista— lo
proporciona Galdos en Miau, donde espera hasta los capitulos XIH-XIV
para englobar en una gran analepsis externa completa el pasado de la
familia y la razon del apodo. A la luz de los matices introducidos por M.
Bal (1985:64-66,74-76) y S. Chatman (1990:70), es preciso hacer
referencia, por Ultimo, a lo que Genette (1989:131-137) denomina
“acontecimientos sin fecha ni edad”, esto es, ilocalizables con precision
dentro de la cronologia de la narracién. Se trata del fenomeno de la
acronia: la existencia de hechos que se agrupan en base a relaciones de
carécter espacial, tematico o de légica discursiva, ademas de temporal (los
ejemplos de La celosia, de Robbe-Grillet, o Todos los fuegos el fuego, de

Cortézar, resultan muy ilustrativos).
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Duracion es el término elegido para englobar los procedimientos
destinados a acelerar o ralentizar la velocidad de la narracion (Genette,
1989:144-161). En este punto continla siendo muy pertinente la distincion
entre historia y trama; la velocidad se mide mediante la relacion entre una
duracion traducida en segundos, minutos, horas, dias, meses, afios y la
longitud del texto medida en lineas y paginas. Al igual que en el caso
anterior, existen procedimientos para influir en el ritmo narrativo,
acelerandolo o retardandolo; es lo que técnicamente se denomina
anisocronias. Entre ellas, cabe destacar dos al servicio de la aceleracion de
la narracion—elipsis, sumario o resumen—, una favorable a.su ralentizacion—
pausa— y otra de caracter neutro: escena. La elipsis es el procedimiento
maés radical a la hora de aumentar la velocidad del relato puesto que elimina
de un plumazo materiales de muy diversa extension con o sin anuncio
explicito de la operacion: afios después, pasaron bastantes dias antes de
que, etc. Ademas del efecto acelerador, cabe atribuir a esta figura el hecho
de aproximar dos escenas 0 segmentos mas o menos alejados entre si vy,
seguidamente, la potenciacion de la ilusion del paso del tiempo y la idea de
que los personajes han evolucionado y, por consiguiente, pueden actuar de
un modo diferente a"como lo venian haciendo hasta este momento (A.
Sanchez-Rey, 1992:68-70). El sumario, en cambio, facilita la aceleracion
por medio o de la eliminacion sino de la concentracion del material v,
segln ‘M. Bal (1985:81), se usa muy frecuentemente para incorporar al
relato’ una informacion relevante o conectar dos escenas; S. Chatman
(1990:80) sostiene, por su parte, que sumario y escena pueden subordinarse
entre si e ilustrarse mutuamente y que a veces depende del personaje mas

que del narrador (a través del didlogo o la conciencia):

Con el prestigio inmediato y una buena contribucion del patrimonio

familiar fundo la Sociedad Médica, la primera y Unica en las provincias del
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Caribe durante muchos afios, y fue su presidente vitalicio. Logrd la
construccion del primer acueducto, del primer sistema de alcantarillas, y del
mercado publico cubierto que permitié sanear el pudridero de la bahia de

las Animas... (EIl amor en los tiempos del célera, 64).

La escena es, por definicién, una figura isdcrona, esto es, expresion de
la igualdad entre la duracién de la historia y de la trama y se manifiesta
preponderantemente por medio del didlogo (también el mondlogo interior
de caracter narrativo). A la funcién general de introducir nueva
informacién en el relato mediante el didlogo o la narracion detallada se
afiaden otras como la caracterizacion del personaje; que es lo mas habitual
en las grandes novelas del XX. En cuanto a las bases del ritmo narrativo,
discrepan P. Lubbock y G. Genette —segun-ellos, seria la alternancia entre
escenas y sumarios— de V. Wolf, para<quien el criterio reside en la sucesion
de escenas separadas por elipsis.(S. Chatman, 1990:79). Finalmente, la
pausa es el gran recurso de. la narracion para desacelerar el ritmo de la
narracion y se manifiesta fundamentalmente de dos formas: la pausa
descriptiva y la pausa-digresiva. Aunque G. Genette (1989:157) reconoce
que en Proust no siempre supone una detencién, la primera representa
habitualmente' no sélo un parén del relato sino un cambio sustancial de
modalidad discursiva, que pasa de narrativa a descriptiva: “En realidad, la
descripcion proustiana es menos una descripcion del objeto contemplado
que un relato y un anélisis de la actividad perceptiva del personaje que
contempla, de sus impresiones... Contemplacion muy activa, en verdad, y
que contiene toda una historia.” Lo que se ha producido, de hecho, en la
novela del XX es la infiltracion de la descripcion en el cuerpo de la
narracion, fenomeno que ha contribuido poderosamente al estancamiento

de la accion (D. Villanueva, 1977). La digresion reflexiva —segunda forma
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de la pausa,aunque Genette (1983:25) prefiere dedicarle un apartado
especial— esta mas ligada que la anterior a la subjetividad, expresada ahora
a través del discurso abstracto y valorativo. Un buen ejemplo es el que
ofrece Philip Roth en Némesis (201):

El sentimiento de culpa en un hombre como Bucky puede parecer absurdo,
pero de hecho es inevitable. Una persona asi esta condenada. Nada de lo
que haga estara a la altura de su ideal. Su responsabilidad no conoce limites.
De hecho no confia en sus limites porque, cargado con una severa bondad
natural que no le permite resignarse al sufrimiento del préjimo, nunca

reconocera que tiene limites sin sentirse culpable.

Tanto M. Bal (1985:83) como S. Rimmon—Kenan (1983:56)
consideran oportuno afiadir un término mas, deceleracion, para designar
aquellos fragmentos narrativos en los que la accion experimenta una
ralentizacion —por ejemplo, la llegada-del cartero y la reflexion a que da

lugar la lectura de la carta— sin llegar a la detencién total.

El tercer criterio, el;de la frecuencia, estd emparentado con la
categoria gramatical del’ aspecto y toma en consideracion el niamero de
veces que un hecho’ o hechos de la historia aparecen mencionados en la
trama, dando lugar a los siguientes tipo de relato: singulativo, iterativo y
repetitivo - (Genette, 1989:172-218). Cuando la correspondencia entre
historia*y trama en cuanto al nUmero de menciones es exacta, se habla de
relato singulativo y constituye, como es ldgico, el procedimiento mas
habitual: “Aquel dia tuvo un presentimiento y se quedo en casa”. El relato
iterativo menciona 1 vez en la trama hechos ocurridos n veces en la historia
y suele recurrir a expresiones adverbiales del tipo a veces, de vez en
cuando, frecuentemente, todos los sabados, etc. Se trata de un recurso muy
rentable por su caracter sintético, en el que se aprecia la subjetividad del

narrador: a él corresponde la reelaboracion del material con vistas a su
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concentracion (de ahi su parentesco con el sumario). El iterativo suele
funcionar como marco del singulativo —se veian siempre en un hotel, pero
aquel dia decidieron encontrarse en la playa— y se alia muy
frecuentemente con la descripcion de personas, ya que ambos implican la
sucesién de cualidades o acciones. Con todo, sus relaciones distan de ser
pacificas en todos los casos: en ocasiones, el iterativo aparece en el interior
de un fragmento de naturaleza singulativa y, quiza lo mas importante; en
Flaubert se inicia un proceso que se consolida en la novela proustiana: su
emancipacion del singulativo. Y no solo esto sino la aparicion-de lo que
denomina seudoiterativo: escenas o fragmentos aparentemente iterativos
pero que son en realidad singulativos. De acuerdo con Genette (1989:180),
“...el relato afirma literalmente esto sucedia todos los dias para dar a
entender en sentido figurado: todos los dias sucedia algo de ese género, del
que esto constituye una realizacién, ‘entre otras.” La serie de
acontecimientos suele tener un principio y un fin, la determinacién, una
ordenacion interna, especificacion; y referencias a la duracion o extension:
entre octubre y diciembre, mientras estuvo en Paris, no dejaron de verse
las tardes de los miércoles, excepto los festivos, para planificar lo que ellos
lo que ellos conociai’como ‘la tarea’. Genette afiade que la combinacion
singulativo—iterativo ha dejado en segundo plano lo habitual en la novela
realista: la-alternancia entre sumario y escena. Finalmente, el repetitivo
funciona-a la inversa del iterativo: la trama repite n veces un hecho de la
historia, lo que deja entrever el interés del narrador en que el lector se
percate de ello, ademas de resaltar la importancia que reviste para él. Son
clasicos los ejemplos de la autobiografia —las repetidas menciones del
Lazarillo a la cabezada contra el toro del puente de Salamanca o de El hijo
de Greta Garbo, de Umbral, al hecho de la mancha de moras por su
enorme importancia de cara al sentido final de la obra— pero aparece

también en textos de naturaleza muy diversa como Absalén, Absalon, de
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W. Faulkner, en la que se narra 39 veces el asesinato de Charles Bon por
Henry Stutpen. No conviene confundir el repetitivo con la repeticion
simplemente discursiva del tipo El dia en que lo iban a matar, cuya
funcion parece ser més bien la de mantener un determinado hecho en el
horizonte de expectativas del lector. Retomando ideas de Martin
Heidegger, Paul Ricoeur (1996, 111:742-743) sefiala que la repeticidn
constituye un recurso fundamental respecto de la fijacion del tiempo~ya
que, cada vez que se alude a él, se actualiza en la conciencia del personaje.
La repeticion constituye una recuperacion y recapitulacion .del pasado,
pone de manifiesto cdmo este sigue influyendo en el presente, contribuye a
la creacion de la memoria textual, es un antidoto eficaz contra el olvido y
un poderoso factor al servicio de la cohesion,<ademas de reforzar un
determinado punto de vista. Para Ricoeur, «la consideracion del tiempo
narrativo no puede atenerse, como supone la narratologia estructuralista a
los limites del texto; como se apuntd anteriormente, este conecta, a través
de los deicticos personales, conla conciencia de quien escribe, el cual
impregna el mensaje con_su sentido del tiempo y, en definitiva, su
concepcion de la existencia. De este modo, el texto enraiza en ultima

instancia en la conciencia del sujeto que se expresa a través de él.

