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realismo. Del latin realis, “que tiene existencia efectiva”, derivado de res,
“cosa”, y del sufijo griego —opog, “actividad, doctrina, sistema”. (ing.

realism; fr. réalisme; it. realismo; al. Realismus; port. realismo).

Sistema estético, artistico y literario, que procura la imitacion,
representacion y recreacion de las cosas, la naturaleza y todo lo humano

de modo que produzcan un efecto de realidad.

El realismo entendido como reproduccion estética fiel y no distorsionada
de los fendmenos externos tal y como son percibidos por nosotros "puede
considerarse como una acepcion particular del antiguo principio de la
mimesis"” (Raffa, 1967: 280-28l), ya que en definitiva representa la continuidad
de esa constante de la literatura de todos los tiempos por la cual el arte de la
palabra no ha dejado nunca de relacionarse con la realidad humana y natural,
aunque de forma harto compleja y sutil cuya dilucidacion plantea numerosas
cuestiones teoricas. Precisamente la confusion del plano tedrico y el plano
histérico es lo que lleva a Jan Bruck (1982: 190) a sostener, paraddjicamente,
que la mimesis aristotélica "it has nothing to do with ‘realism’", por ser
aquélla una caracteristica general de todas las obras del arte y de la literatura,
y éste un modo particular de representacion circunscribible a un determinado
contexto general y de escuela. La opinion mas generalizada es, con todo,
exactamente la contraria. Auerbach (1946) asumio esa identidad desde el
propio titulo de su famosa obra, y una de las aportaciones mas rigurosas sobre
el tema, la de Stephan Kohl (1977): Realismus: Theorie und Geschichte, traza
una linea sin solucién de continuidad entre la mimesis clasica y el realismo

moderno y contemporaneo, desde Platdn al "nouveau roman".



En la recopilacion de documentos del realismo literario moderno
realizada por George J. Becker (1963) menudean ejemplos de la identificacion
que los primeros realistas decimondnicos mostraron entre sus postulados y los
de la mimesis platonico-aristotélica. Louis Edouard Duranty, en su revista
titulada precisamente Réalisme (que se publicé en 1856 y 1857 al socaire de la
sensacion producida en Paris por la muestra pictérica y el manifiesto realistas
de Gustave Courbet), aseguraba que el nuevo procedimiento artistico habia
existido siempre, y que lo Unico de nuevo que aportaba era el nombre.
Simultaneamente, otra publicacion periddica, la Westminster Review, que
habia introducido en 1853 la palabra en inglés con un articulo sobre Balzac,
publicaba otro en el que G. H. Lewes definia la nueva escuela en términos por
completo equivalentes a los que Aristételes habia empleado a proposito de la
mimesis (Cfr. G. J. Becker, 1963: pp. 97 y 6, respectivamente). Destaca,
ademas, que Lewes prefiere, a veces, hablar de representacion en vez de
imitacién para traducir mimesis, como algunos de los Gltimos traductores de la
Poética (Cfr. Mieke Bal, 1982).

El concepto de realismo implicitamente formulado por Aristoteles
sostiene que, a diferencia de Platdn, la realidad sensible ya no resulta ser
imagen de nada que la trascienda, y que la mimesis debe circunscribirse
definitivamente al contorno especifico del arte y la literatura (Richard
McKeon, 1936: 161-162).. Asi pues, como han subrayado también Abrams
(1953: 25) y Boyd (1968: 133), con Aristoteles la palabra imitacion pasa a ser
un término especifico para las artes (Abrams, 1953, 25). Frente al fundamento
estrictamente imitativo del concepto platonico, el Estagirita lo identifica por el

contrario con una representacion de la realidad.



En todo caso, podemos hablar de la identidad de concepto y la
sucesividad cronologica existente entre la mimesis aristotélica y el realismo de
origen mas moderno y consagracion decimonodnica. Son numerosas las
aportaciones que avalan y esclarecen este planteamiento. Apuntan hacia el
principio mimético, por ejemplo, las de M. H. Abrams (1953); John D. Boyd
(1968); J. Bruck (1982); Hermann Koller (1954); J. D. Lyons y S. G. Nichols,
compiladores (1982); Richard McKeon (1936); Goran Sorbom (1966); Mihai
Spariosu y Giuseppe Mazzota, compiladores (1984); Wladyslaw Tatarkiewicz
(1987); J. Tate (1928; 1932); W. F. Trench (1933); o W. J. Verdenius (1949).
Complementariamente, informan acerca de la aparicién del término realismo
en las distintas lenguas europeas y sobre la fijacion de su sentido técnico-
literario E. B. O. Borgerhoff (1938); J.-H. Bornecque y P. Cogny (1963);
Bernard R. Bowron jr. (1951); Robert Gorham Davis (1951); H. U. Forest
(1926); Henry C. Hatfield (1951); F. W. J. Hemmings, compilador (1974);
Stephan Kohl (1977); Harry Levin (1963); Renato Poggioli (1951); Wolfgang
Preisendanz (1977); Christopher Prendergast (1986); Albert J. Salvan (1951);
J. P. Stern (1973); J. L. Styan (1981); A. J. Tieje (1913); lan Watt (1957);
Bernard Weinberg (1937); y R. Wellek (1961).

Desde una consideracion puramente tedrica, existen dos supuestos por
igual primordiales para un correcto entendimiento del fenémeno literario del

realismo, pero que parecen, a primera vista, excluirse el uno al otro.

Se trata, por una parte, del principio de la autonomia de la obra de arte
literaria frente a las determinaciones de la realidad y, por la otra, de las
patentes relaciones que aquélla mantiene con ésta, sin las cuales la literatura
no desempefiaria el papel de auténtica institucion social que indudablemente

cumple, y perderia con toda certeza el interés que mueve a los lectores de



todas las épocas a acercarse a ella. Sin descartar, por supuesto, una dimension
puramente individual, intima, del mismo fendémeno, que Sigmund Freud
identificaria con su “principio de realidad”, uno de los mecanismos
sustanciales de la vida psiquica junto al “principio de la constancia”, el de la

repeticion y el del placer.

Evidentemente, uno de los requisitos imprescindibles para comprender en
profundidad los entresijos de los textos literarios resulta ser el de su estricta
consideracion inmanente, segun el fecundo legado, de todo punto
irrenunciable, de los diversos formalismos que han marcado el desarrollo de la
teoria y la critica literaria del siglo XX. La obra de arte verbal se rige por sus
propias leyes y lo que acredita su esencia como tal, su literariedad, nada tiene
que ver con la sustancia referencial que pueda transmitirnos, sino con la puray

simple articulacién de sus formas, es decir, de su composicion y de su estilo.

Pero junto a ese impulso centripeto, autotélico, por el que la literatura nos
da razdn de su propio ser esencial, los mismos formalistas reconocen —como
René Wellek (1982: 30), uno de los maximos defensores del "acceso
intrinseco™ a la obra de arte verbal desde los afios cuarenta, lo hace— que la
Literatura se refiere a la realidad, dice algo acerca del mundo y nos hace ver y

comprender el mundo externo y la propia condicién humana.

La exacerbacion de posturas formalistas llegé a imponer en el siglo
pasado al estudioso de la literatura una inequivoca contraposicion entre la tesis
del arte autébnomo y la del testimonio y el reflejo de la realidad. Ambas
posiciones dieron de si, como era de esperar, sendas falacias, que bien
podriamos denominar, respectivamente, estética (o formal) y mimética (o

genetica), nacidas de la pretensién utdpica de explicar un fendmeno tan



complejo como el de la literatura desde una sola perspectiva excluyente.
Como si no fuese posible consolidar desde recias bases tedricas una
concepcidn del realismo neutralizadora de aquella antinomia. En el intento de
proponer una interpretacion integradora del realismo no solo hay que atender a
aspectos estéticos, linglisticos y filosoficos, sino que también habrd que
estimar todos y cada uno de los factores que intervienen en el complejo

proceso literario (por caso, el autor, el texto y el lector).

Para alcanzar esa comprension equilibrada de la literatura como forma
artistica y como signo de la realidad, conviene partir de un estado de la
cuestion —del que puede ser indice cabal la monografia de Grant (1970) y la
posterior compilacion de J. D. Lyons y S. G. Nichols (1982)— que nos presenta
de hecho no una, sino dos modalidades de realismo como concepto critico-
literario, en nada ajenas, por cierto, a las antinomias y concepciones

contrapuestas que acaban de ser apuntadas.

La primera de aquellas modalidades pone el énfasis en la potencialidad
imitativa o reproductiva de una realidad exterior a ella que la obra de arte
verbal tiene, y la segunda, por el contrario, desplaza el eje central del asunto
desde un mundo que precede al texto a aquel otro creado autbnomamente
dentro de él. Este altimo realismo resulta no de la imitacion o
correspondencia, sino de la creacidon imaginativa depuradora de los materiales
objetivos que podrian estar en el origen de todo el proceso, a los cuales somete
a un principio de coherencia inmanente, que los hara significar mas por la via
del extrafiamiento que por la de la identificacion de la propia realidad factual.
Se trata, en suma, de un "realismo de correspondencia” que Grant (1970)

denomina "conscientious realism"™ y GOran Sorbom (1966) "subject-matter



realism”, frente al otro "realismo de coherencia"™ o "conscious realism" y

"formal realism" segln los mismos autores, respectivamente.

El realismo basado en un principio de correspondencia transparente entre
los fendmenos externos y el texto literario (Northrop Frye, 1976: 798) es un
realismo de estirpe esencialmente genética, y derivo por lo general hacia un
puro y elemental literalismo, deducible mas de las descripciones tedrico-
criticas que de él se hicieron que de la propia concepcion de sus creadores,
pues, como René Wellek (1961: 170) advertia, "en la historia de la critica
literaria el concepto de imitacion cualquiera que haya sido su significado
exacto en Aristoteles, fue interpretado, con frecuencia, como la copia literal,
como naturalismo™. En esta cita, el naturalismo se entiende como lo que
esencialmente fue: la exacerbacion de los postulados del realismo
decimonodnico y la articulacion de los mismos en un sistema tedrico
perfectamente ajustado a una practica literaria que mantiene su vigencia en
grandes sectores de la creacidn posterior. Sistema teérico que enlaza, por
cierto, de forma patente y expresa con la tradicion mimética. Ya en 1815
Walter Scott al resefiar Emma de Jane Austen atribuia a la novela el arte de

copiar de la naturaleza tal y como es.

Este naturalismo no es, por lo tanto, otra cosa que realismo genético,
pues todo lo fia a la existencia de una realidad univoca anterior al texto ante la
que sita la conciencia perceptiva del autor, escudrifiadora de todos sus
entresijos mediante una demorada y eficaz observacion. Todo ello dara como
resultado una reproduccion veraz de aquel referente, gracias a la transparencia
0 adelgazamiento del medio expresivo propio de la literatura, el lenguaje, y a

la "sinceridad" del artista.



Es en Zola en quien, efectivamente, encontramos estructurada hasta sus
ultimos detalles esta teoria del realismo genético por mas que todos sus
componentes aparezcan ya, por separado y con anterioridad, a lo largo del
siglo XIX. Sin embargo, el maestro de Médan reclama tan solo para si la
condicion de revitalizador de antiguas tesis, por "avoir inventé et lancé un mot
nouveau, pour désigner une école littéraire vieille comme le monde" (1971:
139). Y en su ensayo "Le naturalisme au théatre” se encuentra, precisamente,
la famosa definicion de la literatura novelistica como "un coin de la nature vu
a travers un tempérament” (Zola,1971: 140): he ahi los dos factores
fundamentales para la produccion de una obra realista: la naturaleza en si y el
sujeto que la aprehende, el temperamento sensible a sus estimulos. Doble
principio genético que fundamenta el sentido de lo real”: no otra cosa que la

percepcion y la recreacion de la naturaleza tal cual es. (Zola, 1971: 215).

De ahi viene la absoluta identificacion que Zola hace de su trabajo como
novelista, y del método correspondiente, con los de los cientificos
experimentales. Genetismo porque basta con la naturaleza. « La nature
suffit »: solo se trata de aceptarla tal cual es, sin modificarla ni un apice, pues
al autor de la trilogia Les trois villes le parece tan bella y grande como para
aportar al escritor el principio, el medio y el fin de su obra (E. Zola, 1971:
149).

Las argumentaciones del escritor francés poseen un elevado valor
tedrico: son las que mas afinadamente representan esa primera forma de
entender la mimesis y el realismo, de la que hay otros numerosos atisbos
metaliterarios en afios inmediatamente anteriores. Asi por ejemplo, en la
critica literaria rusa Vissarion Grigorevich Belinsky abogaba en 1835 por una

literatura moderna realista en el sentido de verdadera, no creadora Sino



reproductora de la vida tal y cual es (Becker, 1963: 41-43), y Nikolai
Gavrilovich Chernishevsky, reconocido luego por Marx y Lenin como un
fildsofo materialista integral, en una disertacion de 1853 en donde trata de
aplicar las ideas de Feuerbach al esclarecimiento de los problemas
fundamentales de la Estética, sostiene que el objetivo primordial de toda obra
de arte es la reproduccion de lo que ocurre en la vida real e interesa al ser

humano.

Por estos primeros afios cincuenta del siglo XIX, el término realismo
empezaba a aparecer ya expresamente, y en la acepcion literaria que nos
compete, en revistas inglesas como el Fraser's Magazine o la Westminster
Review (No mucho maés tarde, dentro de ese mismo decenio, se registran las
primeras ocurrencias del adjetivo realista en espafiol. Cfr. Fernando Léazaro
Carreter, 1969: 122, n. 1). Pero ya en 1821, en el Mercure francais du XIXe
siecle (XIII, 6), la palabra, el concepto y su identificacion plena con la
mimesis estan en la lengua francesa por obra de un articulista anonimo. No
obstante, es el segundo lustro de los afios cincuenta el que marca la irrupcion
polémica de este realismo genético como escuela 0 movimiento artistico, y en
especial literario, en el panorama de las letras francesas, y desde ellas irradia a
toda Europa, con el famoso "Pavillon du Réalisme” y el manifiesto de
Courbet, la revista Réalisme de Duranty y el ensayo del mismo titulo de
Champfleury, y, finalmente, la publicacion, seguida de un proceso judicial, de

Madame_Bovary.

