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1. INTRODUCCION

pesar de que en nuestro dia a dfa apenas lo percibamos, el hombre es por ex-

celencia un animal narrativo. Desde la infancia, el nifio entra en contacto con
una «galaxia» plagada de narraciones que tendra que aprender a descifrar: lo que en
principio es s6lo una mera sucesion de ilustraciones o palabras (las de las canciones
infantiles, los cuentos, los dibujos animados) se hilvana y convierte en historias con
planteamiento, nudo y desenlace. Y ello gracias a la «competencia narrativa» de nues-
tra cultura, es decir, a esa capacidad de comprender y crear narraciones que los ha-
blantes vamos adquiriendo con nuestro aprendizaje cultural (Valles Calatrava, 2002,
p. 266).

Afirma el escritor italiano Claudio Magris que «quien narra una historia, cuenta el
mundo». La narraciéon es un vehiculo para entender la realidad y para comunicarnos
con los demais. Sin conciencia de ello, la utilizamos diariamente en nuestras relaciones
familiares y laborales (porque contamos qué tal nos ha ido en el dentista o nuestro fin
de semana), y absorbemos a su vez las narraciones de los anuncios publicitarios, de
las noticias y reportajes de la prensa y television, de las peliculas, de los chistes, de la
musica de moda y hasta de los videojuegos.

No nos puede extrafiar, pues, que muchas de las manifestaciones artisticas del ser
humano se materialicen en el relato, y que el narrativo se haya convertido en uno de
los tres grandes géneros de la triada, junto al lirico y al dramatico. Ya antes de que la
Literatura se tornara /itfera (se plasmara en letra, por tanto), la oralidad sostenia un
gran cauce de narraciones, a menudo de caricter mitico o religioso. Leyendas, fabu-
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las, mitos y poemas épicos cedieron su lugar en la historia a otras manifestaciones
narrativas como la novela o el cuento, pero a pesar de su diferente transmisiéon (oral,
escrita), de su modo de presentacion (verso, prosa) o de su procedencia, todas tienen
en comun el hecho de contar una historia.

Pero, spor qué es narrativo un texto? ¢Cudles son los rasgos que nos permiten
afirmar que una obra como Don Quijote de L.a Mancha es una novela? 1a Teorfa Li-
teraria, como disciplina encargada de reflexionar acerca del caracter literario de los
discursos, ha intentado responder a preguntas semejantes. A este respecto, el siglo xx
nos ha deparado un importante volumen de estudios que han alumbrado el camino,
hasta el punto de que hoy podemos hablar de una ciencia de los relatos ala que se le ha
bautizado con el nombre de Narratologia.

En las siguientes paginas intentaremos, pues, ofrecer un compendio de aquellos
aspectos de la teoria del relato que nos permitan acercarnos a la narracion literaria
con una perspectiva un tanto mds critica. Se trata de profundizar un poco mas en lo
que Garcia Marquez ha llamado, con una metafora muy ilustradora, los «tornillos del
relaton, es decir, en aquellos elementos que ayudan a «armar» una novela. Para ello, se
ha recurrido con frecuencia a textos natrrativos que ilustran las reflexiones teoricas.
Con el analisis no se pretende ejercitar una mera disecciéon entomoldgica: estas pagi-
nas son un ejercicio de lectura que se vale de instrumentos de precision retéricos. Sin
lugar a dudas, profundizar en los textos narrativos puede ayudarnos en esa labor de
enseflar a descodificar mensajes que realizamos los profesores en las horas de Lengua
y Literatura.