Pero el .tiempo cuenta con otra dimension de no menor importancia
para darse cuenta de hasta qué punto se trata de un realidad manipulable y
que,-con relativa frecuencia, conculca las mas elementales normas del
cddigo linglistico comdn. Se trata de lo que se conoce comunmente como
discurso del tiempo, una vertiente con tantas infracciones como las
observadas en el plano de la estructura. En principio, la narracion recurre
por convencion al pasado porque se presenta ante el lector —basta echar un
vistazo, por ejemplo, a la novela de caballerias para darse cuenta— como

una historia realmente acaecida. La deixis del tiempo cuenta
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convencionalmente con dos tipos de formas: las verbales y adverbiales,
cuya presencia y proporcién varia en funcion de factores de la mas diversa
indole (basta comparar al respecto el comportamiento, por ejemplo, del
realismo decimondnico y las vanguardias; también ha influido sin duda el
cine). Las infracciones son tan abundantes en la narrativa contemporanea
que alejan cualquier tentacién de identificar su discurso con el de la lengua
estandar: aungue no siempre se desvia de esta, hay muchos fendmenos que
no pueden explicarse adecuadamente a la luz de aquella e inducen a.pensar
que el tiempo de la vida y el tiempo de la narracion no coinciden-(al menos,
en el plano superficial). En este punto continla siendo operativa la
distincion entre historia y trama y, sobre todo, la que afecta a enunciacion y
enunciado. De lo dicho se deduce la importancia del'narrador (en su calidad
de emisor del mensaje) y los valores de la norma estética prevalente en ese
momento: no es indiferente para los usos discursivos del tiempo que sea
omnisciente o simplemente un testigo."”A. Mendilow (1972:86-109) alude a
tres posibilidades: relatos volcades en el pasado, los que apuntan al futuro,

ademas de los centrados en.el presente.

El primer caso_es el caracteristico de la narracién autobiogréfica:
desde el presente, el narrador revisa y valora su trayectoria vital, alternando
en el discurso-el presente de la enunciacion y el pretérito de la accion o
historia. \EI' segundo caso, es el mas habitual, principalmente, en la
narracion tradicional: aunque apoyado externamente en formas del pasado,
ebfuturo representa el desenlace y, por consiguiente, el destino de la accién
narrativa porque todo apunta hacia él. Finalmente, es en los relatos de la
ubicuidad —tipo Manhattan Transfer, La colmena o El Jarama— donde la
accion desarrolla en el presente y, de ahi, el recurso en casos a la forma que
lo representa; habria que afadir que el espacio entre presente y pasado se

achica notablemente —pueden llegar incluso a coincidir en casos extremos—
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en determinadas formas de la autobiografia como el diario y el género
epistolar. Como reconocen Tomas Albaladejo (1986:58ss) y Lubomir
Dolezel (1997), en no pocos casos es preciso recurrir a la l6gica de los

mundos posibles para dar cuenta de las singularidades del tiempo ficcional.

Una prueba manifiesta del desajuste entre discurso préactico y
discurso literario es la presencia en el marco de la narracion del Gltimo
siglo de construcciones que constituyen flagrantes violaciones de la norma,
principalmente, en lo que se refiere a la distribucion entre el verbo y la
forma adverbial correspondiente: “Ahora Daniel, el Mochuelo, ya sabia lo
que era tener el vientre seco y lo que era un aborto” (Delibes: El camino,
15),”Esto lo estoy tocando mafiana... El nombre de’la estrella es Ajenjo y
sus cuerpos seran echados hace seis meses” (Cortazar: El perseguidor,
259), “Si, ayer volaras desde Hermosillo..+” (Carlos Fuentes: La muerte de
Artemio Cruz, 13), etc. Existen grandes-discrepancias entre los estudiosos
respecto de la explicacion mas convincente: Kéte Hamburger (1986:23-24,
48-58, 72-116, 275-287) opina que se trata de manifestaciones clarisimas
de la destemporalizacion.del relato y de como, a excepcién de la narracion
autobiografica, las formas del pretérito se despojan de toda referencia
temporal en cuanto-pasan a formar parte del &mbito de la ficcion porque en
esta el objeto-del enunciado no precede al momento de la enunciacion sino
que es instaurado en ella y, por tanto, no se da la separacién entre sujeto y
objeto- propia de los enunciados practicos. Asi, pues, no existe una
separacion entre los procesos de enunciacion y enunciado Yy, por
consiguiente, no hay mas que un tiempo, el presente, que acoge a ambos
simultaneamente. Entre los fendmenos que apoyan la destemporalizacion
en el marco del discurso de ficcion habria que resefiar la presencia de
verbos que designan procesos interiores —un privilegio del narrador

impensable en el &mbito de la lengua préctica—, el recurso a formas del
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pretérito para para expresar lo que pasa por la conciencia del personaje en
el momento presente— y la distribucion andémala de verbo y deictico
adverbial que se observa, por ejemplo, en los ejemplos arriba resefiados.
Planteamientos alternativos son los de Harald Weinrich (1968:26-33,
ademas de los capitulos 111, V' y VII-VIII) y Emile Benveniste (1987:70-
81), quienes agrupan las formas verbales en dos grandes bloques: mundo
narrado —todos los pasados, excepto el imperfecto— y mundo comentado —
presentes y futuros— e historia —presentacion objetiva— y discurso o
presentacion impregnada con la subjetividad del emisor, respectivamente.
Las anomalias antes observadas se explicarian bien como ‘usos
metaforicos” o traslacion de una forma de un mundo a otro —con
repercusiones en el plano semantico o en el <modo de presentar los
acontecimientos— bien como cambios de un“modo objetivo a un modo
personalizado de presentacion. La mayor. 0 menor subjetividad esta en la
base de los enfoques patrocinados porF. K. Stanzel (1959:1-12), Wolfram
Kayser (1958:59-84), W. Bronzwaer (1970:46-79) y Roy Pascal (1962:1—
11). Mencidn especial merece la postura de Ann Banfield (1982), segun la
cual la Unica manera justificar las anomalias anteriores consiste en admitir,
como quedd apuntado, la existencia de un doble tipo de oraciones: las que
se ajustan a la legalidad gramatical y las que cumplen Gnicamente
funciones expresivas. Son estas precisamente —a las que podrian afiadirse
otras asociadas al tipo de personaje, su vision del mundo, la norma artistica,
ademas del tiempo interior, etc.— las que, por no ajustarse a las exigencias
del cddigo linglistico, gozan de relativa libertad en el plano discursivo; es
mas, en estas circunstancias se favorece el afloramiento de la conciencia y,
lo més importante, las anomalias arriba aludidas. En el tiempo interior se
apoya, como se vio, Ricoeur (1987, Il: 141-144,156-157, 179-181) a la
hora defender la conexion entre literatura y vida: sin esta perspectiva, el

tiempo narrativo quedaria reducido a un simple ejercicio formal, una
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realidad sin anclaje posible y condenada, por tanto, a flotar en el espacio.
La solucion, propone Ricoeur, consiste en ver en el tiempo una realidad
asociada a la conciencia del personaje, una vivencia en suma, como
sostienen Henri Bergson y Shelley, entre otros (J. M. Pozuelo, 1989:172;
A. Garrido Dominguez, 1993).

El espacio constituye el reverso del tiempo en el seno del cronotopo
y, por las razones anteriormente apuntadas, la realidad que lo hace visible,
aunque recibe de él su sentido ultimo. Tal es su importancia para la
literatura y el arte que M. Bajtin (1989:237-409) formula una historia de
los géneros novelescos a partir del espacio que les sifve de soporte: el
camino, la novela de aventuras y pruebas, el castillo, 1a gotica, el saldn, la
realista, la policiaca, los bajos fondos urbanos;:la pastoril, una naturaleza
idealizada, etc. Ernst Cassirer (1946), Gaston Bachelard (1957) y su
escuela, Gilbert Durand (1981) y luri‘Lotman (1978:270-282) destacan,
entre otros, la trascendencia del espacio para el lenguaje, la antropologia
cultural y, en especial, el arte,.insistiendo en que la memoria humana v,
sobre todo, la imaginacion —la creadora, especialmente— tienen forma
espacial. Gracias a .gllas, el ser humano proyecta sus inquietudes y
sentimientos y elabora los arquetipos definitorios de cada época. Dentro de
la Escuela de-'Ginebra merecen destacarse los trabajos al respecto de
Bachelard.=en especial, La poética del espacio (1957), obra dedicada a los
lugares marcados positivamente dentro de la casa— 0 Georges Poulet sobre
lavimportancia semantica de la figura del circulo —Les métamorphoses du
circle (1961)- vy, en Espafia, A. Garcia Berrio (1989), que ha rentabilizado
estas ideas en su analisis, entre otros, de los espacios del Quijote. Debe
destacarse igualmente el planteamiento general de Ricardo Gullon en
Espacio y novela 1980), donde se pone de relieve, especialmente, la