En concreto, Champfleury es un acérrimo defensor de la “sinceridad”
como raiz del arte, y desde ese convencimiento dividia a los escritores en

"sinceristas" y "formistas", lo que se acomoda con bastante justeza a las dos



modalidades de realismo mencionadas. Huelga decir que la segunda de ellas,

la de los realistas no genetistas, le parecia deleznable.

En efecto, la garantia de un auténtico realismo concebido de aquella
manera estd, aparte de la sélida evidencia de una realidad univoca e
incuestionable, en las dotes de observacion del artista —no, especialmente, en
sus habilidades en exclusiva artisticas— Yy, sobre todo, en su acomodo fiel a la
verdad —su sinceridad— que era uno de los tres requisitos imprescindibles para
el logro de una auténtica obra de arte, junto a la expresion clara y la verdad
moral del tema, de las que Tolstoi hablaba en un articulo de 1894 sobre
Maupassant. La sinceridad, tal y como comenta Abrams (1953: 564), también
""se convirtio en la prueba favorita de la virtud literaria en la era victoriana”,
segun acreditaban George Henry Lewes y Matthew Arnold. En suma, el ideal
realista reside, como escribia Becker (1963: 32), en allegarse "as close as

possible to observed experience".

Tal concepcion geneética del realismo conserva su vigencia tanto en el
plano de la teoria como en el de la creacion literaria hasta hoy mismo. A ella
son fieles los hermanos Goncourt, cuando en 1864 presentan su Germinie
Lacerteux afirmando rotundamente que, aunque el publico gustase de las

novelas falsas, ellos les ofrecian “un roman vrai* que "vient de la rue".

Entre las expresiones arquetipicas del realismo genético, es ya un lugar
comuan considerar la teoria del reflejo formulada en el seno del realismo
socialista, y sin embargo se trata de una propuesta mucho mas complicada y

rica en matices de lo que generalmente se estima.



Bien es cierto que no faltan aspectos que pueden favorecer un
entendimiento reductivamente genetista de tal realismo, sobre todo los
referentes a conceptos como el de "lo tipico™ que se encuentra en sendas cartas
a Ferdinand Lasalle a propoésito de su drama histérico Franz von Sickingen
escritas en 1859 por Marx y Engels (1954). Pero sera en otra epistola de este
ultimo a la novelista social Margaret Harkness con motivo de la publicacion
de su novela Mister Grant, que data de 1887, donde se da una definicién clara
y sucinta de aquel concepto, y se enuncia un argumento a favor del realismo
genetico que serd objeto, asimismo, de numerosos comentarios desde

entonces.

Refiriendose directamente a su interlocutora, Engels escribe: "Si
encuentro algo que criticar es solo el hecho de que su relato no es
suficientemente realista. El realismo, a mi juicio, supone, ademas de la
exactitud de los detalles, la representacion exacta de los caracteres tipicos en
circunstancias tipicas" (K. Marx y F. Engels, 1954: 165). Y maés adelante, a
propoésito ya de La comédie humaine de Balzac, a quien considera "un maestro
del realismo infinitamente méas grande que todos los Zola passés, présents et a
venir" (1954: 166), argumenta que el valor mimético de la sociedad francesa
que nos pinta resulta de la propia fuerza expresiva latente en la realidad
observada por el escritor, el cual, precisamente por las determinantes de lo que
ve a su alrededor, se encuentra "forzado a contrariar sus propias simpatias de

clase y sus prejuicios politicos".

Para Engels (1954: 167), esto representa "uno de los grandes triunfos del
realismo”. Del realismo genético, por supuesto, en el que todo se basa en la
fuerza de la propia realidad, las dotes de observacion del escritor y, por

ultimo, en su sinceridad, que le impedira tergiversar aquello que aparece ante
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él y podria no agradarle o interesarle. Una acufiacion rudimentaria, pero muy
expresiva, de este programa esta en la famosa frase de Stalin,
entusiasticamente glosada por Zhdnov en 1934, en el sentido de que el escritor
ha de ser un ingeniero de almas humanas, lo que significa fundamentalmente
apoyarse en la realidad, conocerla de cerca para pintarla veridicamente en las
obras de arte (Cfr. G. J. Becker, 1963: 487; y S. Morawsky, 1974 287-288).

El realismo es, a no dudar, la base de la estética marxista para la que, en
expresion de Christopher Caudwell (1937: 188), el arte es producto de la
sociedad como la perla es producto de la ostra, y la formulacion maés
caracteristica de sus postulados estan en la llamada "teoria del reflejo”, cuyo

desarrollo cabal se encuentra en las obras de Georg Lukécs.

El punto de partida de sus concepciones esta en la evidencia materialista
de la alteridad de lo real, de la plenitud de lo objetivo frente a la subjetividad
del yo. Es decir, de la existencia de la realidad al margen por completo de
nuestra mente: "Toda concepcion del mundo exterior —leemos en "Arte y
verdad objetiva" de 1934— no es mas que un reflejo en la conciencia humana
del mundo que existe independientemente de ella. Este hecho fundamental de
la relacion de la conciencia con el ser se aplica, asimismo, por supuesto, al
reflejo auténtico de la realidad (G. Lukécs, 1955: 1l), lo que permite concebir la
creacion estética, segun Ernst Fischer, "no como arbitraria voluntad del
hombre, sino como homdlogo de la realidad" (G. Lukacs, T. W. Adorno, R.
Jakobson, E. Fisher y R. Barthes, 1969: 105). A ello dedicara Lukacs mas
adelante todo un apartado (V1. Rasgos generales de la relacion sujeto-objeto
en estética) del capitulo décimo de su Estética (1963: 472 y ss.) titulado

“Problemas de la mimesis™.: :

11



Es en esta misma obra donde el filosofo hdngaro vincula su teoria del
reflejo a una concepcién abierta de la mimesis, mas cercana incluso a los
postulados platonicos que a los aristotélicos, y defiende la plena virtualidad
artistica del idealismo objetivo para la creacion contemporanea (Lukacs,
1963:88). En todo caso, "la mision del arte consiste en el restablecimiento de
lo concreto (...) en una evidencia sensible directa” (Lukacs, 1955: 32) de una
realidad concebida "como algo no inventado sino simplemente descubierto™
(1955: 1887), en la que la captacion del detalle y la fidelidad reproductiva del
mismo es de vital importancia, pues son los detalles "auténticos reflejos de la
realidad"” (Lukacs, 1958: 64).

Pero precisamente en cuanto, por acertada eleccion del artista, tal detalle
resulte tipico, permitird ese salto trascendente a lo esencial considerado
imprescindible por Lukacs y los tedricos marxistas del realismo. La obra de
arte siempre dara, por fuerza, una seccién o fragmento de la realidad, pero su
propoésito ultimo ha de ser el de que dicha seccion no aparezca desgajada de la
totalidad de la vida social. Como el propio Lukéacs (1955: 293) escribe en "Se
trata del realismo™ (1938), "si la literatura es efectivamente una forma
particular del reflejo de la realidad objetiva, le importa captar esta realidad tal
como es efectivamente, y sin limitarse a reproducir lo que directamente
parece. Si el escritor persigue una captacion y una representacion de la
realidad tal y como esta es efectivamente, es decir, si el escritor es verdade-
ramente realista, entonces el problema de la totalidad objetiva de la realidad
juega un papel decisivo".

Queda con ello planteada la aparente contradiccion entre el impulso
decididamente genetista y mimético del reflejo marxista y el evidente esfuerzo

de sus teorizadores porque no terminase siendo entendido de forma simplista,
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como un mero trasvase mecanico de la realidad, percibida en sus detalles méas
caracteristicos, a la literatura. Ya el propio Lenin de los Cuadernos filosoficos,
citado por Lukécs en el primer tomo de su Estética (1963: 66), habia advertido
que la aproximacion del entendimiento humano a la cosa singular para
abstraer una copia —o0 concepto— de ella no era un acto simple, "inmediato,
especular y muerto, sino un acto complicado, escindido, zigzagueante™, en lo

que viene a coincidir Engels en su Dialektik der Natur (Lukéacs, 1963: 85).

El reflejo lukacsiano comprende, por tanto, un realismo genético,
veridico pero selectivo, intensificador y totalizador. En él reside la
justificacion mas clara de que no estamos ante un planteamiento simplista de
la ecuacion realidad-mundo-vida y literatura como el que se puede encontrar
en algunas versiones tedricas y practicas del naturalismo. Y esto, por mas que
desde el propio marxismo haya voces que atribuyan dicha falacia a la estética
lukacsiana, como ocurre con T. W. Adorno (Lukéacs, Adorno, Jakobson, Fisher
y Barthes, 1969: 88).

En resumen, el realismo socialista es, paraddjicamente, el reflejo fiel, por
medios artisticos, de un mundo interpretado ideoldgicamente a la luz del
marxismo. A partir de una realidad concreta, en la que residira el principio
geneético de la obra literaria que intente representarla, serd mas realista en la
consideracion lukacsiana aquella que haga pasar su reflejo (el reflejo de la
realidad hacia el texto y del texto en relacion con la realidad) a través del

"discurso tercero” o "interpretante” de la ideologia marxista.

Nada mas logico, por lo tanto, que la identificacién propuesta por
Thomas E. Lewis (1979) entre el concepto de referente en la teoria marxista

del reflejo —expuesta de forma si cabe mas explicita que en Lukacs por
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Althuser— y la semidtica de Umberto Eco, fiel en lo esencial a los principios
de Peirce. Para ambos sistemas la relacion se establece no entre sigo y
referente, sino entre aquél y una convencion entendida como "cultural unit" o
como ideologia —un sistema de representacion de imagenes que se concreta en

practicas especificas (Lewis, 1979: 470)— proyectada sobre el referente.

De hecho, y pese a la mantenida tradiciébn mimética de toda la literatura
desde Platon y Aristoteles, no faltaron reiteradas opiniones, como la de Hegel,
en el sentido de que el intento de rehacer artificiosamente a través de los
medios estéticos lo que ya existe en el mundo exterior era un propoésito inatil y
superfluo, ademas de condenado de antemano al fracaso. Y es de destacar que
en el propio siglo del realismo genetico por antonomasia, y de entre algunos
de los escritores que mas se identificaban con él, se levantaron asimismo
opiniones de gran autoridad en defensa de la autonomia de la obra literaria, y
del caracter de pura creacion que habia que otorgarle a la realidad en ella

representada.

Podemos, pues, hablar de realismo formal o inmanente como opuesto al
realismo genético anterior, y atribuirle en vez de una "hermeneutica de
reconstruccion” caracteristica de éste ultimo —la mas logica para poder
proyectar en correspondencia el mundo interno descrito en el texto sobre el
mundo real objetivo del que procedia— el principio, desarrollado por Hans
Georg Gadamer (1965: 125-128), de la distincion estética, que lleva implicita
la abstraccion "de todo cuanto constituye la raiz de una obra como su contexto
original vital, de toda funcion religiosa o profana en la que pueda haber estado
y tenido su significado".
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Acaso sea Gustave Flaubert el primer escritor que tomé conciencia plena
del realismo formal e inmanente que practicaba. A lo largo de su
correspondencia (Flaubert, 1973; 1980), las ideas referentes a dicho
planteamiento estan reiteradamente expresadas, desde aquella célebre carta a
Louise Collet de 16 de enero de 1852 donde confiesa su anhelo de hacer “un
libro sobre nada”, sin lazos externos, sostenido tan solo por la fuerza de su
estilo, hasta la que dirige a Turguenev veinticinco afios después con la rotunda

afirmacion de que para €l la realidad era solo un "trampolin”.

"Y0 no transcribo, construyo" era otra de sus frecuentes jactancias, segun
le atribuye Alain Robbe-Grillet (1963: 182), lo que le lleva a declarar sin
reservas en carta a Mademoiselle Leroyer de Chantepie de 18 de marzo de
1857 (Flaubert, 1980: 691-692) que Madame Bovary no tenia nada que ver
con la vida, con las experiencias y sensaciones experimentadas por el autor
que la habia inventado por completo. Ello no le impedird reconocer ante
Louise Collet en otra ocasion (carta de 22 de julio de 1853. Flaubert, 1980:
387-388) que la realidad habia correspondido a posteriori a su ficcion, cuando
encuentra en el Journal de Rouen, textualmente, un discurso como el del
prefecto del episodio de "les comices agricoles™, que ya estaba escrito en el
correspondiente capitulo de Madame Bovary. Buen argumento para justificar,
si ello fuese posible, la brillante hipérbole de Oscar Wilde: ""External Nature
imitates Art".

Pierre Bourdieu, en su libro sobre Flaubert (1992: 157-158) habla,
igualmente, de su “formalismo realista”, que identifica con el que Baudelaire
habia explicitado en sus paginas sobre Théophile Gautier incluidas en
L’Anthologie des poétes francais de Crépet. Las tesis del poeta, validas
también para el novelista, se pueden resumir en la aparente paradoja de que el
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trabajo mas puro e intenso sobre la forma en si, el ejercicio formal por
excelencia haga surgir en el texto, casi magicamente, una realidad mas real

que la que se rinde ante nuestros sentidos, ingenuamente.

Entre los mismos naturalistas hay también indicios de la evolucion que
del realismo genético que los caracterizaba los llevaria hacia este otro formal-
inmanente, el cual rehabilita la imaginacién frente a la observacion, y concibe
para la obra literaria no un mundo externo, previo a ella, sino una realidad
creada, simultanea al propio texto, pues nace y se constituye al unisono con él.
Edmond de Goncourt, en su prefacio a Les Freres Zemganno, de 1879,
confiesa que la ha escrito en un estado de animo en el que el verismo a
ultranza le resultaba estomagante (“la vérite trop vrai m'était antipatique a moi
aussi™), pero muy probablemente el testimonio mas interesante a este respecto
sea el de Guy de Maupassant en el prologo de Pierre et Jean, nueve afos

posterior.