2. EL PACTO NARRATIVO: AUTOR, AUTOR IMPLICITO Y NARRADOR

Abrir un libro, aceptar un trato

Hay un breve relato de Julio Cortazar, «La continuidad de los parques» (recogido en
Juegos. Ritos. Azares), que como otros muchos del escritor argentino refiere un hecho
imposible, que se ha aderezado esta vez con ecos cervantinos y reminiscencias de
novela negra. El protagonista de este cuento se sienta en un sillon, mirando a su jar-
din, y comienza a leer la novela por la que se siente fascinado en los dltimos tiempos.
Inmerso por completo en la trama, no es consciente de que en ese libro se planea su
propio asesinato. Los personajes de la narracién preparan un homicidio, que resulta
ser el del lector personaje: éste contempla absolutamente inconsciente su propio fin.
El titulo del cuento alude a la imposible fusion entre la vida novelesca y la vida real:
el parque que contempla desde su ventana el protagonista se solapa al otro bosque, al
de los seres de papel. Dicho espacio fisico, tan recurrente en la literatura y en el folklo-
re, se torna magico pasadizo entre la novela y la vida, y de ahi ese titulo tan misterioso
que recalca la «continuidad». El protagonista del cuento no ha sabido o no ha podido
diferenciar entre la ficcién y el mundo real, de la misma manera que Don Quijote
tampoco pudo discernir entre un yelmo y una bacia de barbero.
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El cuento de Julio Cortazar resalta un aspecto que es comun a toda literatura: en
el acto de leer, nos abandonamos por completo al autor del libro, aceptamos aquello
que nos cuenta como si fuera verdad, y tales condiciones duran hasta el momento de
cerrarlo. Cuando abrimos un relato literario (novela, cuento, poema épico...), hemos
de admitir como real aquello que se nos cuenta. Es decir, como lectores nos entrega-
mos por completo al mundo que nos ofrece el autor, y de ninguna manera podemos
cuestionar las «verdades» que contiene dicha obra. A nadie se le ocurre, por ejemplo,
poner en duda que el padre del nifio que concibe Fortunata sea Juan Santa Cruz (en
Fortunata y Jacinta), o que una jovencita se vea obligada a casarse con un monstruo
en el cuento La Bella y la Bestia, o que los extraterrestres invadan la tierra como
detalla George Orwell en La guerra de los mundos. No importa lo apegado a la reali-
dad, lo fantastico o lo «descabellado» de aquello que se nos refiera: abrimos el libro,
y mientras no lo cerremos y nos olvidemos de ¢l, hemos de suscribir todo lo que se
nos relata.

HEse contrato tacito que establece el receptor con cada una de las obras que des-
cifra ha recibido diversas denominaciones. El poeta inglés W. S. Colerigde lo llamé
la willing suspension of disbelief, la «voluntaria suspensioén del descreimientox. Dario
Villanueva denomina a esto mismo la epojé literaria, utilizando un término procedente
de la filosofia griega clasica. Segun Villanueva, la ¢pojé (que se podria traducir como
«suspension del juicio») se produce cuando leemos un texto artistico y «aceptamos
como aserciones o juicios auténticos los que se nos cuenta» (Villanueva, 1992, p. 77).
José Maria Pozuelo Yvancos habla del «pacto narrativor, y es quizd esta expresion la
mas extendida entre los tedricos espafioles:

En efecto, el discurso del un relato es siempre una organizacién con-
vencional que se propone como verdadera. En el mundo de la ficcién [...]
permanecen en suspenso las condiciones de verdad referidas al mundo real
en que se encuentra el lector antes de abrir el libro. [...] Ese pacto es el que
define el objeto —Ila novela, el cuento, etc.— como verdad y en virtud del
mismo el lector aprehende las condiciones de Enunciacién-Recepcidén que se
dan en la misma [...]. No hay novela que no invite al lector a aceptar una re-
térica, una ordenacién convencional por la que el autor, que nunca esta pro-
piamente como persona [...], acaba disfrazandose constantemente, cediendo
su papel a personajes que a veces son muy distintos de si. Entrar en el pacto
narrativo es aceptar una retérica por la que la situacién enunciacién-recep-
cién que se ofrece dentro de la novela es distinguible de la situacién fuera
de la novela (Pozuelo Yvancos, 1994, p. 228).

Las palabras de Pozuelo profundizan en uno de los aspectos mas estudiados por
los teodricos de la ficcion literaria. Si por una parte esta la literatura, con sus personajes
de papel, y por otro la vida, tendremos que afirmar que el autor «nunca estd propia-
mente como personar, que «acaba disfrazandose constantemente, cediendo su papel
a personajes que a veces son muy distintos de si». Asi, por poner un ejemplo extremo,
el hecho de que Raskélnikov asesine a una vieja usurera en Crimen y castigo no quiete
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decir en absoluto que Dostoievski haya precisado probar tal experiencia para repre-
sentarla, de la misma forma que no hace falta haber estado en la Tierra Media patra
describir a un hobbit como lo hace Tolkien (aunque en ciertas épocas esto se olvida,
recordemos las acusaciones a Flaubert tras la publicacion de Madame Bovary, y el
famoso aserto «Madame Bovary, c’est moi»).