estrecha conexién entre espacio y personaje y el valor simbolico o
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frecuente semiotizacion del primero. Al igual que el resto de componentes
de la estructura narrativa, el espacio viene exigido por la naturaleza de la
accion, ya que tanto esta como los agentes necesitan un lugar —segun M.
Bal (1985:101), este debe distinguirse del espacio, ya que alude a la
dimension fisica del mismo y puede definirse como “la posicion
geografica” en la que ocurren los hechos y se sitiian los agentes— para
realizarse. Otro concepto con una enorme repercusion, aungue no exento ni
mucho menos de polémica, es del de spatial form o forma espacial,
acufiado por Joseph Franck en 1945. La nocién no se refiere directamente
al espacio narrativo sino que se trata mas bien de definir las nuevas formas
de estructura literaria: un ejemplo emblematico, propuesto por Ricardo
Gullén (1980:12-13), es sin duda el de Rayuela: Baquero Goyanes ha
hecho, por su parte, un uso muy productivo del concepto en varias de sus
obras y, especialmente, en Estructuras de la novela actual (1970). José
Valles Calatrava ha desarrollado en varios trabajos —de manera especial, en
el ultimo libro publicado (2008:178-198)— una teoria del espacio muy
consistente, que sigue de cerca el enfoque de Gabriel Zoran (1984). Se
parte de los tres niveles-del texto sefialados por C. Segre (1985) —fabula,
intriga, discurso— que se corresponden con tres dimensiones —funcional,
escénica, representativa— y con los tres planos de texto -situacional,
actuacional;.-representativo— en los que se generan tres actividades
espaciales —localizacion, ambito de actuacion, configuracion espacial—
vinculadas también a tres unidades espaciales: situacion, extension,
espacio. La ‘localizacion’ sitla acontecimientos y agentes en un espacio
susceptible de cambio, mientras ‘el ambito de actuacion’ ofrece “una
dimension escénica y una ordenacion narrativa efectiva de los
acontecimientos” y la ‘configuracion espacial’ se presenta como resultado
de procesos verbales y codificadores, que llevan a cabo una organizacién

singular del espacio.
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En la tipificacion de los espacios literario—narrativos ha desempefiado
un papel muy importante tanto la tradicion retorica —en ella el espacio
forma parte de los topicos de cosa en el marco de la narratio: un espacio
que termina estandarizandose en férmulas como el bosque ideal o el locus
amoenus Yy siendo aprovechado por la literatura— como la creacion literaria.
Es méas: en la novela del XX, el espacio prima claramente sobre el tiempo
en los ejemplos cimeros del género —como La montafia magica, Manhattan
transfer, La Colmena- coincidiendo con la activacion de un nuevo:tipo de
omnisciencia escamoteada bajo el eficaz disfraz de la ubicuidad (Joseph
Franck, 1945; Dario Villanueva, 1977). El espacio narrativo presenta una
notable diversidad de tipos: de la historia (contiene los personajes y
funciona como exponente del punto de vista), de la trama (sometido a
focalizacion y conectado funcionalmente al «resto de componentes) y del
discurso (realidad verbal variable histdricamente), abierto (novela de
aventuras), cerrado (novela psicoldgica o sentimental), realista (Galdoés, El
Jarama, novela policiaca clasica)y fantastico (La biblioteca de Babel, La
historia interminable), imaginado (Cinco horas con Mario), soflado (La
noche boca arriba), sentido (En busca del tiempo perdido, El hijo de Greta
Garbo), simbdlico (El' camino, El jardin de los senderos que se bifurcan,
Casa tomada). “Conviene sefialar, ademas, que el espacio asume en
ocasiones cometidos de auténtico protagonista de la narracion: ocurre muy
habitualmente en la novela de pruebas (las Etiopicas, de Heliodoro, o La
voragine, de José Eustaquio Rivera, son buenos ejemplos). Aspecto
interesante es que el espacio nunca es una realidad neutra desde el
momento en que es percibido, puesto que dice mucho de quien percibe, de
como se siente interiormente (Boris Uspenski, 1973:58-65; M. Bal,
1985:101-117; S. Chatman, 1978:110; Jean Weisgerber, 1978:9ss.; R.
Wellek—-A. Warren, 1966:265). Tanto Georges Matoré (1962:213-235)
como Maria Teresa Zubiaurre (2000:22-23) insisten en el caracter sensorial
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-y, especificamente, visual- de la percepcion literaria. El cualquier caso,
nunca resulta indiferente para el personaje —a quien define frecuentemente
por via metaférica 0 metonimica— y, de manera especial, para la accién
narrada puesto que, como sefiala Bajtin, forma parte de la estructura o base
compositiva de los géneros. El primer aspecto resulta muy claro en el texto
de La Regenta (323-324):

Estaba Ana en el comedor. Sobre la mesa quedaba la cafetera de estafo, la
taza, la copa...sobre el platillo yacia medio puro apagado, cuya ceniza
formaba repugnante amasijo impregnado del café frio derramado. Todo
esto lo miraba la Regenta con pena, como si fuesen-las ruinas de su
mundo... Ella era también como aquel cigarro, una cosa que no habia

servido para uno y gque ya no podia servir paraQtro.

En la novela lirica y otros géneros de la autobiografia abundan los
espacios sentidos, esto es, filtrados a través de la subjetividad de quien los

percibe:

La habitacion de la madre, cdmo reconstruir, ahora, la habitacion de la
madre, aquella habitacion, como era aquella habitacion, lo sé, lo sé tan
bien que la nitidez de lo presente me borra la realidad de lo distante, la
habitacion de la madre, la gran cama matrimonial, mutilada de un hombre
por la Historia, lecho de sus lecturas...” (Umbral: El hijo de Greta Garbo,
37).

La distancia respecto del mundo objetivo da lugar a otra clasificacién
que distingue entre espacios ajustados al mundo objetivo (como el de El
Jarama), espacios verosimiles o que buscan simplemente potenciar el
efecto de realidad (novela realista decimonodnica y del XX como La
colmena o Tiempo de silencio). Finalmente, otros espacios rehuyen

abiertamente los lugares convencionales y se refugian en la fantasia o el
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suefio: Borges ofrece no pocos ejemplos, ademas de Juan Rulfo (Comala) o
Garcia Marquez (Macondo), el de La noche boca arriba o Casa tomada, de

Cortazar. Caben todavia subdivisiones ulteriores:

Pueden encontrarse asi —sefiala Valles Calatrava (2008:189)— espacios de
muy diversa indole, como, por ejemplo y segun han resaltado Bal o Zoran,
geopoliticos y urbanos (pais, region, comarca, ciudad, pueblo), naturales
(valle, montafia, jardin, campo), sociales de caracter publico (calle, bar,
plaza, barrio) o privado (casa, habitacion, despacho, hotel) e incluso, como
muy bien observé Gullén (1980:23,27,52) simbdlicos (detras/delante,
islas) o metaforicos (la “niebla” del Augusto Pérez de la novela

unamuniana).

Lotman (1978:271-282) alude la organizacion del espacio en base a
una serie de oposiciones binarias del tipo campo/ciudad, arribaabajo,
derecha/izquierda, dentro/fuera, alto/bajo, centro/periferia, cerca/lejos,
interior/exterior, etc., que pueden semiotizarse facilmente aportando
sentidos fundamentales, a veces, para la interpretacion ultima del texto
(recuérdese el ya mencionado ejemplo del arranque de La Regenta: Vetusta
contemplada por el “magistral desde la torre de la catedral y sus
connotaciones de ambicion personal y dominio respecto de sus habitantes).

Se trata, en definitiva, de referencias axiologicas e ideoldgicas.