El novelista francés comienza por reconocer que lo Unico a lo que nos es
dado acceso es a hacernos una ilusion del mundo (Yeats afirmaba, en la
misma direccion, que "Man can embody truth but he cannot know it"); que el
escritor realista no tiene otra mision que reproducir lo més fielmente posible
con todos los medios a su alcance esa ilusion; y que los grandes artistas son

los que imponen a la humanidad su ilusion particular.

Se invierten asi de forma fundamental los términos de realismo genético,
con esta afirmacion implicita de que, como ha estudiado Richard Brinkmann
(1957: 298), la Unica expresion objetiva es la experiencia subjetiva. Se
abandona, pues, como sustento de la creacion literaria una epistemologia

ontolégicamente positiva, en favor de otra relativista, existencial, fenome-
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noldgica o constructivista por la que el yo cognoscente no solo es la Unica
evidencia, sino también la Unica fuente de realidad para los productos

miméticos de su imaginacion.

Y concluye Maupassant, en el prélogo al que nos referimos, con aquellas
otras palabras que merecen comentario aparte, en las que el verismo literario
se identifica con la ilusion de la verdad y por lo tanto los realistas pasan a ser
denominados ilusionistas: "Faire vrai consiste donc a donner lI'illusion
complete du vrai (...) Jen conclus que les Réalistes de talent devraient

s'appeller plutot des Illusionistes”.

Muy pertinente resulta, a estos efectos, la reconsideracion de la mimesis
aristotélica por parte de Paul Ricoeur, que la desarraiga del ambito estético de
la presencia redoblada de las cosas para proyectarla en el terreno pragmatico
de la produccion, la poiesis. Se trata, en todo caso, de un proceso complejo, en
el que Ricoeur (1981; 1983; 1984; 1985) reconoce tres fases: la "pre-
figuracion” o modelo socializado del mundo que se imita; la "configuracion™ o
emergencia del texto propiamente dicho; y la "transfiguracion o refiguracion”,
el acto de leerlo. Las tres fases son otros tantos modos de praxis, pues el

plantemiento de Ricoeur es pragmatico.

Hemos considerado hasta aqui dos modalidades teorico-criticas de
realismo literario. Un realismo "concienzudo", de correspondencia, que
nosotros hemos preferido denominar "genético”, y un realismo "consciente”,
de coherencia, al que calificAbamos de inmanente y formal. En lo que se
refiere a la consideracion de los textos, los dos realismos se decantan hacia un

"heteronomismo" y un "autonomismo", respectivamente (Hoek, 1980: 145-

146). Para el primero, la realidad que precede a la obra encuentra su reflejo
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transparente en ella, con la intervencion de un arte literario que consiste,
fundamentalmente, en el paradogjico adelgazamiento de los medios que lo
evidenciarian, sacrificados a aquel objetivo prioritario de recrear el referente
exterior. Para el segundo, por el contrario, de la Unica realidad de la que se
puede hablar es de la inherente y simultanea a la obra en si, pues en ella nace y

se constituye en ella ex novo.

Ambas interpretaciones resultan insatisfactorias y conducen a sendas
falacias. Cumple ahora, al modo de Karl R. Popper, continuar
aproximandonos a la comprension del fendmeno del realismo desde una nueva
perspectiva. Porque aquellas dos concepciones se asientan, respectivamente,
en los dos primeros factores del circuito comunicativo literario formado por el

autor, el mensaje o texto, y el receptor.

En efecto, el realismo genético todo lo basa en la relacion del escritor con
el mundo de su entorno, que aprehende por la via de la observacion y
reproduce miméticamente de la forma mas fiel posible. Por el contrario, en el
realismo formal todo depende de la literariedad: es la obra la que instituye una

realidad desconectada del referente, una realidad textual.

Nos queda, pues, la perspectiva de la recepcion no como una posibilidad
de huida hacia adelante sino como una prometedora hipotesis de trabajo. Esto
es, enfocar el arduo asunto del realismo literario desde el lector, posicidn que
es por fuerza la del critico y del investigador. ¢Estara ahi el punto de
equilibrio entre alteridad e inmanentismo por el que abogabamos péaginas
atras? No parece una hipoétesis conjetural descabellada: en el lector, por el
lector y desde él, se anuda el universo de las formas con el de las vivencias

humanas individual y socialmente consideradas.
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Contamos, ademas, con suficientes apoyaturas teoricas en tal intento, no
en vano la "estética de la recepcién y la respuesta” literarias alcanzaron gran
desarrollo precisamente desde el relativo agotamiento de los estructuralismos
formalistas detectado a finales de los afios sesenta del pasado siglo, y sus
fundamentos metodoldgicos —anteriores, por supuesto, a tales fechas— estan
avalados por el pensamiento fenomenoldgico contemporaneo. Estudiar la
literatura en su funcionamiento de cara al receptor plantea, por otra parte, la
cuestion pragmatica, que tanto estd interesando a la vez a la Linguistica en

general y a la Semiotica en particular.

La moderna fenomenologia se desenvuelve sobre todo en torno a uno de
los discipulos de Brentano, Edmund Husserl (1913; 1929; 1973), y a la
escuela por el encabezada, en la que se integra, entre otros, Martin Heidegger,
pero alcanza asimismo a otras importantes figuras del pensamiento
contemporaneo como, por ejemplo, uno de los padres de la Semidtica, Charles

Sanders Peirce, que preferia denominarla "faneroscopia”.

Esta filosofia fenomenoldgica, que es a la vez un método, atiende a esfe-
ras tan conectadas con la cuestion central que nos ocupa como puedan ser la
ontologia de lo real o la teoria epistemoldgica de la percepcion (Maurice
Merlau-Ponty, 1945), sin excluir la teoria linguistica de la significacion
estudiada en Husserl por Jacques Derrida (1967) y una Estética en la que
sobresale, por el desarrollo alcanzado, la teoria de la literatura, asimismo

fenomenoldgica, elaborada por Roman Ingarden (1931; 1968).

En muy apretada sintesis, resumamos esta Ultima de la forma que sigue.
Para Ingarden la obra de arte literaria tiene su origen en actos creativos de la

consciencia intencional por parte del autor. Su base oOntica reside en una
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fundamentacion fisica —papel impreso o manuscrito, banda magnética, disco
de ordenador, etc.— que permite su existencia prolongada a través del tiempo,
y su estructura interna es pluriestratificada, en la que operan un estrato de los
sonidos y las formaciones verbales; otro de unidades semanticas; un tercero de
las objetividades representadas, correlatos intencionales de las frases; y, por
ultimo, el estrato de los aspectos esquematizados bajo los que esas
objetividades aparecen. La intencion artistica crea una solida trabazdn entre
todos ellos, justificando asi la armonia polifonica de la obra, y gracias en
especial a su doble estrato linglistico (fonico y semantico) la obra es
intersubjetivamente accesible y reproducible, de forma que se convierte en un
objeto intencional intersubjetivo que se refiere a una comunidad de lectores,
abierta espacial y temporalmente. Precisamente por ello, la obra de arte
literaria no es un mero fendmeno psicologico, pues trasciende todas las

experiencias de la consciencia, tanto las del autor como las del lector,

Pero la obra de arte literaria deja muchos elementos de su propia
constitucion ontoldgica en estado potencial, pues es la suya una entidad
fundamentalmente esquematica. La actualizacion activa de la misma por parte
del lector subsana esas lagunas de indeterminacion (Unbestimmtheitsstellen) o
elementos latentes, y si es realizada desde una actitud estética positiva

convierte el objeto artistico que la obra es en un objeto estético pleno.

En este orden de cosas, cada uno de los estratos que ontolégicamente
componen la obra reclama diferentes actualizaciones, pero, sin detrimento de
la concretizacion de todo el conjunto como unidad, destaca en especial el
proceso de donacion de sentido que el lector emprende a partir de las unidades
semanticas y de las objetividades representadas, tarea en la que el

esquematismo del que hablabamos exige la aportacién de aquellos elementos
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ausentes o indeterminados sin los cuales la obra no alcanza, empero, plena

existencia.

Ello deja abierto un margen de variabilidad entre los valores artisticos
inherentes a la obra en si y los valores estéticos alcanzados en la
concretizacion o concretizaciones que la provean de su total plenitud
ontoldgica. La diferencia fundamental entre una obra de arte literaria y sus
actualizaciones es que en estas se concretan los elementos potenciales y se
complementan las "lagunas” o vacios de indeterminacion de aquélla. Los
valores artisticos, pertenecientes a los diversos estratos, son algunos de esos
elementos potenciales, y su productividad estética depende en gran medida del
sistema de relaciones que se establezcan entre ellos, es decir, la armonia

cualitativa equiparable a la gestalt o, en otra terminologia, a la estructura.

En esa dialéctica entre la obra como estructura esquematica y su
concretizacion en un objeto estético estad implicita toda la problematica de la
teoria y la critica literarias, y, en consecuencia, también el marco de referencia
fundamental para la comprension del realismo. Como Michael Riffaterre
(1979: 9) afirmaba, el fendmeno literario no reside solo en el texto, sino
también en su lector y el conjunto de reacciones posibles del lector ante el
texto —enunciado y enunciacién—, con lo que proponia una salida del
inmanentismo formalista como la que declardbamos paginas atras

imprescindible para replantear el objeto de nuestra investigacion.

Riffaterre se esta refiriendo a la explicacion de los hechos literarios en
general, y por eso lo que mas adelante afiade vale también para el realismo. El
fendmeno de la literatura depende primordialmente de las relaciones del texto

con el lector, no tanto con el autor o la realidad. Por ello la obra literaria debe
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ser abordada desde el interior de ella misma hacia la exterioridad encarnada
por sus receptores. Este ha sido y sigue siendo el programa de trabajo de todas
las multiples tendencias metodoldgicas centradas en la perspectiva del lector,
que se consolidaron en el ambito de la Ciencia literaria tras el inmanentismo

formalista y el estructuralismo, tanto en Europa como en América.

En este sentido destacé la linea de la llamada "Wirkungstheorie", teoria
del efecto o respuesta estética, que junto a la complementaria
"Rezeptionstheorie”, teoria de la recepcion, vertebra toda la actividad de la
"escuela de Constanza" alemana. Es la primera de esas dos lineas,
representada, entre otros, por Wolfgang Iser, la que méas conviene en especial
a nuestro replanteamiento del realismo. Su fundamentacion fenomenologica
en la teoria de Ingarden es patente, y desde ella Iser conecta con la pragmatica
que protagoniza hoy en gran medida los desarrollos de la Linguistica y la
Semidtica. En especial nos interesa y conviene su idea de que en la obra de
arte literaria el significado debe, inevitablemente, ser inevitablemente
pragmatico, es decir, resultante de la interaccion entre los propios signos y sus

usuarios, fundamentalmente sus receptores.

Anteriormente, en el mismo Der Akt des Lesens —The Act of Reading en
la traduccion inglesa por la que citamos— leiamos: "Meaning is no longer an
object to be defined, but is an effect to be experienced" (Iser, 1976: 10).
Parafraseando la cita podemos aproximarnos a una consideracion del realismo
como efecto o como respuesta que debe ser experimentada, no como mera
copia o pura creacion inmanente. Realismo nunca en esencia, sino siempre en
acto. Pero hay algo mas en los planteamientos de Iser que destacamos: su idea
de que los efectos y las respuestas no son propiedades exclusivas ni del texto

ni del lector, porque el texto representa un efecto potencial que se realiza, de
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hecho, en el proceso de la lectura (Iser, 1976: IX). Es decir, que la perspectiva
de la recepcidn, para este y cualquier otro asunto, no puede excluir la de la
forma, con lo que metodoldgicamente queda sentado un principio de razo-
nable eclecticismo que es una de las caracteristicas mas positivas de ambas
ramas de la escuela de Constanza: la "Wirkungstheorie" asume la tradicién del
analisis intrinseco de la literatura y la "Rezeptionstheorie™ de Jauss, la de los

acercamientos extrinsecos a ella.

Nada extrafio, por otra parte, si reparamos en que en los origenes del
formalismo ruso, sobre todo en el circulo moscovita, esta presente el Husserl
de las Logische Untersuchungen divulgadas alli por uno de sus discipulos,
Gustav Spet, asi como también lo estd en la teoria de la literatura del
formalismo checo. Para Mukatrovsky la obra de arte literaria no se puede
reducir a su aspecto material —lo que él denominaba "artefacto"—, sino que
debe ser considerada en cuanto objeto estético, esto es, la actualizacion del
"artefacto” en la consciencia del receptor, todo ello en términos
extraordinariamente similares a los de la ontologia de la literatura del
discipulo polaco de Husserl Roman Ingarden. Este coincide con los
formalistas en conceder primacia, dentro de su concepcion auténticamente
estructural de la obra de arte literaria, a los estratos en esencia verbales de la
misma, sin que esto vaya en perjuicio de la trascendencia por él otorgada al
proceso de lectura o de actualizacion para su definitiva plenitud ontologica.

A propésito de la definicion del realismo, de la fenomenologia de la
literatura resultan especialmente pertinentes tres conceptos: El principio de la
intencionalidad, hondamente enraizado en la filosofia fenomenoldgica, y
desde ella aplicado a lo literario; la idea de la obra de arte literaria como

formacién esquematica y estructura estratificada, en la que se integra, junto a
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otros, un plano centrado en la representacion de objetividades; y la
actualizacion de la obra de arte literaria como elemento clave para su plenitud

ontologica, y las distintas modalidades actualizadoras que se pueden dar.

Pero no menos importante resulta el aprovechamiento del punto de
partida de toda fenomenologia, en donde se percibe con claridad la impronta
cartesiana de Husserl. Nos referimos a la suspension de la creencia en la
realidad del mundo natural, y consecuentemente la puesta en paréntesis, por
asi decirlo, de las inducciones a que ello da lugar. Mediante ésta que Husserl
denominaba "reduccién fenomenologica™ es posible reconsiderar todos los
contenidos de la conciencia, y atenerse a lo dado, describiéndolo en toda su
pureza para cumplir con el lema germinal de esta filosofia: Zu den Sachen

selbst!, "jA las cosas mismas!”.