Sucede que los escritores, conscientes de la efectividad del pacto narrativo, a me-
nudo favorecen la exhibicién y relevancia de algin aspecto biografico (aunque sélo
sea el nombre) en sus propios relatos. Con ello se logra un efecto de gran verosimi-
litud: por ejemplo, en Pabellén de reposo (1943), de Camilo José Cela, un tal «C.J.C»
firma muchas de las cartas que conforman esta obra, y el protagonista de L/ castillo
(1926) de Kafka aparece nombrado siempre como «IK»; inevitablemente, pensamos
que alguna relacién tienen ambas siglas con estos dos escritores. Hay incluso algunos
autores que se convierten en verdaderos seres de papel: recordemos que «Miguel de
Unamuno» es un personaje de Niebla (1914), o que en La vida exagerada de Martin
Romaiia (1981), novela de Bryce Echenique, un tal «Alfredo Bryce Echenique» llama
a la puerta de la habitacién parisina de Martin y mantiene una larga conversacion con
el joven.

El juego llega hasta tal punto que ciertos autores han bautizado con sus propios
nombres a los personajes narradores de sus novelas. En E/ filo de la navaja (1944),
novela del escritor inglés William Somerset Maugham, el narrador dice llamarse So-
merset Maugham, y con frecuencia se hace alusioén a su oficio de escritor. Lo mismo
sucede en La pie/ (1949), del italiano Curzio Malaparte: el narrador, llamado «Curzio
Malaparte», acompafa a las tropas americanas en su viaje por Italia, y detalla la cruel-
dad de los ultimos dfas de la Segunda Guerra Mundial. La mas reciente So/dados de
Salamina (2001), de Javier Cercas, esta narrada por un periodista que curiosamente
se llama «Javier Cercasy», y que investiga un episodio confuso de la vida del falangista
Rafael Sanchez Mazas.

Es verdad que el autor puede servirse de sus vivencias para su material narrativo,
pero en absoluto podemos afirmar que ese ser de papel, ficcionalizado, sea el escritor
real, el de fuera de las paginas.

s Quien escribe es quien existe?

Para salvar tal escollo, esa linea que separa la vida y la novela, la teorfa literaria acufié
los términos técnicos de «autor» y «narrador». A pesar de que el lector comun tien-
da a manejarlos como sinénimos, conviene diferenciar ambos vocablos: awtor es la
persona de carne y hueso, ser empirico que escribe la obra, su nombre suele aparecer
en la portada y con suerte firma ejemplares en las ferias del libro; el #arrador, sin em-
bargo, es aquella instancia de la propia narracién que nos cuenta el relato, se trata de
un ente ficticio mas o menos personalizado —ya lo veremos mas adelante—, que en
ocasiones es bautizado con el mismo nombre que su creador. Asi, por ejemplo, Laza-
ro de Tormes es el narrador del Lazari/lo, pero la critica todavia no se ha puesto de
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acuerdo en ponerle nombre a su anénimo autor. La diferencia autor/narrador resulta
tan vieja como la propia literatura, y conviene tenerla en cuenta porque llamar «autor
a quien narra (por mucho que coincidan nombres y hechos biograficos) es hacer un
flaco favor a los escritores, es tragar el anzuelo del pacto narrativo hasta en el propio
ejercicio de interpretar un texto.

Ahora bien, sf que es cierto que en ocasiones los autores pueden exponer su ideo-
logia en las obras, y servirse de sus narradores para explicar su propia concepcioén de
mundo. Por ejemplo, a juzgar por lo expuesto en La cabaria de! Tio Tom (1852), tende-
remos a pensar que su autora, Harriet B. Stowe, se muestra a favor de la abolicién de
la esclavitud, de la misma manera que tras leer Germinal (1885) de Emile Zola nadie
creerd que el naturalista francés considera justas las formas de vida de los mineros
en el siglo x1x: en ambos casos, percibimos la denuncia de las condiciones de miseria
en dos continentes y en dos épocas. Ello sucede también en otras disciplinas artisticas
como el cine: después de haber visto, por ejemplo, La /ista de Schindler (1993) de
Steven Spielberg o E/ pianista (2002) de Roman Polanski es dificil que un especta-
dor considere que ambos cineastas se muestran a favor, o siquiera son indiferentes,
a la barbarie del nazismo. En estos casos, podriamos afirmar que las ideas del autor
real, ser de carne y hueso, coinciden con lo expuesto en las novelas o en las peliculas.
Pero, ¢qué sucede, por ejemplo, en las obras por encargo?, ¢qué ocurre cuando nada
sabemos del autor? Pensemos que durante los Siglos de Oro espafioles muchos dra-
maturgos escribieron textos dramaticos donde se ensalzaba el sistema mondrquico
y la figura del rey: ¢era ésta la verdadera opinién de sus autores, o tan sélo cumplian
con su deber de asalariados?