Respecto del personaje, el espacio asume otros cometidos
importantes: segun Lotman (1978:281-282), actia de limite frente a los
demas y funciona como resorte del conflicto cuando se traspasan sus
fronteras, ademas de asumir la contraposicion existente entre los personajes
que los habitan. Es lo que puede observarse en Tiempo de silencio —los
espacios de la pension, el centro de investigacion, las chabolas, la casa de
Matias y la comisaria cambian su signo respecto del personaje de Pedro y
se convierten en abiertamente hostiles, cuando las cosas comienzan a ir mal
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para él durante la famosa noche del sdbado— y tambien en El hijo de Greta
Garbo: al hablar del edificio de la oficina donde trabaja la madre y esta
situada la biblioteca, contrastan palmariamente las marcas afectivas con
que se presentan (atraccion/rechazo). Es preciso diferenciar, por otra parte,
los espacios del narrador y del lector: respecto del primero, narrar desde un
espacio cerrado una historia que se desarrolla en otro abierto no es lo
mismo que hacerlo desde un espacio que se desplaza o cambia a lo largo de
la narracién —la mayor o menor proximidad puede influir en la nitidez o
imprecision a la hora de contar— o, en relacién con el lector, la ubicacion en
la que se lleva a cabo el acto de lectura repercute, por semejanza u
oposicion, en el modo de recibir un texto e incluso en el exito o fracaso del
proceso lector (pensemos en los referentes de la literatura declaradamente
fantastica o, sin ir tan lejos, en aquellos cuya fauna y flora difieren de la
habitual). Al espacio se atribuyen, ademas, cometidos importantes respecto
de la organizacion del material narrativo y su contribucién a la creacion del
efecto de realidad, ademaés de la.coherencia y cohesion textuales. Al primer
cometido ya se ha aludido-al hacer referencia a la doctrina de Bajtin
(1989:247-260,384-391) sobre el papel del espacio como base compositiva
de los géneros. En cuanto a los demas, baste recordar que, para el lector, el
espacio se convierte frecuentemente en un factor muy importante respecto
de la verosimilitud y credibilidad del relato, que ayuda ademas a crear una
memoria’ textual, facilitando de paso el ensamblaje de los diversos
materiales e incorporando, como quedd apuntado anteriormente,
referencias axioldgicas e ideoldgicas asociadas a sus dimensiones.
Finalmente, el espacio constituye el habitat del personaje y, por esto,
desempefia un papel muy importante en su definicion o caracterizacion
hasta el punto de que, en no pocos casos, funciona como un exponente
privilegiado de su psicologia y visién del mundo (M. Bal, 1985:251-252;
Bobes Naves, 1985:207). Se trata del simbolismo o semiotizacion del
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espacio (J. Y. Tadié, 1978:9-10; R. Gullén, 1980:23ss; A. Garrido
Dominguez, 1988:373-378). El espacio, en suma, ayuda poderosamente a
visualizar la accion narrativa pero, con la excepcion de Proust, atenta al
mismo tiempo, por su enfasis en la simultaneidad y yuxtaposicion de
elementos, contra la narratividad, esto es, la sucesién y transformacion
inherentes a la narracion, produciendo, cuando se prolonga méas de lo
debido (aunque no en todos los casos), un relativo estancamiento de la
misma (G. Genette, 1989:155-160:201; Jean Ricardou,1978:30-32).

El espacio narrativo ha contado a lo largo del tiempo ¢on un discurso
especifico, la descripcidn, y, al igual que el caso de la narracién, debe no
poco a la tradicion retorica: forma parte de. da dispositio y, mas
especificamente, de la narratio. Como atestigua E. Curtius (1981:262—
289), la presentacion del espacio se fue «estandarizando progresivamente
hasta convertirse en un cliché y, lo.que es mas importante, muy bien
aprovechado por la literatura, aungue su estima varia muy notablemente
segun los autores. Durante 10s siglos XVII-XIX es objeto de no pocas
criticas, que insisten en los-peligros que su uso acarrea para el flujo de la
narracion, aunque algunos destacan su contribucion a la construccién de la
trama y, especialmente, del personaje. La invitacion de los roméanticos a la
mezcla de 'generos, la propension de la narracion moderna a la
fragmentacion y al detalle y la preponderancia de la forma espacial son,
segun-Philipe Hamon (1981:10-31), los responsables de la normalidad que
ha‘ido adquiriendo con el paso del tiempo. Con todo, su emancipacion no
se producira hasta la segunda mitad del XX, cuando las corrientes realista—
objetivistas —en especial, el Nouveau roman— atribuyen un gran
protagonismo al espacio y a la simultaneidad, lo que dara lugar a un
relativo estancamiento de la narracion (Dario Villanueva, 1977). Respecto

de las relaciones entre narracion y descripcion, las opiniones distan de ser
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unanimes, sin embargo. Para G. Lukécs (1966:171-216), narracion y
descripcion se definen como progreso/revolucion (encarnados por el
Realismo) frente al carédcter conservador, cosificante e inhumano del
Naturalismo. En cambio, para F. Martinez Bonati (1960:51-53), se oponen
como lo cambiante —en relacion con hechos, personas u objetos— frente a lo
estatico, aunque coincidirian, desde una perspectiva logica, en su papel de
“representacion lingiiistica de lo concreto individual”. Para R. Bourneuf=R.
Ouellet (1975:124) y Ducrot-Todorov (1971:388-392), la oposicion se
fundamenta en los criterios de sucesion y transformacion (narracion) frente
a yuxtaposicion (descripcion), continuidad frente a discontinuidad; se trata,
pues, de logicas especificas, dos formas de representacién de la realidad vy,
sobre todo, dos variedades ficcionales. G. Genette (1989:199-202) insiste
en su mutua dependencia: resulta enormemente dificil narrar sin incluir la
descripcion de objetos y viceversa. Aungue, en principio, esta podria
subsistir al margen de su contraria,-en la practica son inseparables —La
descripcion es, naturalmente, ancilla narrationis, esclava siempre necesaria
pero siempre sometida, nunca emancipada” (199)—, a pesar de que sus
contenidos sean diferentes; por eso, Genette piensa que, en ultima
instancia, la descripeién puede verse como un aspecto de la narracion. Jean
Ricardou (1978:32-34) considera, por su parte, que no se da la una sin la
otra por cuanto toda descripcion implica, al igual que la narracion respecto
de los-hechos, una ordenacion de los objetos. Para Ph. Hamon (1981:40—
91),-1a descripcién supone tanto en el emisor como en el receptor una
competencia especifica que se manifiesta de dos maneras: en el plano
léxico—linguistico y en relacion con la enciclopedia o conocimiento del
mundo. La descripcion responde a la estética de la discontinuidad,
contribuye a la creacion de un poderoso efecto de realidad y, de ahi, que
pueda hablarse de ella como un discurso argumentativo. Dado que los

objetos son percibidos por alguien —que no tiene que ser el mismo que
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habla—, en la descripcion cabe hablar también del focalizador y focalizado,
cuya relacion justifica que puedan postularse para la descripcion los
mismos tipos de focalizacion que en el caso de la narracién (M. Bal,
1989:107-110; J. Weisgerber, 1978:14-15). B. Uspenski (1973:58-65)
afirma, en este sentido, que las diferencias en la presentacién del espacio
tienen su origen en el tipo de relacion que media entre las focalizaciones
del narrador y del personaje: si coinciden las respectivas posiciones
espaciales, la del narrador aparece vinculada provisional o
permanentemente a la del personaje y puede asumir total o parcialmente su
punto de vista o pasar de un personaje a otro. Cuando la coincidencia no es
total, la identificacion afecta Unicamente al plano espacial, manteniendo en
lo demas cada uno su punto de vista. En los ejemplos que siguen —tomados
de Tiempo de silencio— se ofrecen muestras de la identificacion y
divergencia de puntos de vista entre narrador y personaje. En el primero

predomina la convergencia:

La luz es eterna. No se apaga ni de dia ni de noche. Dentro de la celda,
ademas del aire y del prisionero, de la cal con que estdn pintadas las
paredes y de los dibujos que en ésta hayan podido ser hechos, no hay otra
cosa que un lecho. Este lecho esta construido de un modo solido, a prueba
del peso- quizd excesivo con que un hipotético campedn de lucha
grecotromana o tesorero estafador del “Club de los Gordos” pudiera

abrumarlo algun dia... (173).

En el segundo, en cambio, la coincidencia se limita Unicamente al

plano espacial (no al fraseoldgico e ideoldgico):

iAlli estaban las chabolas! Sobre un pequefio monticulo en que concluia la
carretera derruida, Amador se habia alzado —como muchos siglos antes
Moisés sobre un monte mas alto— y sefialaba con ademan solemne y con el

estallido de la sonrisa de sus belfos gloriosos el vallizuelo escondido entre
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dos montafias altivas, una de escombrera y cascote, de ya vieja y
expoliada basura ciudadana la otra (de la que los indigenas colindantes
habia extraido toda sustancia aprovechable valiosa o nutritiva) en el que
florecian, pegados los unos a los otros, los soberbios alcazares de la

miseria... (42)

Los ejemplos podrian multiplicarse con La Regenta, La colmena, La
celosia, etc., en los que se ponen de manifiesto las discrepancias entre-los
respectivos puntos de vista del narrador y del personaje o el camhio de un

personaje a otro.

Aun siendo fundamentalmente idénticos los recursos empleados —
tiempo presente o imperfecto, nombres, adjetivos,” nimeros, referencias
adverbiales, figuras retoricas como la metafora, la metonimia la
comparacion o la sinécdoque y un lexico especializado— su proporcion y la
distribucion difieren notablemente de una corriente 0 movimientos literario
a otro. Tecnicamente, el proceso ~descriptivo consta, segun Ph. Hamon
(1981:65-66, 140ss; 1972:474-482), de una denominacion —la realidad
descrita 0 panténimo, que no siempre se explicita—y una expansion o
enumeracion de términos coordinados o subordinados (el propio Hamon
habla también de’nomenclatura y expansion y M. Bal —1985:138- de tema
0 subtema y:predicados). Modernamente, no siempre se sigue un orden —
arriba/abajo, derecha/izquierda, exterior/interior 0 viceversa— sino que el
autor-se limita a yuxtaponer los elementos; es lo que convencionalmente se
conoce como enumeracion cadtica y es practicada, entre otros, por Claude
Simon en Las Gedrgicas y F. Umbral en El hijo de Greta Garbo. En cuanto
a la insercion del discurso descriptivo, lo mas habitual es que, de alguna
manera, se justifique mediante una referencia a lo que un determinado
personaje ha visto o tiene ahora ante sus 0jos, aungue en la actualidad no es

siempre asi. Un paseo por la historia de la novela pone rapidamente de
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manifiesto el caracter variable de la descripcion —la romantica respecto de
la renacentista y de esta en relacion con la realista, las vanguardias o la
novela posmoderna— en funcion de los valores de la norma estética
imperante. La descripcion desempefia una serie de funciones de gran
importancia para la narracion: favorece la ilusién realista, construye
escenarios para la accion, define al personaje desde diferentes puntos de
vista, ayuda a la configuracion de la trama, crea una memoria textual de
enorme trascendencia para la propia estructura y el lector y, en'dltima
instancia, ayuda a regular el ritmo narrativo (G. Genette; -1966:200;
1989:151-155; Hamon, 1972:182-185; R. Bourneuf.cy R. Ouellet,
1975:131-136).