El propio Husserl identificaba este principio de su pensamiento con la
epojé, o suspension del juicio segun los filosofos griegos de la nueva
Academia y los escépticos. Sexto el Empirico la definia como aquel estado de
reposo mental por el que ni afirmamos ni negamos. Pero no existe otra
definicion mejor que la de la epojé fenomenoldgica para lo que los
anglosajones, citando a Coleridge, gustan calificar de "the willing suspension
of disbelief* (Cfr. por ejemplo Kendall L. Walton, 1980), o "suspension
voluntaria del descreimiento” en la certera traduccion de Alfonso Reyes
(1944: 186): Apliquese, claro es, a la actitud que el lector debe adoptar ante la
obra literaria que tiene entre las manos, y a la cual lo ficticio es, generalmente,
consustancial. La lectura literaria seria, por lo tanto, una verdadera epojé, lo
que obliga a la puesta en suspenso del criterio de verificabilidad en todo lo
tocante a las referencias reales que el texto contenga, como han apuntado ya
Paul Ricoeur (1975: 266) y Dominique Combe (1985: 37).
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La intencionalidad constituye, de entre toda la fenomenologia
husserliana, uno de los puntos capitales para una teoria del realismo en ella
fundamentada. Una intencién -segun P. H. Grice (1969: 251-259)- del
hablante (H) de producir con X (o significado no natural, sino ocasional) un
determinado efecto (E) en el oyente (O), haciendo que O reconozca la inten-
cibn de H que trasciende, asi, lo puramente individual y se vuelve

intersubjetiva.

La creciente importancia de las perspectivas pragmaticas en el seno de la
Linguistica ha contribuido a intensificar el empleo del concepto de intencién
en este campo —como acredita el conocido libro de John R. Searle (1983)-,
algo que en el de la teoria y la critica literarias ya era de recibo desde mucho
antes. Piénsese, por ejemplo, en el sesgo fenomenoldgico que cobran los
escritos de Alfonso Reyes por aquel entonces, quien en un articulo de 1940,
luego recogido en su libro La experiencia literaria (1942), desarrolla bastante
fielmente algunos postulados de Edmund Husserl relacionables con la
dicotomia realidad/ficcion, para concluir con la siguiente frase: "El historiador
intenta captar un individuo real determinado. EIl novelista, un molde humano
posible o imposible. Nunca se insistird lo bastante en la intencién” (Reyes,
1942: 71).

Con mucho menos rigor filoséfico, W. K. Wimsatt y Monroe Beardsley
acufiaron también por aquel entonces una expresién que alcanzo gran éxito
como indice del rechazo inmanentista contra la critica genética. Me referiero a
la "falacia intencional™ por la que los propdsitos del autor se identificaban con
el valor objetivo de la obra literaria. Revisando en 1968 sus ideas anteriores, el
"new critic" descubre algo que estd hondamente enraizado en la idea

fenomenoldgica, la intencionalidad compartida o co-intencionalidad, en la que
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antes no habia reparado, que viene a resultar de la transaccion intersubjetiva
que inevitablemente se genera entre el autor y el lector a traves de los
estimulos suscitados por el texto. Convengamos, por lo tanto, con Ralph
Freedmann (1976: 157) en que fue la critica fenomenoldgica la que aportd
méas a la resolucion del problema del aislamiento formalista del poema en
relacion a la vida, sin renunciar sin embargo a la autonomia del texto poético,
para lo que desempefia un muy destacado servicio el concepto de

intencionalidad.

Como recuerda John D. Boyd (1968:63) en su libro sobre la funcion de la
mimesis, la intencionalidad que Husserl toma de su maestro Brentano, y esta
también en Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty, entre otros filosofos, posee una
larga tradicion en el pensamiento tomista hasta Jacques Maritain, pero en el
autor de las Logische Untersuchungen cobrara un claro matiz cartesiano. Asi,
en las Ideas de Husserl (1913: 106) leemos: "Frente a la tesis del mundo, que
es una tesis ‘contingente’, se alza, pues, la tesis de mi yo puro Yy de la vida de
este yo, que es una tesis ‘necesaria’, absolutamente indubitable. Toda cosa
dada enpersonapuede no existir; ninguna vivencia dada en persona puede no

existir: tal es la ley esencial que define esta necesidad y aquella contingencia”.

Es decir, para Husserl no es valida la distincion kantiana entre noumeno
(lo que esté en el sujeto) y fendmeno (lo que no esta). No hay cosas en si: no
hay otro ser que el conocible, tesis cuya pertinencia para una teoria del
realismo literario no se nos escapa. D. Souché-Dagues (1972), en una
esclarecedora monografia sobre el desarrollo de la intencionalidad en la
fenomenologia husserliana, lo explica claramente cuando niega, desde una
ontologia fenomenologica, la contraposicion radical entre la existencia del yo

y la existencia del mundo, pues toda experiencia se basa en una correlacién
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intencional, lo que hace de la propia intencionalidad el hilo conductor del

pensamiento.

En efecto, la fenomenologia estudia las vivencias (Erlebnis) que son
intencionales en cuanto apuntan hacia un objeto que puede, 0 no, ser real, pero
que en todo caso forma parte constitutiva, como referencia inexcusable, de la
vivencia intencional y es, en consecuencia, estudiado también por ella. En la
cuarta leccion de Husserl (1973: 67) se puede leer. "Las vivencias
cognoscitivas —esto es cosa que pertenece a su esencia— tienen una intentio;
mientan algo; se refieren, de uno u otro modo, a un objeto. Pertenece a ellas el
referirse a un objeto aunque el objeto no pertenece a ellas”. La naturaleza del
objeto de la vivencia o acto intencional es indiferente en cuanto al criterio de
realidad, lo que introduce un elemento de sumo interes para la comprension de
la literatura: "El acto que ‘carece de objeto’ (Gegenstandslosigkeit) no deja de
ser, naturalmente, por esencia, referencia intencional a un objeto; solo que el

objeto que él mienta no existe” (Husserl, 1973: 39n).

Por lo tanto, la intencionalidad segun Husserl es la actividad que desde el
yo cognoscente parte hacia el fenomeno trascendente para dotarlo de un
sentido. Pero ese fenomeno al que nos referimos tanto puede ser una realidad
como un simulacro de ella, de la misma forma en que, segun destaca Gilbert
Durand en L'imagination symbolique (1964: 88), la conciencia dispone de dos
maneras para representarse el mundo. Una es directa, cuando la cosa misma
parece presentarse ante el espiritu, y la otra indirecta, mediante imagenes. Y
concluye que la diferencia entre pensamiento directo e indirecto no es tanta si
tenemos en cuenta que, en definitiva, la conciencia dispone de diferentes
grados de imagen, que van de la adecuacion total a la aparente lejania
metaforica. También Morse Peckham (1970: 98), en un articulo sobre
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realismo de llamativo titulo —"Is the Problem of Literary Realism a Pseudo-
Problem?"— considera que las cosas son signos inmediatos, los cuales al ser
imitados artisticamente dan lugar a otros mediatos, argumento que no seria

indeseable para Jonathan Swift.

Esto nos lleva a la pragmatica mas especificamente linguistica, la de la
teoria de los "actos de habla". En tal contexto, el pacto de ficcidn significa la
renuncia al principio de verificabilidad (Cfr. Anderegg, 1973). Los enunciados
fictivos son actos ilocutorios de asercidn sin verificacion, que es una de las
reglas de propiedad de tal tipo de actos. Se prescinde también, por supuesto,
del requisito de sinceridad propio de los actos normales, también reivindicado,
segun veiamos, como valor basico por los teoricos y practicantes del realismo
genético, en absoluta y total contradiccion con la propia esencia del discurso

literario.

Fue Richard Ohmann (1971) uno de los primeros en plantearse este
problema desde la perspectiva de una definicion de la literatura, para llegar a
la conclusion de que este tipo peculiar de discursos carecen de fuerza ilocutiva
real, y solo la poseen de indole "mimeética”, entendiendo por tal una fuerza
elocutiva "intencionalmente (purportedly) mimética". Lo que quiere decir, en
un sesgo que conviene especialmente a la teoria sobre el realismo, que en
ficcion no solo se da la mimesis aristotélica de las acciones o del referente
externo, sino también esta otra mimesis de actos de habla. Esa es la primera
conclusion a la que llega Ohmann (1971: 17-188) en su intento de definir la
literatura, a la que se afiaden otras notas como que la obra de arte literaria crea
un “mundo”, que la literatura es autonoma en relacion al mundo exterior al

propio discurso, y que la literatura es un juego, pues, como subrayaba también
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Fernando Lazaro Carreter (1980: 203), en ella nos hacemos cémplices, mas

que colaboradores, del autor emisor.

Asimismo, J. R. Searle (1975) se ha ocupado de estas cuestiones. Para él,
tampoco existe el acto de habla ilocutivo "contar una ficcién" como entidad
especifica. Iris Murdoch, o cualquier otro escritor, cuando enuncia la primera
frase narrativa de una de sus obras "is pretending, one could say, to make an
assertion, or acting as if she were making an assertion, or going through the
motions of making an assertion, or imitanting the making of an assertion™ (J.
R. Searle, 1975: 324). En esta descripcion de la naturaleza del texto literario,

"pretend is an intentional verb™" (1975: 325), segun se nos advierte mas abajo,
y todo el proceso es posible por la existencia de convenciones ad hoc, de
manera que, concluye Searle, "in this sense, to use Wittgenstein jargon, telling

stories really is a separate language game" (1975: 326).

Tampoco Samuel R. Levin, en su perspicaz aportacion al tema (1976),
contradice dichas interpretaciones; tan solo se permite hacer una matizacion
concreta: en vez de la estructura profunda que normalmente introduce una
asercion, bien veridica bien ficcional, que seria algo asi como "I say to you",
en el discurso literario opera otra "higher implicit sentence™: "l imagine my-
self in and invite you to conceive a world in which..." (1976: 150). Y asi como
Searle especificaba que su pretend era un verbo intencional, ahora Levin
advierte que "invite" es un "performative verb" (1976: 152), que da paso a la
aceptacion o al rechazo de un pacto por parte del destinatario, y en aquel caso,

al inicio de un vasto programa de intencionalidades intersubjetivas.

En esta linea de aplicacion a la teoria de la ficcionalidad de los principios
de la pragmética linglistica Gerard Genette (1991: 41) habla ya
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explicitamente de "actos de ficcion™ para referirse a los enunciados literarios
narrativos considerados como actos de lenguaje. En contra de la tesis de
Searle, Genette considera que estos "actos de ficcién" no producen aserciones
fingidas, sino que deben ser encuadrados entre los que el propio linglista
norteamericano clasific6 como actos de lenguaje de indole declarativa, que
vienen a ser aquellos en los que la enunciacion, en virtud de la autoridad
institucional que se le otorga al sujeto de la misma, ejerce un determinado

poder sobre la realidad.

Relacionemos esto con el pacto narrativo, con aquella "suspension
voluntaria del descreimiento™ por la cual nosotros, los lectores, le
reconocemos al narrador literario la capacidad de instaurar un mundo, a cuyas
leyes nos plegamos como aceptamos las que nos impone un juego. Un
enunciado de realidad —el caracteristico, por ejemplo, de un texto historico o
cientifico— instaura un estado de cosas objetivo, mientras que este otro tipo de
enunciados de ficcion hace lo propio con un "estado mental”, que se

corresponde (aunque Genette no lo explicite asi) con los "mundos posibles™.

Lo que si destaca Genette es el marcado caracter intencional de estos
procesos linguisticos, hasta el extremo de que su éxito dependa en gran
medida de "faire reconnaitre son intention fictionnelle™: un acto de ficcién
puede fracasar como tal por el hecho de que su destinatario no haya percibido
su ficcionalidad, como don Quijote subiéndose al tablado de maestre Pedro

para reprimir a los malvados y salvar a los buenos.

Muy en relacion con varios de los aspectos desarrollados ya, como por
ejemplo el de las intencionalidades intersubjetivas y, en todo caso, con la

vision del realismo literario que pretendemos alcanzar, esta un articulo de

30



Felix Martinez Bonati sobre el acto de escribir ficciones (1978). Desde su
propia experiencia lectora, el investigador chileno se resiste a considerar las
proposiciones fictivas como semi-afirmaciones o cuasi-juicios. De este modo,
quasi-urteile, fueron calificadas por Roman Ingarden las frases enunciativas
que aparecen en una obra literaria), y con él coincidieron, entre otros, Frege,
Austin y Searle (Jean Paul Sartre en su fenomenologia de la imaginacion

hablara también de "assertions imageantes"”, 1940: 188).

El rechazo de Martinez Bonati se justifica por el hecho de que para la
creacion efectiva del mundo que la obra literaria nos propone es necesaria la
plena efectividad de dichas aserciones. En consecuencia, y se trata de otra
propuesta que nos afecta de manera especial, la epojé fictiva y el pacto
consiguiente "no es aceptar una imagen ficticia del mundo, sino, previo a eso,
aceptar un hablar ficticio. Notese bien: no un hablar fingido y no pleno del
autor, sino un hablar pleno y auténtico, pero ficticio, de otro, de una fuente de
lenguaje (...) que no es el autor, y que, pues es fuente propia de un hablar
ficticio, es también ficticia 0 meramente imaginaria” (Martinez Bonati, 1978:
142).

Este planteamiento es aceptado por Susana Reisz (1979: 103-104) y
posteriormente por J.-K. Adams (1985: 10), para quien la convencion
principal que opera en el discurso fictivo es que el escritor atribuye su

enunciacion a otro hablante imaginado por él mismo

El articulo de Martinez Bonati ha aportado ademés un elemento
fundamental y que estaba un tanto obviado en las otras contribuciones nacidas
de la aplicacion de las teorias linguisticas pragmaticas: la perspectiva del

lector. Asi por ejemplo, Jirgen Landwehr (1975: 181), al no detectar ninguna
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propiedad semantica o sintactica privativa de la ficcionalidad, concluye que se
trata de una categoria que se constituye pragmaticamente, en lo que esta
asimismo de acuerdo Siegfried J. Schmidt (1980b: 528-529). El texto fictivo
resulta, pues, de modificaciones intencionales efectuadas por los agentes,
emisor y receptor, de la accion comunicativa. En el caso de que ambos
realicen la misma modificacion, la ficcionalidad sera completa por co-
intencional, pero basta que uno de ambos la practique para que el texto en su

totalidad se ficcionalice.