Precisamente porque no siempre las ideas del autor real han de coincidir con las
del narrador, la teorfa del relato emplea otro vocablo al aludir a la representacion del
autor en la novela. En 1961, el critico inglés Wayne Booth utilizé en su libro La retd-
rica de la ficcidn el sintagma «autor implicito» para referirse a la imagen del autor, a la
idea del autor que nos queda después de la lectura:

Segun su definidor [se refiere a Booth], el autor implicito es la imagen
que el autor real proyecta de s{ mismo dentro del texto. Se trata, pues, de
una realidad intratextual —aunque no siempre explicitamente represen-
tada— eclaborada por el lector a través del proceso de lectura, que puede
entrar en abierta contradiccién con el narrador. Es un hecho especialmente
evidente cuando el narrador levanta sospechas sobre su sinceridad o verda-
dero conocimiento de los hechos. Lo importante es que el autor implicito
sienta las bases, la normas —segin Booth, de cardcter moral— que rigen el
funcionamiento del relato y, consiguientemente, su interpretacién (Garrido
Dominguez, 1996, p. 116).

Por tanto, y de modo general, las ideas del autor implicito suelen coincidir con
las del autor real, aunque hay numerosos ejemplos donde no sélo no armonizan sino
que son plenamente contradictorias. El caso de Fernan Caballero es ilustrativo a este
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respecto: Cecilia B6hl de Faber, autora absolutamente liberal en su vida real, defendié
siempre posturas reaccionatias en sus novelas (y asi lo demostré Montes Doncel, en
una monogtrafia de 2001).

No todos los teéricos del relato se muestran a favor de esta nocién de autor impli-
cito (es un ejemplo relevante el de Gérard Genette, de ¢l hablaremos mas adelante),
pero lo cierto es que se trata de un concepto que ayuda a entender de qué forma la
vida y la literatura tienen nexos en comun, a pesar de que los separe la frontera del

papel:

AUTOR LECTOR

AN /

PACTO NARRATIVO

NOVELA:

AUTOR IMPLICITO
(ideologia del autor)

NARRADOR

Afirma Roland Barthes, y es un aserto que se repite mucho entre los tedricos de
la ficcidn, que «quien escribe no es quien existe»: como acabamos de ver, el narrador
puede llegar a ser una entidad muy diferente al autor, aunque también es posible que
las lineas del relato se conviertan en resquicios de la ideologia de este tltimo. He aqui
una de las grandezas del pacto narrativo.

3. HISTORIA Y DISCURSO, DE ARISTOTELES A LA NARRATOLOGIA

Un breve paseo por la reflexidn sobre el relato

Como puede suponerse, existen multiples y muy diferentes acepciones de «relato,
casi tantas como escuelas y autores se han acercado a él, de forma que resulta muy
dificil conformar una definicién que satisfaga plenamente (un intento loable es la
entrada «narraciony» del Diccionario de términos literarios de D. Estébanez Calderdn).
Ahora bien, en Occidente la primera reflexion sobre el hecho de narrar corresponde
a los clasicos, en concreto a Aristoteles. Tanto en la Poética como en la Retdrica, el
filésofo griego formuld algunas propuestas que han cimentado las deliberaciones
posteriores sobre el texto narrativo.
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Hsa larga cadena de reflexion sobre la narratio (que continuaron Quintiliano, Cice-
rén, las retoricas y poéticas medievales y renacentistas...) es recogida por las distintas
escuelas del siglo xx; especial relevancia han adquirido para el anélisis narrativo las
propuestas del Formalismo Ruso.