Siendo la literatura un fendmeno esencialmente verbal y expresivo,
se comprende facilmente la trascendencia<que reviste la consideracion del
discurso narrativo que, a diferencia del‘poético, es, segun Bajtin (1989:87—
156), un discurso marcado por-la polifonia, el dialogismo y el
plurilingliismo, esto, es por la diversidad linglistica e ideoldgica. Este rico
material aparece en boca del narrador o de los personajes —viene muy a
cuento el simil bajtiniano del discurso narrativo como una plaza puablica
donde resuenan. innumerables voces, que se incorporan a él a traves del
enunciador bésico, cuya funcion se parece mucho a la de un director de
orquesta:-es él quien cede o retira la palabra a los interlocutores— aunque
existen’ otras manifestaciones discursivas de la narracion escrita —cartas,
diarios, textos cientificos o juridicos, etc.—, el discurso autorial —tratados
filos6ficos o morales, digresiones reflexivas, etc.— o de los personajes,
formas de la narracion oral, ademas de la narracion literaria directa, que se
incorporan habitualmente al cuerpo del texto narrativo. A la luz de la
orientacién —ironica, parddica, respetuosa— que le imprime en cada

momento la lengua representante, de todo este material se nutre el discurso
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narrativo, una de cuyas cualidades mas sobresalientes es su caracter
dialdgico o de respuesta frente a discursos anteriores y su irresistible
atraccion por el contexto social e ideoldgico. Otro rasgo que no hay que
olvidar para comprender adecuadamente su idiosincrasia es la dimension
ficcional, responsable de no pocos de los fendmenos que se producen en su
interior. ES un asunto del que se ha ocupado en las Ultimas décadas la
pragmatica filosofica que, preciso es reconocerlo, no ha sido demasiado
sensible a las peculiaridades de la comunicacion literaria. John R: Searle
(1975) califica, a la vista del comportamiento de los participantes en los
actos de habla ficcionales, que se trata como mucho de cuasi—actos porque
el emisor literario finge, sin intencién de engafar,. llevar a cabo actos
ilocutivos, que no son plenos porque no se dan lascondiciones habituales
de un acto similar en los usos practicos de la lengua, esto es, en ellos dejan
de funcionar las reglas que relacionan_ este tipo de actos y el mundo,
ademas de fallar el compromiso con’la sinceridad y la verdad. El autor,
afiade Searle, finge ser el personaje en los relatos en primera persona,
mientras en tercera el fingimiento afecta a los actos ilocutivos que realiza.
Para John L. Austin (1971:63, 136,148), los actos de habla ficcionales
imitan los correspondientes en el ambito de la lengua de uso, pero no se
trata de auténticoes actos sino de un uso parasitario y no serio por las
razones que.acaban de resefiarse. Richard Ohmann (1987:11-34, 35-57) y
Samuel “Levin (1987:59-82) se adhieren a las propuestas anteriores,
mientras G. Genette (1991:35-52) manifiesta algunas reservas y Félix
Martinez Bonati (1992:61-69,129-138,155-165) y, de acuerdo con él,
Susana Reisz de Rivarola (1986:135-139) se oponen frontalmente a tal
consideracion de los actos de habla literarios. Genette reconoce, como
Searle y Austin, que los enunciados ficcionales no se ajustan a las
condiciones habituales de los actos habla convencionales en el marco de la

lengua préctica, pero tampoco se puede negar que, a pesar de su caracter
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ficticio, el autor esté ejecutando otro acto de habla como es producir una
nueva realidad: un mundo de ficcion. Los enunciados ficcionales forman
parte de los denominados por Searle enunciados no literales -y, mas
especificamente, de los indirectos o disfrazados— los cuales adoptan
comunmente una doble modalidad: directiva —se formulan como una
invitacion al lector a realizar un viaje imaginario en compafiia del autor—y
declarativa: quien enuncia se considera institucionalmente autorizado. para
decir lo que dice o, dicho de otra manera, para ejercer una accion sobre la
realidad, de modo que aquello cuya existencia se afirma pasa a.existir ipso
facto y el lector ha de aceptarlo asi, si quiere que la vivencia (emociones,
ideas, etc.) y el recorrido por los mundos ficcionales no se vean blogueados
de inicio. F. Martinez Bonati rechaza frontalmente la separacion —ya
establecida por Kate Hamburger (1986) y. reafirmada por Searle— entre
narradores en primera y tercera persona. Para él, en ambos casos el
responsable es el narrador, no el autor; el matiz es importante puesto que la
funcion de este es producir losSignos que posteriormente apareceran en
boca de los hablantes ficticios: el narrador y los personajes. Martinez
Bonati rechaza, ademas; que la diferencia entre narradores en primera y
tercera persona resida’en que se trata de un acto de habla indirecto y, en
especial, que el objeto ficcional sea de naturaleza puramente mental; los
lectores consideran que ese objeto tiene existencia fuera de la mente (si no
fuera asi, ¢cdmo explicar sus efectos —alegria, dolor, llanto, indignacion,
ete.~ sobre el receptor?). La solucion de Mignolo (1986:161-211) tiene
mucho de salomonica: la produccion de los signos tiene lugar en el mundo
real del autor, pero estos aparecen en boca del narrador o personajes, que

habitan un mundo de ficcién.

Genette (1989:222-241) establece, a partir de la division platonica en

mimesis/diégesis, una distincion inicial de caracter general entre relato de
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palabras/relato de acontecimientos, con la que coincide Lubomir Dolezel
(1973:4-6, 18-58). Para este, la estructura profunda del texto narrativo se
configura a partir de la alternancia entre el discurso del narrador (DN) y el
discurso de los personajes (DP), aunque cabe sefalar la existencia de un
numero relativamente elevado de modalidades intermedias; la narratologia
angloamericana ha acufado, por boca de Henry James, el par correlativo
showing/telling. Contra el criterio de Genette —para quien todo pasa por la
palabra y, por tanto, sobra un tercer pie—, tanto Dorrit Cohn (1978).como S.
Chatman (1990) consideran imprescindible afiadir un tercer .componente
para aludir al mundo interior: relato de pensamientos. Parael autor francés,
resultan fundamentales las categorias de modo y voz; 'en el primer caso,
estd implicada de forma directa la distancia® e indirectamente la
perspectiva. Todo ello se comprende .féacilmente si se toma en
consideracién que el discurso narrativo maneja un gran volumen de
informacion vinculado, en primer “término, a la posicion del narrador
(focalizacion interna o externa, narracion no focalizada) y, seguidamente,
a los recursos con que se.cuenta convencionalmente para su transmision
(por medio del narrador,-del personaje, directa o indirectamente). Dado que
lo que separa en todes los casos a las dos modalidades es la mayor o menor
presencia del narrador, Chatman (1990:178-281) propone la distincién
entre narradores representados y no representados. Los criterios para la
clasificacion del discurso narrativo son relativamente numerosos, ademas
de-dispares: formas regidas frente a formas libres (Mario Rojas, 1981;
Chatman, 1990:214ss; G. Strauch, (1974, 1975), rectas frente a oblicuas
(Strauch), naturaleza interna o externa del material reproducido y forma
directa o indirecta de la reproduccion (Chatman, 1990:214-255), apoyo en
las tres personas gramaticales, las tres dimensiones temporales, deixis
espacio—temporal, las funciones apelativa y expresiva, la modalizacion,

elementos denotativos del idiolecto del personaje (Dolezel, 1973:21-40),
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superposicién de voces (S. Reizs de Rivarola, 1984), fidelidad al mensaje
original (Graciela Reyes, 1984). Respecto de los criterios y tipologias
merece resefiarse la duracritica a que son sometidos por parte de Luis
Beltran Almeria (1998:13-72); segun él, presentan tres carencias
derivables, en ultima instancia, de su adscripcién estructuralista: prescinden
por completo de la perspectiva histdrica, remiten a corpus muy reducidos —
y, por tanto, poco representativos— y, finalmente, recurren a un enfogue
gramaticalista, que se separa injustificadamente el discurso del narrador y
del personaje. La alternativa consiste abordar la cuestion a da'luz de la
teoria de la enunciacion narrativa y la teoria del discurso que proponen M.
Bajtin—V. Voloshinov (1976, 1982, 1986) y D. Cohn (1978), ademas de
tomar en consideracion la doctrina de Fernando: Lazaro Carreter (1976,

1980) respecto de los conceptos de literariedady mensaje literal.