En el trasfondo de todas estas especulaciones linglisticas esta otra gran
cuestion que implicada en la epojé literaria, e intimamente conectada con las
teorias pragmaticas de los actos de habla o actos de lenguaje. Se trata del
estatuto logico-semantico de lo ficticio frente a los dos términos netamente

contrapuestos de la verdad y la falsedad.

Es, en efecto, muy notable el interés que el tema de la ficcionalidad viene
despertando desde hace decenios entre los investigadores de la Ldgica formal
y la Semantica filosofica, los cuales se unen asi a aquellos otros que desde el
campo de la Sociologia, la Psicologia, la Historia y, por supuesto, la
Linglistica se acercan a la Literatura para desarrollar aspectos de sus propias
disciplinas. En especial, destaca la linea de la llamada "possible world
semantics" de Woods, Pavel, Chateaux, Heintz y otros, cuyo fundamento
filosofico estd, obviamente, en la filosofia de Leibnitz y ya fue aprovechado
en principio para la teoria literaria por J. J. Bodmer y J. J. Breitinger en su
Kritische Dichtkunst (1740), sin que sus primeros atisbos tuviesen continuidad

inmediata.
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Frente al mundo empiricamente observable, o "actual world", se dan
otras posibilidades, elaboradas por la mente humana, por su pensamiento, la
imaginacion, la palabra y otras actividades de tipo semiotico. En aquél, rige
plenamente el principio de la correspondencia con la realidad (Alfred Tarski,
1944) para acreditar las aserciones como tales aserciones, mientras que en
estos otros se pueden admitir lo que Thomas G. Pavel (1976) llama "ersatz-
sentences”, o "frases de sustitucidon”, que solo son evaluables en relacion al
mundo posible o ficticio al que se refieren. Seran verdaderas si se ajustan a los

términos propuestos alli, y falsas si no lo hacen.

Esta semantica de mundos posibles encuentra la mayoria de sus
aplicaciones en el ambito artistico y literario, en los que Wolterstoff (1979)
llama "worlds of work of art”, Howell (1979) "worlds of imagination™,
Dolezel (1979) "narrative worlds" y R. Routley (1979) "fictional worlds", pero
no solo en ellos. A comienzos de siglo Hans Vaihinger (1911) habia reparado
ya en el uso de determinadas ficciones por parte de la Ciencia, la Filosofia, el
Derecho, etc., que sin remitir a nada empiricamente objetivable no podrian,
sin embargo, ser tildadas de falsas. No transcriben nada de la realidad, pero
ayudan a comprenderla en el seno de una construccion intelectual. Lo mismo
que las creaciones literarias, segun Frank Kermode (1966: 54-55) propuso en
su libro The Sense of an Ending, a las que identifica con lo que Vaihinger
denominaba "ficciones consabidamnte falsas", pero dotadas de extraordinario

valor heuristico.

Relacionando este planteamiento con la teoria de los actos de habla,
Lubomir Dolezel (1980: 11-12) presenta como uno de los procedimientos
bésicos para el logro de la ficcion narrativa —una de las modalidades mas

comunes de entre esos "mundos posibles'— el principio de la "autoridad
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autentificadora™, entendida como una fuerza ilocucionaria de caracter especial,
analoga a la de los actos de habla performativos, y facilmente integrable en la

teoria de Geérard Genette (1991) ya expuesta.

La analogia a la que se refiere DoleZel se basa en el hecho de que la
fuerza ilocucionaria performativa es aportada solo por actos de habla
proferidos por hablantes que ostentan la necesaria autoridad para ello. Ahi
residiria, pues, la clave para la ereccion de esos mundos posibles y, en
consecuencia, la que Dolezel (1980: 15) llama "fictional truth" seria
estrictamente "truth in/of' the constructed narrative world", siempre de
acuerdo con el criterio del acuerdo o desacuerdo con hechos narrativos
autenticados. Su tesis (y en gran medida, también la de Genette) se puede
resumir, por lo tanto, en lo que sigue: los "mundos posibles™ construidos por
las narraciones literarias son sistemas de hechos ficticios erigidos por actos de
habla que proceden de una fuente de autoridad. Textualmente, esta reside en la
instancia enunciadora formada por el complejo autor implicito mas narrador
(o narradores), y en el plano empirico, por el escritor que se arroga el derecho
de instaurar un mundo posible, se atribuye la omnisciencia sobre él y
selecciona a su arbitrio sus elementos componentes, como propone Cesare
Segre (1978: 179) en un trabajo ya traducido al espafiol (1985: 247-267)
donde asume la teoria légico-seméantica de que hablamos. Recordando los
parrafos de la Poética de Aristoteles que tratan de la verosimilitud y los
comentarios al respecto de Ludovico Castelvetro, el critico italiano considera
que como cada obra literaria erige un "mundo posible” distinto al de la
experiencia empirica, todo lo que se someta a las reglas de coherencia

inmanente desde él generadas pasa a ser verosimil. En suma, como Richard
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Routley (1979: 7) afirma, un mundo ficticio es aquel que es convenientemente

"authored and which satisfies structural requirements”.

A este respecto, resulta de la maxima utilidad la distincion que Gottlob
Frege (1892: 85-98) hiciera en su teoria del significado en los lenguajes
naturales entre Bedeutung, u objeto referente de un signo, y Sinn, o sentido del
mismo (la manera en que la expresion designa aquel objeto, la informacidn
que sobre él da para que podamos identificarlo). Se suelen relacionar ambas
nociones con la contraposicién de lo extensional y lo intensional de Carnap y
las teorias de la "referencia” y del "significado™ propuestas por Quine, pero no
se repara igualmente en su correspondencia con la teoria linguistica
fenomenoldgica incluida en la primera de las Logische Untersuchungen (8 12
a 16), estudiada en su dia por Jacques Derrida (1967). Alli también Husserl
(1929: 248-258) diferencia entre el objeto —gegenstand— o fenémeno no
verbal denotado por la palabra, y el modo como se presenta el objeto, o
significado (para el que emplea, en una acepcion por completo contradictoria a

la de Frege, el término bedeutung).

La contraposicion fregeana ha suscitado, como es sabido, una ampliacion
del esquema semidtico de Morris, consistente en distinguir entre la seméantica
propiamente dicha, que se ocupa de las relaciones entre los signos y sus
representaciones mentales, y una sigmatica, consagrada a las relaciones de los

signos y los objetos a los que se refieren.

Todo esto lo encontramos ratificado por Benjamin Harshaw (Hrushovski)
(1984) en términos que convienen muy especialmente a nuestra teorizacion
sobre el realismo. Por “Campo Interno de Referencia” —Internal Field of

Reference (IFR)- entiende dicho autor ese conjunto o red de elementos —
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personajes, sucesos, situaciones, espacios, ideas, dialogos, etc.— de muy
variada indole, relacionados entre si, que el lenguaje del texto instituye desde

su primera frase al mismo tiempo que se refiere a él (Harshaw, 1984: 235).

Este campo de referencia interno estd modelado sobre aspectos de la
realidad fisica, social y humana, con la decisiva intervencion de lo que
Siegfried J. Schmidt (1980; 1984) enunciaba como "ortho-world-model™
(OWM, o bien WMo), modelos del mundo socializados, lo que determina que,
mediante la actualizacion del lector, se pueda traducir, por asi decirlo, el IFR
intensional y autonomo en términos de ese otro Campo de Referencia Externo
(EFR), extensional, que es la realidad. Esto es, el mundo real en el tiempo y el
espacio, la historia y las construcciones diversas del intelecto humano (
Harshaw, 1984 243).

Se trata, claro es, de la realidad del lector, quien segin ponga énfasis en
uno u otro campo de referencia decodificara la obra de una forma o de otra.
Harshaw ejemplifica con Decline and_Fall of the Roman Empire de Gibbon,
que tanto puede dar de si un relato apasionante como un documento historico.
Por ello puede afirmarse, segun sus palabras, que "’Fiction’ is not opposed to

‘fact’" (Harshaw, 1984: 237).

Es evidente la aplicabilidad de todo esto a una concepcién del realismo
literario alejada tanto de la falacia genética como de la formal. Durante la
lectura intencionalmente realista de un texto cualquiera, el campo de
referencia interno es proyectado como paralelo a un campo de referencia
externo. Pero, como Harshaw (1984: 248) nos recuerda, los planos paralelos
nunca se encuentran... salvo, afadiriamos nosotros, en la conciencia

intencional del lector. Nos explicamos asi aquella aporia planteada por K. L.
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Walton (1978: 12) en un articulo titulado "¢ Cuan alejados estan los mundos
ficticios del real?": por qué razon personajes imaginarios hacen que personas
reales lloren, rian, pierdan el suefio o la paz de espiritu. El texto mimético o
realista, como escribe Christopher Prendergast (1986: 6l), entreteje el orden de
la ficcion con el orden de los hechos, y de este modo asegura el buen resultado
del proceso de reconocimiento por el cual el lector conecta el mundo
producido por el texto con el mundo del cual €l mismo tiene conocimiento

directo o indirecto.

Nos acercamos asi a la comprension del realismo no desde el autor o
desde el texto aislado, sino primordialmente desde el lector, con todos los
avales necesarios de la fenomenologia, que no concibe una obra de arte
literario en plenitud ontoldgica si no es actualizada, y de una pragmatica que
no considera las significaciones solo en relacion al mero enunciado, sino
desde la dialéctica entre la enunciacién, la recepcion y un referente. Un
realismo en acto, donde la actividad del destinatario es decisiva, y representa
una de las manifestaciones mas conspicuas del "principio de cooperacion™
formulado por H. P. Grice (1975: 41-58) que Teun A. Van Dijk leyé como
trabajo inédito (1976: 44) y posteriormente Jon-K. Adams (1985: 44) aplicadria

ya al campo especifico de la ficcion literaria.

El pacto de ficcion, la voluntaria suspension del descreimiento instaurada
por la epojé literaria, responde a ese principio cooperativo, como también la
proyeccion del EFR —el campo de referencia externo— sobre el IFR —“Internal
Field of Referente”— textual, y algo que tiene que ver con una de las
caracteristicas que la fenomenologia supo descubrir en la obra de arte literaria:

su condicidn esencialmente esquematica.
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Pero es por ese mismo impulso de cooperacion por el que el lector tiende
a acercar el mundo intensional del texto al suyo propio, al referente puramente
extensional. Grice afiade que en la comunicacion linguistica estandar todos los
agentes esperan los unos de los otros una conducta racional, seria y
colaborante; traducido a nuestro argumento, esto equivaldria a una asuncion
espontanea y natural por parte del lector de la seriedad de lo escrito en la obra,
que aungue ficticio —o incluso fantastico— en su origen se prestaria a una
decodificacion realista. Esta consistiria en la tarea hermenéutica de dotar de
sentido real al texto iluminando su IFR inmanente desde el EFR, que es tanto
como la vision y la interpretacion de la realidad multiple y variopinta de cada
uno de los lectores (Cfr. J. Taléns, 1986: 15).

En suma: como la obra de arte literaria es una entidad de estructura
sumamente compleja, su actualizacion implica multiples actos de consciencia.
Los mas elementales son los de percepcion de los signos linguisticos (sonidos,
palabras, formaciones de orden superior...), a los que se yuxtapone la
aprehensién de las significaciones en ellos fundamentadas. Finalmente,
sobrevienen los actos de intuicion imaginativa de las objetividades y las
situaciones representadas que desde el texto se erigen en un universo de y
para el lector. De ahi, aduce convincentemente Roman Ingarden (1931: 8§ 62),
que en los actos concretizadores apartemos de nuestra consciencia todo influjo
perturbador, reprimiendo todas aquellas vivencias y estados psiquicos propios
de nuestra vida como si necesitdsemos cegarnos y ensordecernos hacia todo lo

que venga del mundo real.

Y concluye el filésofo polaco con una reflexion muy oportuna, porque
nos permitira retomar la argumentacion que desarrollabamos a partir de las

teorias de los mundos posibles y los campos de referencia: la obra de arte
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literaria es "un verdadero milagro” (“ein Wahres Wunder") porque, poseyendo
una existencia apenas ontolégicamente heteronoma que la hace depender por
completo de sus potenciales lectores; porque sufriendo pasivamente todas las
operaciones que sobre ella realizamos, provoca sin embargo en nosotros
importantes efectos y modificaciones en nuestra vida, al liberarla y elevarla de

las banalidades de la cotidianeidad.

No hemos podido sino resumir una teoria tan completa y compleja,
expresada ademas frecuentemente en un lenguaje dificultoso por su
abstraccion, pero resultaba imprescindible hacerlo para mostrar la raigambre
fenomenoldgica del eficaz instrumento que Benjamin Harshaw (Hrushovski)
nos presta para la revision pragmatica del realismo literario. En efecto,
dejando al margen los dos planos lingdisticos, que se dan obviamente por
supuestos en el trabajo de este Gltimo tedrico, nos parece muy clara la
correspondencia entre su "Internal Field of Reference” (IFR) y los estratos
ingardinianos de la objetividades representadas y los aspectos bajo los que se
representan, mientras que su condicion esquematica, que reclama una
actuacion cooperativa por parte del lector, asi como la proyeccion intencional
que sobre el texto en su conjunto polifénico ha de hacerse, nos remiten
asimismo inequivocamente al complementario "External Field of Reference"
(EFR) de Harshaw.

En todo caso, nos hemos ido aproximando a una formulacion teérica de
este tenor: el realismo literario es un fendmeno fundamentalmente pragmatico,
que resulta de la proyeccién de una vision del mundo externo que el lector —
cada lector— aporta sobre un mundo intensional que el texto sugiere. Por eso
Paul Ricoeur (1981), en su interpretacion de la mimesis a la que hemos hecho

referencia ya, subraya su identidad —reforzada por el mismo sufijo— con
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poiesis y con praxis, que le dan un sentido de referencia productiva al mundo,
y no reduplicativa del mismo (Cfr. también Prendergast, 1986: 234-238. Y,
por supuesto, P. Ricoeur, 1983).