Movidos por la pretensién de buscar la /literariedad (es decir, aquello que mads
alla del tema dota a un texto de caracter literario), los formalistas rusos inauguraron
un modelo de analisis inmanente, ajeno por tanto a todo aquello que no estuviera
en el «texto». A los formalistas rusos les preocupaba la «forma» del relato y no tanto
el contenido o los aspectos biograficos que se cuelan tras la palabra artistica, y con ello
se alejaron enormemente de los modos de la critica decimonoénica. Son un resultado
de tales planteamientos la famosa Morfologia del cuento del folclorista Vladimir Propp,
asi como las investigaciones de Tomachevki, Tinianov, Sklovski, Eichenbaum... Todos
estos estudios se consideran hoy un referente para los narratélogos.

A pesar de que el Formalismo Ruso se consolida como escuela tedrico-literaria
en la década de los veinte, sus aportaciones se conocieron muy tarde en Europa,
en torno a los aflos sesenta. Resultaron determinantes el tratado de Victor Erlich
(E/ formalismo ruso, de 1969) y la recopilacién y traduccion que hizo Tzvetan Todorov
de algunos de estos estudios (Teoria de la literatura de los formalistas rusos, de 1970).
Sucede que la difusion de tales ideas no es ajena al auge del Estructuralismo, y que
esta corriente lingiifstica, bajo el magisterio de Jakobson (quien ya habia pronunciado
su famosa conferencia Lingiiistica y Poética), absorberda muchos de los fundamentos
de los formalistas rusos.

El Estructuralismo, especialmente en su rama francesa, se afana en configurar
una «gramatica del relato», un modelo descriptivo y teérico de validez general: ha
nacido la Narratologfa. Autores como Greimas, Brémond, Barthes, Todorov, Genette
publicaran a lo largo de los setenta estudios donde se combinaban las propuestas te6-
ricas y su aplicacién practica en obras como el Decamerdn, Las amistades peligrosas,
En busca del tiempo perdido, el noveau roman... Hoy en dia, muchos de estos estudios
han sido criticados porque su excesivo apego al texto y su estructura impediria ver
la complejidad de ese fenémeno comunicativo que es la literatura, pero lo cierto es
que abrieron una brecha en las investigaciones sobre la narrativa. Tampoco podemos
olvidar que el mundo anglosajén, con los escritores Henry James y E. M. Forster
en la vanguardia, ha originado una interesante produccién de la mano de Wayne
Booth, Norman Friedman, Seymour Chatman, cuyas monografias se han conver-
tido ya en clasicos del relato. En el dmbito hispanico, cabe destacar trabajos como
los de Mario Baquero Goyanes (Estructuras de la novela actual) y M.* del Carmen
Bobes Naves (Teoria general de la novela), ambos con una perspectiva semidtica muy
enriquecedora.

Tras la explosion estructuralista de los afilos 60 y 70, no podemos olvidar la im-
portancia que para los estudios del relato posee la reflexion de otras escuelas teérico-
literarias como la Estética de la Recepcion, la Lingiifstica del Texto o la Pragmatica
Literaria. Y todavia falta por ver, en los préximos aflos, las aportaciones de las teorias
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feministas, del postcolonialismo o de los estudios del canon (para una explicacioén de
todas estas corrientes, es muy recomendable la monografia coordinada por D. Villa-
nueva, Curso de Teoria de la Literatura, 1994).

E/qué y e/ como: historia y discurso

En su Poética, Aristoteles establecié una distincion que ha cimentado gran parte de
las especulaciones posteriores sobre el hecho narrativo: el filésofo griego advertia ya
de que una cosa son los hechos, los sucesos de una historia, y otra un tanto diferente
el modo en que se organizan tales acciones, la «estructuraciony, la «composicion de
los hechos» (Poética: 145028 y ss). Dicho de otra forma, para Aristoteles convenia dis-
tinguir entre qué se cuenta y como se cuenta, entre el suceso en sy la fabula (mythds
es el vocablo que emplea). Por ejemplo, la conocidisima «Caperucita Roja» resultaria
un tanto divergente si convertimos en narradora de su aventura a la propia nifia, si
se cuenta desde la perspectiva de un lobo hambriento que se topa con un exquisito
manjar, o si comenzamos la historia por el final. En cualquiera de los tres casos, el ar-
gumento —Ila historia— es el mismo, pero variaria notablemente el discurso, la forma
en que se exponen y organizan las acciones del cuento.