Frente a las de Chatman, Strauch, Dolezel y M. Rojas —que se fijan
en las caracteristicas sintacticas de los recursos reproductivos—, Genette y
Brian McHale (1978) toman como punto de referencia el grado de fidelidad
de cada procedimiento al discurso original. Genette alude a tres grandes
categorias: discurso narrativizado—el méas facilmente manipulable y en el
que se aprecia mejor la presencia del narrador—, discurso transpuesto —el
propio del estilo indirecto; su fidelidad al discurso original es variable— vy el
discurso_restituido, el mas fiel, en principio, al original tanto en la forma
como -en el contenido aunque, en la practica, no siempre sea asi. La
diversidad y disparidad de las propuestas no hace nada facil presentar una
tipologia abarcadora de los procedimientos de reproduccion del discurso
ajeno. La que aparece a continuacion posee un evidente caracter sintético;
lo importante es determinar quién esta en el uso de la palabra o se expresa
en cada momento, el narrador o el personaje: en el primer caso se habla de

discurso narrativo y, en el segundo, caben dos modalidades, de acuerdo
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con la presencia o no del narrador. Cuando el narrador introduce el discurso
del personaje de manera explicita en tercera persona, se habla de narrativa
impersonal. Esta admite dos formas, directas e indirectas: las primeras
abarcan el estilo directo regido o marcado, el dialogo, el discurso directo
libre, el estilo directo narrativizado, la mezcla de enunciados, el monélogo
dramético y el mondlogo citado o soliloquio; las segundas incluyen, a su
vez, el discurso indirecto, el discurso indirecto libre, el discurso cuasi—

indirecto, la psiconarracion y el discurso disperso del personaje.
Formas indirectas:

Estilo indirecto: es la forma clésica para la reproduccion del discurso
ajeno y el mas manipulable y permeable a las.intenciones del narrador,
quien reacomoda el discurso original (formas‘verbales, deicticos) pudiendo
llegar a provocar a una verdadera perversion del sentido primigenio. El
estilo indirecto libre arranca en el siglo XIX con la finalidad de aligerar el
ritmo de la narracion mediante la eliminacion de la clausula introductoria,
esto es, el discurso del narrador, lo que da lugar a la mezcla de conciencias,
perspectivas y lenguas: 'se mantiene la forma del pasado porque la
convencion sefiala-que quien habla es el narrador, pero lo que dice, el
contenido, corresponde al personaje y, por eso, admite deicticos de presente
e interjecciones atribuibles al discurso de este. El ejemplo que sigue es
también una buena muestra del discurso disperso del personaje puesto que
incluye palabras o expresiones que le pertenecen: “Don Fermin
contemplaba la ciudad. Era una presa que le disputaban, pero que acabaria
por devorar el solo. jQué! ;También aquel mezquino imperio habian de
arrancarle? No, era suyo. Lo habia ganado en buena lid. ;Para qué eran
necios?” (La Regenta, 15). También puede darse en primera persona: “;Es
posible que hayan metido presa a la nieta de dofia Amelia? Y si es asi
cquien, entonces, me escribira las cartas que le dicte mi abuela? ¢Y como
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es posible que una mujer haya sido enviada a una carcel de varones?” (M.
Paoletti, A fuego lento, 72). La psiconarracion es la forma convencional
para reflejar, por boca del narrador, el mundo interior del personaje: “La
misma noche de la renuncia, mientras se desvestia para dormir, le repitid a
Fermina Daza la amarga letania de sus insomnios matinales, las punzadas
subitas, las ganas de llorar al atardecer, los sintomas cifrados del amor
escondido que €l le contaba entonces como si fueran las miserias de la

vejez.” (Garcia Marquez: EI amor en los tiempos del colera, 318).
Formas directas:

Dialogo: distingue, en su forma canonica y tanto.en primera como en
tercera persona, la clausula introductoria a cargo del narrador (con su
verbum dicendi o sentiendi) y el discurso del personaje, aunque la
narracion moderna tiende a suprimirla con mucha frecuencia encabezando
las intervenciones con un guion; es-la'modalidad mas comun del discurso
directo regido. Una modalidad llamativa es el llamado mondlogo
dramatico, en el que solo-se oye una de las dos voces; por el contexto
lingliistico y situacional se adivina facilmente cual ha sido la pregunta o
respuesta del interlocutor ‘mudo’: “Padre, tengo muchos pecados que
confesar/ Si, mas de dos afios, no me animaba a venir/Porque voy a recibir
el sacramento del matrimonio, eso fue lo que me animd a venir...”
(Manuel, Puig: Boquitas pintadas, 214). Discurso directo libre o
narrativizado: se trata del discurso directo, en forma dialogada
generalmente, que se entrevera con el discurso del narrador, de donde surge
la mezcla de enunciados (una forma, por cierto, muy usada por M. Vargas
Llosa):”La cabafia se habia impregnado de olor de vainilla y el viento
himedo traia también murmuraciones boscosas, ruido de chicharras,
ladridos y las voces de una pelea destemplada y ella tiene usted las manos

bien suaves, don Aquilino, eso me descansa un poco, y qué rico huele...(La
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casa verde, 262). Las formas que siguen estan mas vinculadas a la
reproduccion del pensamiento, experiencias, sensaciones o impresiones. La
psiconarracion (ya definida):”Mientras tanto, y a pesar de ese
razonamiento, me sentia tan nervioso que no atinaba otra cosa que a seguir
su marcha por la vereda de enfrente, sin pensar que si queria darle al menos
la hipotética posibilidad de preguntarme una direccién tenia que cruzar la
vereda y acercarme.” (E. Sabato, El tunel, 28). Mondlogo citado o
soliloquio: los pensamientos verbalizados del personaje no aparecen
directamente —como ocurrira con el monologo interior— sino dntroducidos
por el narrador:”...asi como don Quijote dejé de cdar tumbas o
vueltas...hablando entre si mesmo, decia: — Si fue” Roldan tan buen
caballero y tan valiente, como nos lo dicen... ;qué maravilla, pues, al fin
era encantado y no le podia matar nadie...” “AAbundan las modalidades en
primera persona: monologo autocitado —‘Claro —pensé— si ha entrado por
una gestion es también posible que: no la haya terminado en tan corto
tiempo. Esta reflexion me animé-nuevamente y decidi esperar al pie del
edificio.”(E. Sabato, ibid., 35)-, autonarrado o estilo indirecto libre —
“;Qué haria? ;Hasta cuando duraria esa situacion? Me senti infinitamente
desgraciado. Caminamos varias cuadras. Ella siguid6 caminando con
decision.” (Sabate, ibid., 28)—, autobiografico —“Entonces fue cuando me
dio por el arrancamiento y por el rhum negrita y conforme aumentaba el
consumo- inmoderado de estos licores, disminuia mi vigilancia y pudo
introducirse mas y mas el novio protervo que creia que, no solo se
ocultaban en mi casa los muslos blancos de mi nifia, sino también un buen
gazapo de onzas ultramarinas.” (Luis Martin Santos, Tiempo de silencio,
22)—, autorreflexivo —“Sabes que todo extremo tiene su propia oposicion: la
crueldad, la ternura; la cobardia, el valor; la vida, la muerte: de alguna
manera —casi inconscientemente, por ser quien eres, de donde eres y lo que

has vivido— sabes esto y por eso nunca te podras parecer a ellos, que no lo
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saben.” (Carlos Fuentes, La muerte de Artemio Cruz, 32—33)- e interior o
inmediato. Esta ultima es la modalidad méas convencional y la que surge a
finales del XIX para liberar a la narracion de la continua presencia del
narrador y dar salida, sin intermediarios, a la conciencia del personaje. Por
convencion, el mondlogo interior reproduce lo que pasa por la conciencia
aqui y ahora y en una fase previa a su plena racionalizacion; de ahi su
mayor o menor incoherencia reforzada por la pretension de reflejar el
movimiento sinuoso del pensamiento: ”Si no encuentro taxi no.’llego.
¢Quién sera el Principe Pio? Principe, principe, principio del fin, principio
del mal. Ya estoy en el principio, ya acabd, he acabado y_me voy. Voy a
principiar otra cosa. No puedo acabar lo que habia principiado. jTaxi! {Qué
mas da? El que me vea si, bueno, a mi qué. Matias, qué Matias ni qué...”

(Tiempo de silencio, 223).

La narracion se configura como texto gracias al papel modelizante de
los géneros literarios, realidades institucionales y evolutivas, que forman
parte de la competencia de escritor y funcionan como verdaderos guias de
produccion y recepcion. textuales (M. Bajtin, 1982:248-293; A. Garcia
Berrio & J. Huerta' Calvo, 1992:128-140; F. Cabo Aseguinolaza,
1992:163-236)..Platon (Republica, I11: 392a-395a) y Aristoteles (Poética,
14472-1449h) -figuran como responsables de las primeras tipologias
genéricas‘que, como es sabido, se centran en los géneros épico—narrativo y
dramatico, se diferencian por el criterio del modo o enunciativo y dentro de
ellos se distingue una doble modalidad: géneros nobles —epopeya y
tragedia— frente a bajos o vulgares como son la comedia y la narracion
burlesca. Esta clasificacion inicial termind marcando el rumbo de la
reflexion sobre los géneros hasta la aparicion de las corrientes romanticas,
obligando a los estudiosos —piénsese en la rebuscada argumentacion

empleada por los humanistas italianos para incorporar el género lirico a un
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sistema dual hasta ese momento— a forzar en no pocas ocasiones la doctrina
de los clasicos para hacer entrar en sus divisiones otros muchos géneros
(Garcia Berrio,1977; Claudio Guillén,1971; Gerard Genette,1979). Con los
roméanticos no solo se multiplica la reflexion en torno a los géneros sino
que se acufia un cuarto género, la novela, y otros nacidos de su mezcla

como el poema en prosa y esta tendencia se prolonga hasta la actualidad.