La defensa, inexcusable, de la autonomia del universo intensional no
exige, empero, la negacion de que la literatura habla de la realidad a sus
destinatarios o, por decirlo de otra forma, que los lectores hacen hablar de su
realidad a la literatura. No es por completo rechazable tampoco desde este
planteamiento la perspectiva del autor, que cuando se erige en prima ratio del

realismo da lugar a la falacia genética.

Pero es un hecho que la intencionalidad del receptor (y su EFR) pueden
coincidir con la del que ha creado el texto y el IFR que integra. Susana Reisz
(1979: 144) lo ha visto y formulado claramente: Esto "solo esta garantizado
cuando el receptor —ya sea porque es coetaneo y miembro de la misma
comunidad cultural del productor, ya sea por haber realizado un esfuerzo por
acortar la distancia hermeneutica que lo aparta de él- estad en condiciones de
manejar una nocioén de realidad analoga a la del productor y dispone de una
competencia literaria que le permite reconocer la ficcion como tal asi como la
poética particular en que ella se sustenta, y, consecuentemente, efectuar de
modo cointencional las modificaciones intencionales realizadas por el

productor exactamente en los términos por él propuestos”.

Esa cointencionalidad, perfectamente aceptable como posible, es no
obstante mucho menos comun que la que suele actuar con la mayoria de los
textos actualizados en clave realista: la intencionalidad exclusiva del lector,
porque, como hemos tenido oportunidad de sugerir ya, la del autor por si sola

no es determinante en este sentido.
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Y como tantas otras cosas méas —casi todo en teoria literaria—, semejante
hipdtesis esta ya presente en la Poeética (1448b 12-19) de Aristoteles cuando el
Estagirita pondera como una de las gratificaciones que la imitacién produce la
del reconocimiento, siempre, claro es, que hayamos experimentado
previamente a titulo personal la realidad que el texto mimético nos sugiere y
ahora proyectemos sobre él: "Por eso, en efecto, disfrutan [no solo los
filosofos sino los hombres en general] viendo las imagenes, pues sucede que,
al contemplarlas, aprenden y deducen que es cada cosa, por ejemplo, que este
es aquel; pues si uno no ha visto antes al retratado, no producira placer como
imitacion, sino por la ejecucion, o por el color o por alguna cosa semejante”
(Aristoteles, 1974: 136). ¢Se podria hablar, a este respecto, de una auténtica
“catarsis de la verosimilitud”? Efecto que, por cierto, no deberia darse ante las
creaciones de la llamada “realidad virtual”, en las que el receptor sabe de
antemano gue no hay un campo de referencia externo al que remitir el mundo
interno de semejantes productos, pues la virtualidad que los caracteriza es

tanto como simulacro, pura artificiosidad.

En la epistemologia fenomenoldgica del Ingarden es capital la distincion
entre la obra como objeto artistico —o0 texto en estado potencial- y la obra
como objeto estético (1968: § 26), es decir, plenamente actualizado mediante
la cooperacion lectora que resuelve sus indeterminaciones y subsana su
esquematismo. Consecuentemente, por valores artisticos entiende el fildésofo
polaco aquellos que pertenecen al texto “inerte™, por decirlo de algin modo, y
por valores estéticos los que se revelan mediante una actualizacion
conveniente. A tal fin el texto "instruye" a su destinatario, pero la forma de
esta instruccion no es siempre exacta y libre de ambigliedades (Ingarden,

1968: 252), hasta el extremo de que no se puedan dar dos actualizaciones
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idénticas de una misma obra —incluso si corresponden a un mismo lector—, ni
que ninguna de ellas en cuanto objetos estéticos coincida exactamente con el

"objeto artistico” que las inspira.

En el proceso de aprehension de la obra de arte literaria, que experimenta
considerables modificaciones segun el género, normalmente —como ya hemos
tenido la oportunidad de comentar— el estrato de las formaciones fonicas
queda subsumido en el estrato semantico, que es asimilado por el lector sin
excesivas dificultades si su competencia linguistica es la obligada. Desde él,
sin embargo, comienza la dificil tarea de proyectar intencionalmente las
objetividades y aspectos que constituyen el mundo de la obra y que centran
preferentemente la atencion de los lectores. Su caracter esquematico da lugar a
las diferencias de actualizacion que alejan una lectura de otra, algo que ya
estaba en la mente de Lazaro de Tormes cuando se decidia a contarnos su
vida, "pues podria ser que alguno que la lea halle algo que le agrade, y a los
que no ahondaren tanto los deleite”. La diferencia fundamental entre una obra
de arte literaria y sus concretizaciones es que en éstas se actualizan sus
elementos potenciales y se completan las lagunas de indeterminacion
(Ingarden, 1968: 241).

Solo un lector suspicaz, obsesivamente precavido contra las falacias
intencional y afectiva, atento tan solo al artificio artistico, hace una
actualizacion deliberadamente antirrealista de la obra de arte literaria, ejecuta
una "metalectura”. Aquel otro que desde un conocimiento de los principios del
fendmeno literario no menos riguroso y exhaustivo esta dispuesto a
aprehender la obra no solo como "objeto artistico™ sino también como "objeto
estético”, al aceptar la epojé o suspension voluntaria del descreimiento se

embarca en un contrato o convencion que le llevara a proyectar su propia
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experiencia empirica de la realidad sobre la ficcién leida, y a producir por

ende el "realismo intencional”.

En cuanto al lector "normal”, el proceso de actualizacion realista
intencional es espontaneo. El propio poder de la enunciacion escrita v,
adicionalmente, de la letra impresa sugiere cierta forma de veracidad que
estimula la intencionalidad realista, de lo que también trata Levin (1972: 248-
251). Como Siegfried J. Schmidt (1976: 170-173) apunta, para un lector
normal la historia de un “Conde de X aparecida en un periodico es no de otro
modo fictiva que la historia de Madame Bovary, porque la forma de construir
el mundo ficticio que la obra propone exige una comparacién permanente
entre el estatuto modal del mundo propio del texto con el sistema del mundo

en nuestra experiencia normal, “our normal world system of experience”

(Schmidt, 1976: 165).

A proposito, precisamente, de la novela de Cervantes Nelson Goodman
(1983: 271-172) —un seguidor de las tesis convencionlistas del arte inspiradas
por Ernst H. Gombrich— escribe que, tomado literalmente, Don Quijote no
describe a nadie en concreto, pues nunca existi6 semejante “Man of La
Mancha”, pero metaforicamente el Caballero de la Triste Figura habla de
muchos de nosotros que peleamos contra molinos de viento (contra windmils;
0 contra windbags, contra los charlatanes). Una alegoria fantastica, incluso
una narracion personal ficticia y no realista si la leemos en su literalidad,
puede convertirse en real tomada como metafora. Todo se basa, pues, en la
intencionalidad del lector. Cuando esta es de signo positivo de cara al
fendmeno que estudiamos, la escritura sugiere la realidad de lo que presenta,
pues la crea como tal realidad. Y el que lee lo acepta asi aportando su propio
referente. En otro lugar, y parafraseando a Gtz Wienold, Siegfried J. Schmidt
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(1978) lo afirma claramente: la cuestion de la referencia no apunta tanto a la
combinacion del texto con la realidad, sino mas bien a cdmo los lectores se
sirven de los textos para hacer enunciados sobre su propia realidad. He ahi una

ajustada caracterizacion del "realismo intencional”.

Pero sin duda el ejemplo mas pertinente, llegados a este punto, es el que
nos proporciona la primera novelita moderna de titulo apdcrifo y autor
anonimo, La vida del Lazarillo de Tormes, y de sus fortunas y adversidades,
sobre todo a la luz de las ultimas investigaciones sobre ella realizadas por
Francisco Rico (1988). A este respecto, Rosa Navarro (2003) viene
defendiendo reiteradamente la paternidad del Lazarillo de Tormes a favor del
secretario de cartas latinas del Emperador Alfonso de Valdes, que fallecio, por
cierto en 1532. Mas el hecho de la circulacion del texto sin ninguna atribucion
autorial desde el principio de carrera en la estampa —cuyos primeros
testimonios han llegados a nosotros con la fecha de 1554- mantiene
perfectamente validas las argumentaciones en beneficio de la teoria del

realismo intencional.

Los primeros lectores de esta obrita, que con mucha probabilidad empezé
a circular hacia 1552 o 1553, si no antes, asiduos de los libros caballerescos y
de otras estilizadas fantasias como las pastoriles y sentimentales, la recibieron
como una historia cabal, pues en su horizonte de expectativas no habia nada
semejante que se admitiera al margen del estatuto de la veracidad. EI magistral
escritor que la produjo aprovechd la imprevisibilidad de su relato en cuanto
texto de ficcion para presentarlo "como si se tratara de la obra auténtica de un
auténtico Lazaro de Tormes. No simplemente un relato verosimil, insisto, sino
verdadero. No realista: real” (Rico, 1988: 154).
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Para ello, el autor muestra una extraordinaria habilidad compositiva,
fundamentada inicialmente en algo que ya Américo Castro habia destacado al
afirmar que en el Lazarillo de Tormes el anonimato es solidario de la
autobiografia. En efecto, para preservar toda la fuerza veredictiva de ese acto
de lenguaje que es la carta, el escritor se esfuma dejando como unico sujeto de
la enunciacion al propio protagonista de la historia. Se aprovecha, por lo
demas, de aquella auténtica pasion generalizada que hacia 1500 era, en toda
Europa, escribir "cartas mensajeras”. Pero, como puntualiza el propio Rico
(1988: 155), "las cartas eran de suyo una variedad expresiva reservada para la
narracion de hechos reales, y el embozo de carta, por tanto, garantizaba al
Lazarillo una inicial presuncion de veracidad". Roger Chartier (1993: 208 y
siguientes) ha estudiado, por su parte, un proceso semejante de mixtificacion
en el caso de un género muy popular en Francia, el de los llamados
“ocasionales”, textos sobre sucedidos escritos para ser pregonados en las
calles de las ciudades por los “portacestos” o “merceros”, o para llamar la
atencion de los lectores en los mostradores de las librerias. Las estrategias
propias del género, en particular las concreciones referenciales al espacio y el
tiempo y la precisidbn onomastica y topografica, asi como un detallismo
generalizado, no impiden su utilizacion para narrar hechos totalmente
ficticios, como ocurre en el “Discurso milagroso y verdadero ocurrido en la
persona de una muchacha llamada Anne Belthumier, sirvienta en la hosteleria
de Port d’Estain, en Mont-Fort, entre Nantes y Rennes en Bretafia”,

“ocasional” atribuido a Douai que Chartier edita y analiza.

No me conviene por igual otra de las perspicaces interpretaciones de
Francisco Rico: la de que el anonimo autor del Lazarillo aspiraba a hacer al

lector victima de una supercheria. Muy al contrario, de acuerdo con nuestra

45



teorizacion, lo que hace es darle al destinatario lo que precisamente éste
quiere, pues la lectura intencionalmente realista es la respuesta natural, y no
obligada, o, al menos, pactada en el contrato narrativo implicito en toda
novela. No hay engafio cuando la victima estd avida de dejarse engafiar y, en
todo caso, puede por su cuenta y riesgo hacer del texto leido una hermenéutica
completamente realista, para lo que el Lazarillo le da el maximo de
facilidades, sobre todo si tenemos en cuenta lo que era el contexto natural en

el momento de su publicacion.

Afadase a todo ello, y Francisco Rico bien que nos lo hace notar, el
efecto veredictor de la tinta impresa, muy poderoso por aquel entonces,
cuando aun la Galaxia Gutenberg comenzaba el segundo siglo de su
trayectoria, trascendental para el desarrollo de la Humanidad, efecto nunca
amortiguado del todo, pues adn hoy en dia lo conserva, y los periddicos nos
parecen a veces mas creadores de la realidad que transcriptores de ella. No
cabe duda de que en aquellos momentos augurales de la modernidad, "la
ilusién de estar ante una realidad cabal, sin mediaciones de ninguna clase,
nunca -nunca- se habia dado en los términos rotundos del Lazarillo. En teoria
—concluye Rico (1988: 159)- el Lazarillo no narra una historia real: es una
historia real, el acto lingtistico real de un individuo real —que a veces dice la

verdad y a veces miente—."

Es de lamentar que Erich Auerbach desconociera la novelita espafiola de
hacia 1550, por lo que en su magna obra sobre la representacion de la realidad
en la literatura occidental se centra exclusivamente, y con escaso acierto
critico, en El Quijote. Y es doblemente decepcionante su ignorancia porque al
acabar un capitulo sobre Shakespeare y antes de comenzar el de Cervantes,

Auerbach apunta una tesis que se compadece a la perfeccion con lo que el
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Lazarillo de Tormes representa.

Viene a decirnos alli que el realismo espafiol es mas popular que el
realismo inglés coetdneo porque “nos presenta en general mucha mas realidad
contemporanea corriente”, pese a lo cual, paraddjicamente, Auerbach
concluye que la Literatura espafola del Siglo de Oro “no tiene mucha
significacidon en la historia de la conquista literaria de la realidad moderna”
(Auerbach, 1946: 312). En todo caso, mucho menos que Shakespeare, Dante,
Rabelais o Montaigne. Para llegar a semejante conclusion recurre, sobre todo,
a Cervantes y a la comedia nueva de Lope y Calderon. Pero ignora la clave del
Lazarillo de Tormes, imprescindible no solo para fundamentar sus tesis, sino

para comprender rectamente el propio Quijote.

El més decidido valedor del realismo del Lazarillo de Tormes ha sido
Damaso Alonso, que relaciona este asunto, como hemos mencionado ya, con
la invencion en Espafia de la novela moderna. A lo largo de varios estudios,
reunidos finalmente en el tomo VIII de sus Obras Completas, aquel gran
maestro de nuestra Filologia traza la historia de “los tanteos espafoles en
busqueda de la novela, cuando aun no hay novela en Europa” (D. Alonso,
1985: 484), sellados con otros tantos fiascos: las llamadas novelas
caballeresca, pastoril, morisca o sentimental. Y en medio de ese fracaso surge,
como un milagro, un librito magro en péaginas y lleno de aparentes
insustancialidades cotidianas. Su protagonista, su héroe, no es un gran
personaje, sino un individuo vulgar y miserable. Pero la novelita representa
“la elevacion a arte del interés renacentista por todo lo vital humano” (D.