Esta divergencia entre el gué (historia) y el ¢dmo (discurso) ha sido mantenida
por quienes se han ocupado de la narracion a lo largo del siglo xx. Es cierto que los
narrat6logos han recurrido a diferentes designaciones —a veces con esquemas un
poco mas complicados, es el caso del de G. Genette (1989)—, pero todas fomentan
una dicotomia que recuerda a la del significante/significado, enunciacién/enunciado,
verba/res empleada por la Lingtistica (v7zd. Chatman, 1990, pp. 23—27). La siguiente
tabla recoge las denominaciones mas empleadas; como se observa, algunas de ellas se
citan en sus lenguas de origen pues asi se las encontrara el lector en las monografias
especializadas. En cualquier caso, utilizaremos para estas paginas la dltima de ellas,
perteneciente a la Narratologia estructural (recogida por Bal, 1985, y Chatman, 1990):

QUE CcOMO
Aristoteles suceso fabula (mythds)
Formalismo trama argumento (sjuzget)
Critica anglosajona story plot
Nouvelle critique récit raconté récit racontant
Narratologia historia discurso

Resulta muy interesante comprobar cuales son los procedimientos que tornan
una historia mds o menos conocida, mas o menos previsible, en discurso novelesco.
Por ejemplo, un tema muy recurrente en el siglo x1x, el adulterio femenino, propi-
ci6 varias novelas —varios discursos— bastante disparejos entre si (Madame Bovary
de Flaubert, Ana Karenina de Tolstoi, L.a Regenta de Clatin, E/ primo Basilio de Eca
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de Queirds), y asi lo ha advertido la critica. Los escritores son muy conscientes de
que la literatura se hace, sobre todo, cincelando la forma, convirtiendo una historia en
una «estructuraciony, en una «composicion» unica y peculiar. El principio de Crdnica
de una muerte anunciada de Garcfa Marquez nos ofrece una sencilla muestra de qué
tipo de operaciones puede realizar un novelista para transformar la materia narrativa
(las cursivas son nuestras):

El dia que lo iban a matar, Santiago Nasar se levantd a las 5.30 de la maiana
para esperar el buque en que llegaba el obispo. Habia soiiado que atravesaba
un bosque de higuerones donde cafa una llovizna tierna, y por un instante
fue feliz en el suefio, pero al despertar se sintié por completo salpicado de
cagadas de pajaros. «Siempre sofiaba con arboles», we dijo Plicida Linero, su
madre, evocando 27 aiios después los pormenores de aquel lunes ingrato. «La
semana anterior habia soiiado que iba solo en un avién de papel de estafio que
volaba sin tropezar por entre los almendros», me dijo. Tenia una reputacién
muy bien ganada de intérprete de los sueflos ajenos, siempre que se los con-
taran en ayunas, pero no habia advertido ningun augurio aciago de esos dos
suefios de su hijo, ni en los otros suefios con arboles que ¢l le habia contado
en las mafilanas que precedieron a su muerte.

Tampoco Santiago Nasar reconocié el presagio. Habia dormido poco y
mal, sin quitarse la ropa, y despertd con dolor de cabeza y con un sedimento
de estribo de cobre en el paladar, y los interpreté como estragos naturales
de la parranda de bodas que se habia prolongado hasta después de la media no-
che. Mds aun: las muchas personas que encontrd desde que salié de su casa a
las 6.05 hasta que fue destazado como un cerdo nna hora después, lo recordaban un
poco sofioliento pero de buen humor, y a todos les comenté de un modo ca-
sual que era un dia muy hermoso (Crdnica de nna muerte annnciada, pp. 7-8).

El fragmento refiere las ultimas horas de vida de Santiago Nasar: el asesinado
habia tenido diferentes suefios a lo largo de la semana que precedié a su fin, ha asis-
tido a una boda la noche anterior, suefia con «un bosque de higueronesy, se despierta
con dolor de cabeza, se levanta a las §.30 de la mafiana, sale de su casa a las 6.0y,
y es asesinado «como un cerdo» una hora después. Toda esta informacién, ademas, es
recogida por el narrador veintisiete afios después en boca de su madre. El resumen
que se acaba de esbozar (es decir, la historia) nada tiene que ver con la forma en que
se ha dispuesto, con el discurso final.