Entre los géneros narrativos figuran, por orden cronoldgico y
ajustados a la estética y vision del mundo de la época correspondientes, la
épica antigua, medieval y renacentista, en prosa 0 en verso, segun los
casos, y con el denominador comun de centrarse en hechos conectados con
los origenes de los pueblos, un pasado lejano y la idealizacion del héroe, el
cual se erige en portavoz y paradigma de los valores de la comunidad a la
que representa. Del mundo antiguo® son incuestionablemente
representativas lliada y Odisea, de la-medieval la Chanson de Roland,
Cantar de los Nibelungos, Beowulf.y Cantar de Mio Cid, de la renacentista
Os Lusiadas, de Camdens, La Araucana, de Ercilla, Jerusalén liberada, de
T. Tasso, etc., con variantes'de caracter burlesco como La Gatomaquia, de
Lope de Vega, 0 La Mosquea, de Villaviciosa. De la descomposicion del
género épico surgen'nuevos generos —entre ellos, el de mas porvenir es la
novela— a traves de modalidades intermedias y de tradicion oral como la
saga Y, segun Dario Villanueva (1991), la crénica. Bajtin (1982) sostiene
que los géneros secundarios o culturales habran surgido a partir de los
primarios o simples a lo largo de un proceso que puede haber durado
siglos; lo importante de esta conjetura es que, de ser cierta, la clave de los
géneros artisticos residiria en los correspondientes de la lengua préactica. Si
se admite, por otra parte, la tesis de Boris Eichenbaum (1925) de que la
novela nacié de la aglomeracién de unidades menores como cuentos,

relatos de viajes, descripciones geogréficas, el chiste, etc., es preciso tomar
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en consideracidn géneros o formas simples (A. Jolles ,1930) como el mito —
forma narrativa con fines explicativos—, la leyenda —narracion no siempre
sometida a los imperativos de la verosimilitud—, el milagro —relato con
intervencion de los sobrenatural vy, al igual que el anterior, muy rentable en
el mundo cristiano—, géneros didacticos como la fabula —de larga tradicion
en el mundo clésico y recuperada mas tarde en el XVIII-y el exemplum —
de enorme importancia para la homilética y, en general, la pedagogia
cristiana, ademas del influjo ejercido sobre la prosa literaria— 0 mas:;jocosos
como el fabliau medieval, cuyos protagonistas son tanto animales como
personas; presentan una visién predominantemente positiva de los valores
femeninos—, el romance —una de las formas genericas nacidas de la
descomposicion de la épica—, la facecia —relato breve e ingenioso que suele
rematar con un refran o dicho—y el cuento:.género con una larga tradicion
folcldrica, cuya fabula constituye el nicleo narrativo de la mayoria de los
que acaban de enumerarse, y que,-desde el siglo XIX, cuenta con un
variante literaria muy fecunda también en los siglos XX—XXI. En cuanto a
la novela, habria que comenzar sefialando como la homonimia en espafiol
entre novela —la narracion-extensa— y novella —narracion mas corta al estilo
del Decameron boceacciano y desarrollada gracias a su cultivo en Italia por
parte de autoresscomo F. Sachetti, Picolomini, Bandello o Cinthio y, en
Espafia, Timoneda, M. de Zayas, Lope de Vega y, sobre todo, Cervantes
con sus.Novelas ejemplares— oblig6 a buscar una alternativa terminoldgica
que; después de no pocos titubeos, ha cristalizado en la denominacion
novela corta aunque, desde ese momento, su deslinde se plantea ademas en
relacion con el cuento (Gerald Gillespie, 1967; Mariano Baquero Goyanes,
1992; Maxime Chevalier, 1999:9-24). Los estudiosos discrepan sobre los
origenes del género novela: para unos, la novela arranca en la Inglaterra del
XVIII —donde escriben autores tan destacados como Richardson, Sterne,

Fielding, Defoe o Smollet (lan Watt,1964)—, otros los sitian en la
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transicion de la Edad Media al Renacimiento como expresion de la nueva
episteme o vision del mundo (F. Ayala, 1971:556; C. Bobes Naves,
1993:cp. 2); finalmente, otros, entre los que destacan M. Bajtin (1989) y
Carlos Garcia Gual (1972), los retrotraen al mundo antiguo, en el que surge
el patron compositivo méas fecundo de la historia del género: la novela de
pruebas, que estd en la base de la estructura de la novela de aventuras
antigua y medieval, de caballerias, autobiografica y hagiografica. A.ellas
hay que sumar la pastoril, cortesano—sentimental, morisca, picaresca y las
que van surgiendo a lo largo de los siglos XVII1-XX: novela gotica, novela
de educacion o aprendizaje, novela romantica, novela  historica, novela
realista y naturalista, novela del artista, novela lirica. 0" poemaética, novela
intelectual, novela policiaca, novela de ciencia ficcion, novela del
oeste,...novela posmoderna (Kurt Spang, .1993:45-57, 104-132; M. A.
Garrido Gallardo,1994:165-189; José R. Valles Calatrava, 2008:31-76).
Inspirandose en M. Bajtin, L. Beltran.Almeria (2002) habla en este sentido
de cuatro estéticas, que permitirian explicar la historia de los géneros v,
especificamente, de la novela; patetismo —centrada en la figura del héroe y
en el ideal de la belleza,-atina la aventura y una historia sentimental que, a
partir del XVIII, se-independiza y da lugar a la novela epistolar inglesa y
francesa—, didactismo —interesada por la sabiduria, incluye una serie de
modalidades- que buscan el perfeccionamiento del ser humano-, el
humorismo —la risa subversiva y regeneradora como objetivo fundamental—
y -el-realismo, que busca la sintesis del patetismo y el didactismo y la
conciliacion de identidad y diversidad, lo individual y lo colectivo; cada

una de estas lineas cuenta con una version moderna o posmoderna.

Todo lo que precede esta orientado al analisis de los textos
narrativos, actividad realmente compleja, pero no definitiva por cuanto

cualquier enfogue minimamente trascendente de la literatura obliga a
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conectar el texto con el contexto, en un sentido amplio, y, especificamente,
con el mundo. Afirma Paul Ricoeur (1989:52) que ”una vida no es sino un
fendbmeno bioldgico hasta tanto no sea interpretada. Y, en la
interpretacion, la ficcion desempefia un papel mediador considerable.” A la
luz de estas palabras, es preciso admitir que la narracion lleva a cabo, con
el inestimable concurso de la imaginacion y las virtualidades del texto
literario, la construccion de mundos alternativos inspirados en el actuar
humano. La propuesta de Ricoeur (1987, I. 121-166) descansa sobre la ya
comentada teoria de las tres mimesis mediante la cual se defiende que la
narracion literaria procede, por exigencias del modelo humano que rige el
arte segun el aserto aristotélico, del mundo de la experiencia y a él se dirige
a través del lector y del referente. Este —cuyos cometidos, segun U. Eco
(1981) y W. lIser (1987) son realmente muy complejos: activacion de
multiples codigos, rellenado de los vacios informativos del texto con ayuda
de su competencia literaria y el conocimiento del mundo, etc.— es el
destinatario final de toda esta intensa labor y es quien, a traves de las
operaciones que incluye. el circulo hermenéutico, lleva a cabo la
interpretacion del texto.-Dichas operaciones —que el autor toma de Dilthey
(1900) y Gadamer-<(1977:232,457)— son explicacién, comprension y
aplicacion. La primera representa el momento del analisis formal tal como
lo ha llevado a cabo la narratologia estructuralistas, la segunda afecta a la
persona‘-del intérprete, el cual se comprende ante el texto al tomar el
camino que este le muestra (el del referente o mundo); finalmente, en la
tercera el lector se interpela respecto de lo que puede aportar a su vida aqui
y ahora un texto cuya publicacion puede distar siglos (Ricoeur, 2002:131—
147). Asi, pues, interpretar es apropiarse del sentido, es decir, del mundo
que el texto porta en su interior, operacién que cada lector realiza de una
manera peculiar: tratando de no imponerse al texto, sobreinterpretandolo o

quedandose corto y, en cualquier caso, tratando de ir méas alla tanto de la
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‘intencidén del autor’ como de la ‘intencidén del lector’ para alcanzar la
“intencion transparente del texto” (Eco,1992:133; H. Porter Abbott, 2008:
cps. 7-8; Fernando Romo Feito, 2007).

NARRATOLOGIA POSCLASICA

A lo largo de los afios 80’ los estudios sobre la narracién comienzan a
experimentar un proceso de crisis profunda que culminara con un repudio
casi generalizado no solo por parte de los adversarios sino incluso de
quienes habian sido sus principales abanderados. La narratologia —la mas
laureada de las disciplinas que se ocupan del estudioxy’ analisis de la
narracion— comienza a ser, por su intenso tufillo estructuralista, la mas
vilipendiada en cuanto su estrella comenzd a.palidecer. Sorprende la
rapidez con que, a pesar de los grandes servicios prestados a los estudios
sobre la narracion literaria y del enorme esfuerzo realizado desde
comienzos del siglo XX por grupos.e individuos, no pocos estudiosos de

campos muy diversos se apresuraron a ocupar su espacio.