Alonso, 1985: 487).

Démaso Alonso no rehuso, incluso, la polémica en su intento de
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reivindicar para El Lazarillo de Tormes la condicion de “primera novela
realista que se publica en el mundo” (1985: 567). Contradijo para ello las tesis
de Marcel Bataillon y Angel Gonzélez Palencia, que, a fuerza de descubrir
reiteradas fuentes folcloricas en los distintos episodios de la novelita, se
habian visto obligados a negar su posible realismo. Si casi todo lo que le
sucede a su protagonista es documentable desde diversas tradiciones, todas
ellas muy populares, la historia de Lazaro de Tormes pasaria a convertirse en
una especie de centdén, mejor o peor enhebrado, de facecias, episodios,
motivos o burlas que no remiten a otra realidad que a la de los repertorios

donde figuran resefiados.

Independientemente de que Fernando Lazaro Carreter (1972), aplicando
los criterios del formalismo estructuralista, ofreciese el sentido cabal de la
novelita precisamente a partir de su construccién, el error de negar aqui el
realismo nace de un concepto muy limitado del mismo. Cuando Marcel
Bataillon desacredita toda interpretacion “ingenuamente realista” del Lazarillo
por el mero hecho de que el autor se sirviese profusamente de material
folclorico y el propio Lazaro fuese una figura caracteristica, evangeélica y
asociada a los ciegos, esta incurriendo en la poco sutil concepcion del

“realismo genético”.

Damaso Alonso denuncio también, a proposito del Lazarillo, esa “nocion
elemental, simplicista, y ciertamente sorprendente, de lo que es realismo” (D.
Alonso, 1985: 569). En términos que hay que relacionar con la
fundamentacion fenomenologica de su teoria literaria, reivindica la
independencia de la obra creada en relacion a lo que fue su origen, asi como la
importancia decisiva que para su vigencia tiene el encuentro con el publico.

Para Damaso Alonso, “la funcion de la obra literaria se cumple con una
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iluminacion subita del alma del lector” (D. Alonso, 1985: 568), y por ello una
obra cualquiera sera realista no porque exista una realidad empirica que
reproduzca fielmente, sino por su capacidad de suscitar en la mente del lector
una intuicidn, una imagen que le convenza de que “es o puede ser el auténtico

correlato de una realidad concreta existente” (D. Alonso, 1985: 569).

El realismo intencional en lo que a El Lazarillo de Tormes se refiere se
plasmaba, para Damaso Alonso, sobre todo en la psicologia. El gran hallazgo
del autor reside en entroncar el “realismo de las almas” con la narracion
novelesca: “Es un realismo psicologico —escribe Damaso, 1985: 487—; trabaja

sobre el alma humana, describiéndola por medio del su propio lenguaje”.

Pero no solo en ese “delicadisimo andlisis de procesos psicologicos’ hace
radicar Damaso Alonso el eéxito internacional que enseguida obtuvo,
traducciones incluidas, El Lazarillo de Tormes, y que desafortunadamente no
cuajo después en un reconocimiento parejo por parte de los criticos e
historiadores de la literatura, tal y como comprobamos en el caso de
Auerbach. Destaca también que con esta obrita “es la primera vez que en
novela encontramos un ejemplo de lo que podemos llamar un caracter mixto o
entreverado” (D. Alonso, 1985: 589) genialmente plasmado en don Quijote.
Lazaro es a la vez un ser humano amable y un rufian, se granjea nuestra
piedad aungue el critico no dude en calificarlo también de grotesco. Conoce el
mundo de los ideales y el honor, y no duda en ridiculizar estos valores en la
figura, de nuevo grotesca y admirable, del escudero toledano. EI mismo
manifiesta cinicamente que estd “en mi prosperidad y en la cumbre de toda
buena fortuna”, con “paz en mi casa”, porque habiendo determinado “de
arrimarme a los buenos”, en especial al Arcipreste de San Salvador, cuyos

vinos pregona y con cuya antigua criada se ha casado, esta dispuesto a cerrar
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los ojos ante la evidencia del abarraganamiento y a jurar “sobre la hostia
consagrada que es tan buena mujer como vive dentro de las puertas de
Toledo™.

Mejor suerte que El Lazarillo de Tormes tendra, con Auerbach y otras
autoridades del comparatismo internacional, El Quijote, que si sera reconocido
universalmente como el comienzo del moderno realismo novelistico. Pero
Cervantes no es mas que el verdadero heredero, para Damaso Alonso, del
genial descubrimiento que El Lazarillo aport6 a las letras universales con el
esquematismo que le permitian sus limitadas paginas. El escritor alcalaino
puede, asi, completar el “realismo de las almas” con el “realismo de las cosas”

que en la novelita de hacia 1550 le parecia ausente al propio Damaso Alonso.

Cierto es que el genial autor del Lazarillo no se entretiene en prolijas
descripciones. No habia espacio textual para ello, y semejante morosidad
contravendria el decoro de lo que, en definitiva, no se presenta sino como una
“carta de relacion”. Pero aunque no se pueda hablar aqui de esa “evidencia
documental” que Damaso Alonso le atribuye a Cervantes antes que a Daniel
Defoe, si que es plausible reconocer en El Lazarillo de Tormes una cierta
“evidencia onomastico-toponimica” que, con gran economia de medios y
contando con la cooperacion del lector, pone escenario preciso a los avatares
vitales y a la evolucion psicoldgica consiguiente del protagonista y narrador:
desde el Tomé Gonzalez y la Antona Pérez, naturales de Tejares, padres de un
vastago nacido dentro del mismo rio Tormes, del que tomaria su sobrenombre,
hasta el Toledo del escudero tronado y del Arcipreste de San Salvador,
pasando por el Almorox de las uvas, la Escalona de la longaniza, la Maqueda

del clérigo, o el lugar de la Sagra donde predica su mercancia el buldero.
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Y decimos “evidencia onomastico-toponimica” por vincular la voluntad
estilistica del narrador para producir un “efecto de realidad” con la figura
retorica de la evidentia o demonstratio, consistente en la representacién viva 'y
detallada de una realidad como si se la pusiese ante los ojos del lector,
estrategia fundamental para la descripcion de la novela y, sobre todo, para la
configuracion desde el texto de un “lector implicito” proclive a la
intencionalidad realista, de lo que nos ocuparemos en el capitulo final del
presente libro. En El Lazarillo de Tormes se logra el mismo efecto
simplemente poniendo en juego, a partir de los nombres precisos de los
lugares, a modo de esquema, la cooperacion activa de los lectores, del mismo
modo que Francisco Garcia Lorca (1984), otro de los criticos espafioles que
dieron respuesta a Auerbach con sus trabajos sobre el realismo de El Quijote,
puso en claro en varias oportunidades la “poética cascada de nombres” (F.
Garcia Lorca, 1984: 192), la “verdadera catarata de nombres” (1984: 111) con

que Cervantes suele adobar los episodios mas comprometidos de su novela.

Asimismo, en contra de la consideracion, bastante generalizada, de que la
poesia es un género escasamente mimético, y por ello poco o nada realista, el
poema, por su caracter concentrado y esencial, no descriptivo ni ampliamente
expandido, obvia el escollo del esquematismo de toda obra de arte literaria y
logra transmitir una emocion simple y en grado de suma pureza, proyectada
intencionalmente por el poeta desde su experiencia (o0 desde su imaginacion de
una experiencia) a las palabras, y recreada cointencionalmente por el lector
desde sus propias vivencias gracias a la asuncion intima del mensaje verbal.
En la teoria poética de Paul Valéry se encuentra implicitamente el

reconocimiento de esta forma de realismo intencional.
Efectivamente, realismo es igual a donacién de sentido realista a un texto
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del que se hace una hermenéutica de integracion desde el horizonte referencial
proporcionado por la experiencia del mundo que cada lector posea. La
comprension, nos ilustra Gadamer (1965:414), es una forma de efecto, y sobre
todo, incluye en su esquema una fase muy importante para la hermenéutica
juridica y teoldgica, pero también para nuestro realismo intencional: lo que
tradicionalmente se denominaba "subtilitas applicandi*, con que se culminaba
la "subtilitas intelligendi” y la "subtilitas explicandi”, o fases propiamente

interpretativas.

Para el autor de Warheit und Methode, el componente cognoscitivo de la
lectura literaria (es decir, de obras de ficcion) es fundamental, y no solo se
limita a un reconocimiento: "Por el contrario, la alegria del reconocimiento
consiste precisamente en gque se conoce algo mas que lo ya conocido” (1965:
158).

El "realismo intencional® como resultado de las actualizaciones
‘naturales’ —‘estéticas’, diria Ingarden— de la literatura se puede identificar con
lo que, no sin cierto matiz peyorativo, Karlheinz Stierle (1979: 301) denomina
"recepcion cuasi pragmatica”, a medio camino, pues, entre lo que algunos
semidticos como GOtz Wienold consideran la recepcion literaria y la recepcion
pragmatica propiamente dicha (esta Ultima acepta el contenido del texto como
una instruccion aplicable al mundo exterior). El propio Roman Ingarden
(1961-1962: 282-283), en sus poco conocidos comentarios a la Poética de
Aritételes discrepaba de quienes entienden la mimesis como mera copia, y no
como produccién de un mundo "cuasi-real™ dotado de "consistencia objetiva"

(gegenstandliche Kensequenz) ante sus receptores.

Stierle (1979: 313) parte de la consideracion que hemos hecho nuestra de
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que lo ficticio (y el IFR) y lo real (y el EFR) se interrelacionan de manera que
lo uno actlla como horizonte de lo otro, sin perjuicio de que la caracteristica
esencial del texto literario sea la de una serie de aserciones no verificables.
Pero —afiadamos por nuestra parte— el lector no desea tal verificacion, ni
podria alcanzarla, como tampoco en gran numero de las situaciones
comunicativas en las que participa, en donde aquello —la constatacion
verificadora— se da por supuesto en virtud de la cooperacion de que nos
ilustraba H. P. Grice (1975). Para Stierle, el texto de ficcion se borra en
beneficio de un allende textual, de una ilusion que el receptor, por impulso del
texto, produce por si mismo. La ilusion como resultado de la recepcion cuasi
pragmatica de la ficcion, es un fuera-de-texto comparable al de la recepcion

pragmatica.

Esta lectura cuasi pragmatica es la propia del realismo intencional. Todo
comienza por la epojé del pacto de ficcion, con la "voluntaria suspension del
descreimiento”. Luego viene un proceso de creciente intensidad por el que el
mundo representado nos interesa, nos identificamos con los personajes —si el
texto es narrativo (novelistico o teatral)- o con el enunciador lirico y sus
afecciones internas, al mismo tiempo que dejamos de percibir el discurso
como factor desencadenante de la ilusion, aun experimentandola tal y como lo
hacemos gracias a €l (si el discurso no es, como diria Gadamer, “"eminente",
todo fracasa). Y por ultimo, no regresamos a la actitud epistemoldgica anterior
a nuestra voluntaria epojé. La virtualidad del texto y nuestra vivencia
intencional del mismo nos llevan a elevar cualitativamente el rango de su
mundo interno de referencia hasta integrarlo sin reserva alguna en el nuestro

propio, externo, experiencial. Realista, en una palabra.
Ahi esta la verdad de la literatura que es, como Pablo Picasso decia del
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arte en general, "una mentira que nos hace caer en la cuenta de la verdad" (la
cita, en Harry Levin, 1963: 39). Una verdad que no para ser admitida nos
exige renunciar a la consciencia de la autonomia del texto artistico, como
constructo, frente a toda realidad previa y a las intenciones de su autor. ES en
nosotros, sus lectores, donde al apropiarnosla como objeto estético pleno,
actualizado, surge el realismo por virtud de esa epojé no reintegrada que la

fenomenologia de Husserl puede justificar con facilidad.

Por virtud de esa suspension del descreimiento que da paso, sin solucion

de continuidad, al entusiasmo de la epifania.

Mas para esa superacion del escepticismo de partida es imprescindible
que el texto esté dotado de una configuracion formalmente lograda. En
definitiva, si no se puede concebir un texto plenamente realizado sin lectura,
tampoco ésta tiene sentido in vacuum. Quienes tratan de contraponer la teoria
formalista de la literatura y la "Estética de la recepcion™ lo olvidan
frecuentemente, y olvidan también que el fundamento fenomenoldgico de esta
ultima fue compartido por los formalistas rusos, fervientes alumnos de un
discipulo de Husserl. Y para el logro de aquella configuracion formal
pertinente es fundamental el acierto del autor en lo que se refiere al llamado

“lector implicito™.

Efectivamente, esta figura textual, cuyos origenes estan en el "autor
implicito” de Wayne C. Booth y fue luego desarrollada por Wolgang Iser
(1976) en el plano teorico, es sin duda uno de los instrumentos fundamentales
en la motivacion de la respuesta lectora en un sentido realista, aspecto en el
que el profesor de Constanza no repara, asi como tampoco en trascender sus

formulaciones tedricas hacia una cierta contrastacién empirica de las mismas.
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Si para Iser (1976: 9) un significado debe claramente ser el producto de una
interaccidn entre las sefiales del texto y los actos de comprension del lector, el
"lector implicito"” del que nos habla constituye una de esas "sefiales textuales™,
pero su incidencia sobre actos concretos de comprension por parte de lectores

particulares queda por completo obviada en su teoria.

Se puede achacar a la teoria de Iser (1972: XII) cierta indeterminacion
entre lo intrinseco inmanente y la fenomenologia de la lectura, presente ya en
la propia definicion que nos da del lector implicito como una estructura que
"Incorporates both the prestucturing of the potential meaning of the text, and
the reader's actualization of this potential through the reading process". Su
lector implicito es, asi, tanto una instancia de recepcion insita del texto como

la actualizacién fenoménica del mismo a través de un acto de lectura.