Se podra comprobar por los subrayados que tales referencias no aparecen en el or-
den en que han sido enunciadas: el narrador se ha encargado de romper por completo
la linealidad cronolégica, de modo que el pasaje transmite un absoluto caos temporal.
Evidentemente, esta operaciéon sobre la historia posee una intencién, significa algo:
un poco mas adelante averiguaremos que quien narra pretende reconstruir el crimen
de este amigo de la juventud bastantes afios después, y para ello ha regresado al pue-
blo con el propésito de entrevistar a todos aquellos que lo vivieron. Como sabrin
quienes hayan leido la obra, el trasfondo policiaco de la novela no estd descubrir la
identidad del asesino (la muerte se nos anuncia desde el titulo), sino en la dificultosa
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reconstruccion de la secuencia de los hechos, en la marafia de datos y versiones a que
se enfrenta el lector. En este sentido, el desorden de este principio inaugura un proce-
der retérico que se convierte en la pauta estructural de todo el texto.

Pensemos, por otra parte, en el tipo de narrador que Garcia Marquez ha elegido
para esta novela: quien cuenta aparece como un personaje de la historia, por lo que
deducimos de esa entrevista con la madre a la que hace referencia («wwe dijo Placida
Linero, su madre, evocando 27 afios después los pormenores de aquel lunes ingra-
to»). La novela estd contada, por tanto, en primera persona: el autor necesitaba de
un personaje «de carne y hueso» que fuera recogiendo las diferentes interpretaciones.
Este tipo de cronistas aporta al relato una buena dosis de verosimilitud, porque quien
cuenta tiene nombre, «presencia corporal» en el texto, y posee también las mismas
limitaciones cognitivas y fisicas que los seres humanos. Asi sucede, por ejemplo, en
las novelas policiacas del escritor americano Raymond Chandler (E/ sueiio eterno,
La dama del lago, El largo adids), en las que el investigador privado Philip Marlowe
narra en primera persona sus avatares detectivescos. Veremos mds adelante que en
casos como el citado el mundo novelesco queda enmarcado en la propia percepcion
sensorial y cognitiva del narrador-personaje, y asi sucede también en Crdnica de una
muerte anunciada.

Resulta también significativo que la primera versiéon de la reconstruccién del
crimen pertenezca a un familiar muy directo de Santiago Nasar. El hecho de que se
privilegie la perspectiva de la mujer nos obliga a empatizar de una forma muy sutil
con el entorno de la victima. Sin saberlo, se ha inducido al lector a ponerse del lado
de esta familia en el drama de honor que desencadena la tragedia, y que el narrador
descubrira poco después. Las palabras de Placida Linero nos instan a compartir el su-
frimiento de madre, acentuado ademas porque en este caso no ha servido su facultad
de interpretar sueflos: curiosamente, fue incapaz de descifrar el presagio oculto tras
los de su hijo («pero no habia advertido ningin augurio aciago de esos dos suefios
de su hijo»), con lo que ya desde aqui advertimos el signo de fatalidad recogido en
el propio titulo (si la muerte es anunciada, ¢por qué no se pudo evitar?). Piénsese,
en todo caso, cuin diferente habria sido la novela si el narrador hubiera dado voz
a los asesinos de Santiago Nasar.

Obsérvese ademas que se ha empleado el estilo directo, que se citan textualmente
las palabras de los personajes: «me dijo», «me dijo». Todo ello dota de credibilidad a
lo que se cuenta, porque se simula exponer sin ningun tipo de filtro los comentarios
de la mujer. Este estilo directo esta vinculado también al remedo del lenguaje petio-
distico que posee la obra (es una «crénica»), y que se puede observar también en
las precisiones numéricas («a las 5.30», «27 aflos despuésy, «a las 6.05»), tan gratas a
Garcia Marquez.

Parece evidente, pues, que el autor ha realizado maniobras de seleccién narrativa
al menos en cuatro aspectos: en el tiempo (desorden cronolégico), en quién cuenta
la historia (un narrador en primera persona), en el punto de vista que privilegia (el
de la madre), y en el modo de exponer los acontecimientos (estilo directo). Pues
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bien, veremos en las siguientes paginas que éstas son cuatro de las distinciones con
las que la narratologia explica ese proceso mediante el cual una historia se convierte
en discurso.