A este resultado contribuyeron sin duda varios hechos. En primer
lugar, la erosion del gran estructuralismo francés a lo largo de los afios *80
—una de cuyas sefas de identidad méas destacadas es precisamente su interés
por los mecanismos del arte narrativo— que coincide en el tiempo con un
auge inusitado de la narraciébn en otros ambitos. Llama también
poderosamente la atencion que, como se ha dicho, los primeros en renegar
de ella —Roland Barthes, T. Todorov o Julia Kristeva— hayan sido
precisamente quienes mas habian contribuido a su desarrollo vy
ensalzamiento. A todo ello hay que sumar la irrupcion del
Posestructuralismo y el asentamiento de la llamada Posmodernidad,
ademas de corrientes contemporaneas como la Deconstruccion y el trabajo

de estudiosos como Michel Foucault, P. Bourdieu, G. Deleuze, F. Guattari,
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etc. Los Estudios culturales también desempefiaron un papel importante en
los cambios que ahora se producen: principalmente, el feminismo, el nuevo
historicismo y los estudios poscoloniales. Habria que sefialar, finalmente,
que el cambio se vio favorecido en gran medida por la existencia de un
caldo de cultivo en el &mbito de las Humanidades, donde por esa misma
época comienza a hablarse de “giro histérico”, “giro antropologico”, “giro
cultural”, “giro ético”, “el retorno de la historia”, “el renacimiento de la
narracion”, ademas del renovado interés por este género desde la
perspectiva de su significado histérico y cultural. En cualquier caso, el
mundo intelectual se ha hecho un gran eco de este cambio, que ha de
considerarse expresion de un fendémeno mas general '"denominado “giro

narrativo en los estudios humanisticos” (M. Kreiswirth, 2008: 377-382).

En la mayoria de las nuevas propuestas la invasion del campo de lo
que pasara a conocerse como naratologia posclasica se ha hecho en nombre
del contexto (Seymour Chatman, David Herman, Monika Fludernik) o, en
otros términos, del significado'y el rechazo del analisis formal tal como se
venia practicando. Se ha.pasado, pues, de un modelo centrado en el texto a
otro interesado preponderantemente en el contexto cultural. EI cambio es
saludado por algunos —David Herman (1999), con quien comparten postura
Monika Fludernik (2000) y Brian Richardson (2000)— como una especie de
‘revolucion copernicana” o un “renacimiento” de la teoria y analisis de la
narracion, cuyo principal beneficiario serd lo que ahora comienza a
denominarse narratologia posclasica. Para Herman, una muestra del signo
de los nuevos tiempos es la proliferacion de narratologias o disciplinas que,
al calor de otros campos del saber como el derecho, etnografia, linguistica,
medicina, medios de comunicacion, feminismo o estudios de género,
historiografia, sociologia, sociolinglistica, filosofia, psicologia,

antropologia y ciberespacio, fundamentalmente. A partir de ahi se han ido
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acufiando las diferentes modalidades: narratologia juridica, etnografica,
medica o clinica, feminista, historiografica, sociologica, linglistica,

psicoldgica, cognitiva, hipertextual...

Conviene sefalar, sin embargo, que no todos los estudiosos comparten
el optimismo de David Herman: tanto Luc Herman como Bart Vervaeck
(2005:450-451) y, sobre todo, Ansgar Nunning (2003:239-264), Fotis
Janidis (2003:35-54) o Tom Kindt y Hans—Harald Mdller (2003:205)
sostienen que la abundancia es sobre todo un signo de debilidad vy, en
especial, que no se trata de un campo unificado ya que, entre“las diferentes
narratologias, no hay en bastantes casos mucho en comun ni conceptual ni
metodologicamente. Jan Christoph Meister (2003:55-71) afiade que, para
que la narratologia continde siendo realmente; una disciplina, no puede
haber mas que una; no pocas de las que se presentan como nuevas
versiones tratan de abordar el viejo dominio mediante la amalgama de
conceptos y procedimientos ya.<existentes. Dicho en otros términos:
promueven la reorientacion “de la narratologia en el plano de la

metodologia, no en el terreno empirico o pragmatico.

El estudioso<que mas se ha ocupado de estos asuntos es
probablemente.. Ansgar Ninning (2003:239-275). Acepta que pueda
hablarse der ‘renacimiento” en relacion con la teoria y analisis de la
narracién pero en modo alguno, como proclama David Herman, respecto
de la narratologia. Se impone, pues, en primer término un deslinde, cuanto
mas preciso mejor, entre la denominada narratologia clasica y las nuevas
narratologias asi como una justificacion de lo adecuado de estas ultimas.
Reducidas a sus rasgos mas caracteristicos, el cotejo ofrece los siguientes
resultados. La narratologia posclasica se centra en el andlisis de los rasgos
formales y en la composicion del texto desde una perspectiva inmanentista

y, siguiendo el ejemplo de Saussure, se interesa por el disefio de modelos
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generales o graméticas de la narracion capaces de dar cuenta de sus
manifestaciones singulares. Se despreocupa de la dimension ético-moral y
del sentido contextual y se define como estatica y ahistorica; se trata, por lo

demas, de una disciplina relativamente unificada.

La narratologia posclésica, en cambio, se define como esencialmente
contextual, esto es, atenta a todo lo que rodea y condiciona el -0
desarrollando un trabajo muy importante bajo su estandarte: Dorrit. Cohn,
Seymour Chatman, Gerard Genette, Gerald Prince, Mieke. Batexto
(ideologia, relaciones de poder, etc.) y, por consiguiente, el proceso de
lectura y la interpretacion se convierten en actividades fundamentales. Se
desentiende, por otra parte, de la elaboracion- de modelos generales,
ateniéndose al texto singular, y presenta un caracter abierto y dinamico —
interesado en la interaccion entre el texto y.el’ contexto— prestando atencion
a las consecuencias éticas de la labor-hermenéutica. Forma parte de un
paradigma histérico—diacronico y-constituye un proyecto interdisciplinar

con orientaciones muy diversas:

A pesar de lo dicha, se imponen algunas precisiones. En primer lugar,
no conviene insistir demasiado en las diferencias puesto que no resultan
siempre tan claras. Por aludir a la mas basica, la que opone texto a
contexto, es'preciso sefialar que se trata de una cuestion de énfasis, no
necesariamente de exclusividad. En segundo lugar, la narratologia clasica
nojsolo no ha sucumbido a los envites del posestructuralismo, el
feminismo, el nuevo historicismo o los estudios poscoloniales sino que
cuenta con importantes partidarios que han continuado trabajando en la
misma direccion como Dorrit Cohn, Seymour Chatman, Gerard Genette,
Gerald Prince, Mieke Bal, James Phelan, Shlomith Rimmon-Kenan, Franz

Stanzel, Uri Margolin, Meir Sternberg entre otros. A ellos habria que sumar
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los estudiosos interesados en la dimensién ficcional de la narracién como

Lubomir Dolezel, Thomas Pavel, Ruth Ronen, Marie—Laure Ryan.

Expuestos los rasgos diferenciadores entre los tipos de narratologia,
conviene resefiar los intentos de clasificacién de la narratologia posclasica.
Destacan dos: los protagonizados por Monica Fludernik y Brian
Richardson (2000) y, sobre todo, el de Ansgar Ninning, al que voy-a
referirme especialmente. El autor (2003:248-251) lleva a cabo una revision
critica del panorama de las Nuevas narratologias, estableciendo una
clasificacion de las propuestas en ocho grupos que“ abarcan 42
narratologias: 1) Acercamientos contextualistas, tematicos e ideoldgicos:
aplicaciones de la narratologia a los estudios -literarios (Narratologia
comparatista, Narratologia y tematica, Narratologia contextualista,
Narratologia marxista, Narratologia feminista, Narratologia léshica y
‘queer’, Narratologia ética, Narratologia corporal, Aplicaciones de la
narratologia a la literatura poscolonial, Socionarratologia, Narratologias
del Nuevo Historicismo, Narratologia cultural e historica, Narratologia
diacronica/ aplicaciones “a la reescritura de la historia literaria,
Aplicaciones de Ila.<narratologia a la literatura posmoderna), 2)
Aplicaciones transgenéricas y transmediales y elaboraciones de la
Narratologia (Narratologia y teoria de los géneros, Narratologia y drama,
Narratologia y poesia, Narratologia y estudios sobre el cine, Narratologia
y artes visuales), 3) Tipos retoricos y pragmaticos de narratologia
(Narratologia pragmatica, Narratologia ética y retorica,), 4) Tipos de
(Meta—) Narratologia cognitivos e inspirados en la Teoria de la recepcion
(Narratologia critica, Teorias narrativas psicoanaliticas, Teorias
narrativas inspiradas en la recepcion, Narratologia constructivista,
Narratologia cognitiva, Narratologia natural), 5) Deconstruccciones

posmodernas y posestructuralistas de la Narratologia clasica (Narratologia
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posmoderna, Narratologia dinamica, Narratologia posestructuralista), 6)
Acercamientos/contribuciones linguisticas a la Narratologia (Linguistica,
estilistica y narratologia, Sociolinguistica, andlisis del discurso y
narratologia, Teoria de los actos de habla y narratologia), 7) Teorias
narrativas filoséficas (Teoria de los mundos posibles, Narratologia y
teorias de la ficcionalidad, Teoria narrativa fenomenoldgica), 8) Otras
teorias narrativas interdisciplinares (Inteligencia artificial y teoria
narrativa, Antropologia y teoria narrativa, Psicologia cognitiva,:ciencia
cognitiva y teoria narrativa, Historia oral y teoria narrativa, Teoria de la

historiografia y teoria narrativa, Teoria de los sistemas y teoria narrativa).

La conclusion de Nunning es que habra que esperar algin tiempo para
determinar si un desarrollo de esta indole ha‘“sido tan positivo, como
sefialan sus representantes, o palmariamente negativo, como apuntan los

cultivadores de la narratologia cléasica.
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