Esa ambigiiedad se resolveria distinguiendo claramente entre lo uno y lo
otro. El lector implicito seria, de tal manera, un conjunto de formas presentes
—y por ello identificables por un analisis intrinseco— en el texto, y luego existe
la posibilidad de registrar mediante procedimientos empiricos del tipo del "ar-
chilector” de Riffaterre como aquellas formas operan incidiendo sobre la

conducta de los lectores en un sentido o en otro.

Uno de los elementos determinantes para la productividad realista de un
texto narrativo es la configuracion dentro de él de un "lector implicito™
también realista, pues novela realista sera la que ponga en juego todos los
mecanismos de control interno —textual- de la respuesta para inducirla en
aquella direccion y con aquel sentido. Bien entendido, claro es, que por muy

poderosa que sea la voluntad textual de ejercer ese control siempre sera, sin
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embargo, muy elevado el margen de discrecionalidad hermenéutica que cada

lector o0 "comunidad interpretativa™ pueda ejercer sobre él.

Puede ser util, a estos efectos, la distincion fundamental (Villanueva,
1984: 344-348) entre un "lector representado” frente al "no representado”, y
por tanto implicito, en la que ya se fijo asimismo Tzvetan Todorov (1978: 57)
cuando, refiriéndose al "narrador representado”, afiade: "le role du lecteur, la
plupart du temps, ne reste pas implicite mais se trouve réprésenté dans le texte

méme, sous les traits d'un personnage témoin".

Efectivamente, en la retdrica narrativa de todas las épocas ha entrado el
juego dialogico entre el narrador o autor implicito y un lector con el que
aquella o aquellas dos voces mantienen una comunicacion que puede adquirir
un sinfin de matices, y responder a multitud de objetivos funcionales. Frente a
él, el lector implicito no representado es una instancia mas profunda, consis-
tente en ese espacio de actividad que debe ser ocupado para que la
actualizacion del texto se produzca cabalmente, ese "insieme di condizioni di
felicita, testualmente stabilite, che devono essere soddisfate perché un testo sia
pienamente attualizzato nel suo contenuto potenziale” como lo caracteriza
Umberto Eco (1979: 62). Porque esta figura de la que tratamos equivale no
solo al "Lettore Modello" de este ultimo y al "Implizite Leser" de Wolfgang
Iser, sino también, como justifiqué en el trabajo antes citado, al "mock reader"
de Walter Gibson, el "informed reader" de Stanley E. Fish, y el "interdierte
Leser" de Erwin Wolf. Se trata, ciertamente, de un lector implicito, ficticio,
competente, programado y modélico que tiene su fundamento en el caracter
esquematico del texto literario, pues la obra no solo contiene indicaciones
explicitas de como ha de ser leida, sino que con aquello que le falta —sus

lagunas, sus indeterminaciones—, esta provocando respuestas cooperativas de
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su destinatario. Lo uno y lo otro configuran ese lector implicito no
representado de que hablamos, y en él reside una de las dos claves para la

comprension de la productividad realista, del "realismo intencional™.

No pretenderemos, pues, analizar como los signos imitan, representan o
reproducen la realidad del autor, sino cédmo pueden engendrar en los
receptores empiricos, mediante la configuracion textual de un especifico
"lector implicito no representado”, un efecto de reconocimiento intencional de

su propia realidad.

Esta ultima es la forma mas congruente con nuestros planteamientos para
una expresion francesa, "l'effet de reel”, que se ha difundido profusamente
desde un corto pero iluminador trabajo de Roland Barthes (1968), pero que
procede —como hace notar Philippe Hamon (1973) en otra aportacion
sustancial- del conocido ensayo de Champfleury Le Réalisme, de 1857. Pues
nos interesa el realismo no desde el punto de vista de la fidelidad genética de
lo que el texto diga o describa en relacion al referente de su autor, sino desde
el de como sus formas inducen una respuesta realista por parte del lector,
como pueden suscitar en él ese efecto. La determinacion de los resultados
objetivos en la fase terminal de dicho proceso es la tarea que quedaria
encomendada a una teoria empirica del realismo literario, basada en la
objetivacion mediante encuestas u otros procedimientos similares de las

lecturas efectivamente realizadas.

A falta de los resultados que cabe esperar de esa teoria empirica,
experimentaremos esa relacion dialdgica entre texto y respuesta del lector a
través de las propias reacciones del critico que se desdobla, por asi decirlo,

para poder registrar simultaneamente su comportamiento ante el texto como
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tal lector, segin hemos apuntado ya. Otra obra fundamental en el mismo
sentido es la de Charles Grivel Production de l'interét romanesque (1973 y
1973b), que abstrae, como también ocurre en el articulo de Hamon antes
citado, una teoria del realismo a partir de un corpus muy amplio de textos
franceses decimononicos, si bien nos serd de menor utilidad esta solida

fundamentacion en la practica literaria que su propio contenido tedrico.

Para Grivel “el texto es su efecto, su efecto lo contiene (...) el texto se
mide por su actividad, por lo que él es susceptible de producir , porque “el
texto engendra su lectura (...) el texto impone la (las) lectura (s) correcta(s)
que es (son) susceptible(s) de ser hechas a partir de €1, a cuyo fin existe,
como "role du roman”, "le lecteur, prévu par le texte" (1973: 96), es decir,
nuestro "lector implicito no representado™. Una expresion mas de lo que
Manfred Naumann denominaba "Rezeptionsvorgabe”, "prefiguracién

estructurada™ (Cfr. W. Iser, 1976: 36).

Sigue siendo, pues, plenamente véalida aquella caracterizacion del
realismo como un principio dindmico en el seno de la serie literaria propuesta
por Fernando Lazaro Carreter (1969: 141), pues en gran medida depende del
hallazgo por parte de los escritores de nuevas tecnicas para producir una
lectura realista entre sus destinatarios contemporaneos. Si el escritor asume
que el realismo es un efecto que se habra de inducir en los lectores mediante
una prefiguracién ad hoc, que vendria dada por el "lector implicito no
representado”, el hecho de que los horizontes de expectativa de la audiencia
cambien con relativa rapidez impone la busqueda de nuevas posibilidades
estilisticas y compositivas. De ahi el continuo dinamismo de formas que

provoca el "efecto de realidad".
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Aun aceptando que el realismo no se fundamenta necesariamente en
propiedades formales determinadas —como tampoco la literariedad ha podido
ser "aislada" de la misma forma, es decir, por rasgos de lengua exclusivos—, lo
que si cabe investigar es cuales sean las formas que, sin reproducir, por
supuesto, la realidad mejor que otras, estimulan sin embargo mas
intensamente una actualizacion realista del texto al que pertenecen. Nos
situaremos asi del lado de una poética de la productividad realista, no del
realismo mimetico o de génesis. Y al igual que Riffaterre identifica mediante
su herramienta teorico-critica del "archilector” aquellos hechos linguisticos
que se imponen a la atencion del destinatario como auténticas unidades
estilisticas, podriamos determinar empiricamente qué unidades formales
actan sobre el publico produciendo intencionalidad realista. Para ello
conviene aprovechar el concepto, acufiado por Itamar Even-Zohar (1985), de
realemas, que él entiende como el conjunto de elementos, tanto de forma
como de contenido, susceptibles de ser clasificados en repertorios especificos

para cada cultura, que efectivamente producen realismo literario.

Cabe, por lo tanto, elaborar repertorios de formas "realistas” como se
suele hacer ya desde antiguo, porgue las mismas no lo son porgue reproduzcan
fielmente la realidad en cuanto conectan directamente el discurso con el
referente, sino por como configuran un "lector implicito no representado™ que
lleva al lector empirico hacia el "realismo intencional”. Ese tipo de trabajo de
descripcion y clasificacion de formas nos es Util; basta, simplemente, con
invertir la orientacion de su estudio: no del referente al texto, sino de éste al
lector y su contexto. Llegariamos asi a establecer un modelo tedrico con las
reglas y requisitos minimos para que un discurso se acreditara como generador
de una lectura realista (Tarrio, 1979: 216).
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Tal modelo se encuentra ya en la Retdrica, y no muy lejos de nuestros
presupuestos, pues como Grivel (1973: 29) recuerda, "toda Retdrica es
Retorica del efecto”. La intencion mimética era, para los retdricos,
fundamental para la adscripcion de un opus a la poesia (a la literatura,
diriamos nosotros), pues falta en el discurso forense y en el deliberativo. El
objeto de la imitacion es la realidad de la vida, que se condensa en el opus
como auténtico mimema, gracias al principio de la totalidad instantanea y
esencial o kazolou (seria muy interesante relacionar viejos principios como
éste con concepciones modernas como la marxista de lo tipico, lo particular —
"das Besondere"— donde coinciden lo individual y lo general, que hacen surgir

la esencia —""das Wesen"— total de la realidad representada).

A tal fin existen procedimientos concretos (Cfr. Heinrich Lausberg,
1960: 11, 445-449) como la sermocinatio, la laus, la descriptio, la fictio
personae, la metaphora,la allegoria y, muy destacadamente, la evidentia —la
hypotiposis de los griegos—, término este con el que, segin Quintiliano, Celso
designd a una figura basica para todo "effet de réel” consistente en poner
delante de los ojos del lector —si ello fuera posible— las cosas o los sucesos,
con todo detalle, como si los contemplasemos. En el programa de actuacion de
un discurso realista ocupa un lugar destacado el convencimiento de que el
mundo es descriptible, accesible a la denominacion de todos sus componentes,
incluso los mas puntuales, que son recogidos con el detallismo caracteristico
de tal literatura, en el que hace recaer Roland Barthes (1968) gran parte de su
efectividad.

Existe, en la teoria de la descripcion de Hamon (1972: 467), un punto de
singular interés desde la perspectiva de la recepcion inmanente y la posible

contrastacion empirica de la misma a posteriori. Se trata de la tesis de que la
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descripcion debe ser sentida por el lector como tributaria del ojo del personaje
que la asume, de un poder ver y no del saber del novelista (de algo asi como
una ‘ficha”). Pero al igual que en el resto de sus investigaciones sobre el
particular, el autor francés no llega a dar el paso trascendental que lo situaria
de lleno en el campo de una pragmatica del efecto, quedandose en el contexto
de lo que nosotros hemos denominado "realismo formal” cuyas insuficiencias

no deja, sin embargo, de denunciar.

Una interesante apreciacion para caracterizar aun mas precisamente el
discurso realista, que ya esta en este trabajo de 1972 sobre la descripcion, ha
dado lugar con posterioridad a toda una monografia de Philippe Hamon
(1981). Al aportar la descripcion del discurso realista una "tematica vacia”,
dejando en suspenso el relato propiamente dicho y reemplazando, a causa de
su reiteracion caracteristica, la referencialidad por una suerte de anéafora
continua, el "tema’ realista seria, segun Hamon (1981: 499), esencialmente una
"desconcretizacion” del significado, una especie de no-tema o de tema
negativo, que, sin embargo, como queria Jan Mukatovsky (1936: 34), debe ser

apreciado como real por los lectores.

Mas otro de los principios més evidentes para el logro de un discurso
realista es su fundamentacién en una fuente de origen dotada de autoridad
fidedigna que se granjee la confianza del lector empirico. En este sentido, y
dentro del propio texto, lo que Wayne Booth llama "reliable narrator" —
narrador fidedigno— es a la vez elemento capital para la configuracion de un
lector implicito de voluntad realista. Asi, Laurent Danon-Boileau (1982) en su
libro sobre la "produccion de lo ficticio” concede suma relevancia al proceso
mediante el cual el lector acaba asumiendo como cosa suya no solo la visién

del mundo, sino también el lenguaje del autor que le habla desde el interior del
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texto narrativo. También Umberto Eco juega, en este orden de cosas, con dos
palabras inglesas, Verdad (Truth) y Confianza (Trust). La primera le parece
mas propia de la realidad, y la segunda del universo narrativo, pero segun él
también “en el mundo real el principio de Confianza es tan importante como

el principio de Verdad” (Eco, 1994: pagina 98 de la version espanola).

Lo que si resulta cierto, como sostiene Peckham, es que no se puede
admitir un realismo de esencias, entendido como la reproduccion fiel y
transparente, por medios artisticos, de una realidad univoca y plena a la que el
poeta mira y desde la que engendra su obra, version estética del "realismo
ingenuo” que Ludovico Geymonat (1977) considera asimismo inoperante para
la misma ciencia. "The writer, then, constructs a system of verbal signs to
which the reader can respond in a variety of ways", concluia Peckham (1970:
108).

El realismo es, en suma, un hecho fundamentalmente ligado a la
recepcion, mas que a la creacion o al texto producido en si, como tantos otros
asuntos —lo patético, lo sublime, la ironia— encuadrables en la orbita de lo
literario; y como tal, es un hecho obligadamente esclarecible por la
fenomenologia y la pragmaética de la literatura desde el momento en que,
como nos confirma Marshal Brown (1981: 232) en un trabajo de inspiracion
hegeliana, la palabra realismo no describe nada que esté exclusivamente en la
obra, sino, sobre todo, el efecto que ésta produce en sus lectores. Acaso la
Unica perspectiva que, al menos hoy por hoy, no parece ya fecunda para la
comprension del realismo es la genética, pero la fenomenologia asume

asimismo, como algo imprescindible, el factor inmanente textual.
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Ello no quiere decir, como nos advertia Fernando Lazaro Carreter que
haya un lenguaje realista, como tampoco hay una "realidad realista". Pero lo

que si existe es un lector o una lectura intencionalmente realista.

Déamaso Alonso (1985: 586) resumia también su teoria del realismo en
estas palabras: “Arte realista es el que crea en la mente del lector o
contemplador una poderosa impresién de realidad, una poderosas intuicién de
realidad”. Y no, por cierto, aquel otro arte cuyos creadores alardean de haber
copiado fielmente su realidad. EI realismo literario reside en una
intencionalidad compartida por el autor y por el lector, a la que el texto presta
su papel determinante de complice. No se trata, pues, de un problema de
génesis, ni tampoco, exclusivamente, de lenguaje o forma literaria. Lo
fundamental descansa en la posibilidad, mas o menos plausible, de un lector o

una lectura intencionalmente realista.
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