Advertimos, ya desde aqui, que este breve compendio sobre cdmo se analiga nna
novela se centrara en lo que algin teérico ha denominado la «narratologia del dis-
curso» nos detendremos en aquellos conceptos narratolégicos mas estrechamente
ligados a la elocutio verbal. Dejaremos a un lado el estudio de la manera en que se
secuencian los acontecimientos (conceptos de #otivo, funcidn, niicleos y catilisis...), y
el analisis del espacio y de los personajes. Son todos ellos aspectos muy interesantes
y profundamente tratados por la critica, tal y como puede comprobar el lector en la
bibliografia adjunta.

4. EL DISCURSO NARRATIVO

Lo acabamos de ver: la historia se hace discurso a través de palabras. De la misma
manera que la retérica clasica sistematizé y clasifico las figuras como férmulas «que se
apartan de las mas habituales con fines expresivos o estilisticos» (DRAE), podemos
hablar de «figuras de la narracién» (Pozuelo Yvancos), es decir, de aquellos procedi-
mientos con los que cuenta el autor para armar una narracién. Nos detendremos en
cuatro categorias que, al igual que las figuras retoricas, se hallan intimamente ligadas a
la propia elocutio, a la forma elegida por el autor para construir su narracion. De ellas
se ha ocupado especialmente la critica francesa (Todorov, Genette):

a) la voz, es decir, aquella instancia que nos cuenta el relato.

b) la focalizacidn, el punto de vista desde el que se nos cuenta el relato.

¢) el tiempo, la disposicion cronolégica de la narracion.

d) el modo, la forma en que se reproduce lo contado.

a) LA VOZ

La palabra «narrador» procede en udltima instancia del vocablo latino grarus (adjetivo
derivado del verbo grosco o nosco, «conocer»), que se suele traducir al espafiol como
«sabedor. La etimologia prueba la enorme importancia que tiene esta categoria na-
rrativa: el narrador es el puente que el autor nos tiende hacia la ficcidn; la narracién
nos llega a través de sus palabras, y precisamente de su sabiduria (aunque como
precisa Chatman saberlo todo no significa contarlo todo) dependemos los lectores.
Los estudios sobre el narrador han insistido siempre en su doble papel de hablante
y de organizador de toda la informacién, el narrador maneja los hilos del relato pero
a su vez da forma al discurso a través de sus palabras. Lo explica con claridad M.* del
Carmen Bobes Naves:
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El narrador, esa persona ficta, situada entre el mundo empirico del autor
y de los lectores y el mundo ficcional de la novela, y que a veces se pasa
al mundo de la ficcién como un personaje observador, es el centro hacia el
que convergen todos los sentidos que podemos encontrar en una novela, y
del que parten todas las manipulaciones que se pueden sefialar en ella, pues
es quien dispone de la voz en el discurso y de los conocimientos del mundo
narrado; él es quien da cuenta de los hechos, el que elige el orden, el que usa
las palabras en la forma que cree mas conveniente, y a partir de aqui cons-
truye con un discurso verbal un relato novelesco, dotado de sentido propio
que procede del conjunto de las unidades textuales y de sus relaciones. Toda
la materia, todas las funciones y relaciones que generan sentido en una no-
vela tienen su centro en la figura del narrador (Bobes Naves, 1998, p. 197).

No parece posible, pues, que exista una narracién sin una voz que la cuente, tal
y como sostuvo durante una parte del siglo XX cierta critica angloamericana (Percy
Lubbock, Norman Friedman o Emile Benveniste). El ya citado Wayne Booth, junto
con los narratélogos franceses (Roland Barthes, Tzvetan Todorov, Gérard Genette)
han venido proclamando en sus estudios la imposibilidad de una enunciacién sin
enunciador, pues como afirma Todorov, los acontecimientos no se cuentan a si mis-
mos, «no hay relato sin narrador» (apud Garrido Dominguez, 1996, pp. 110-111). Es
cierto que los narradores pueden ser mas o menos visibles (los de Hemingway, por
ejemplo, son casi imperceptibles), pero el hecho de que la voz esté solapada y ape-
nas quiera dejarse percibir no significa en absoluto que la historia se cuente sola, tal
y como veremos mas adelante.

En las clasificaciones tradicionales de las voces narrativas, se suele hablar de que
existen dos tipos de narradores, los narradores «en 3.* personay, y los narradores «en
1.* persona». En el primer caso, el relato nos es transmitido desde una 3.* persona
gramatical (asi, el narrador de E/ Quijote); por el contrario, el otro tipo de narrador
se revela en esa primera persona gramatical de los verbos (y es caracteristico, por
ejemplo, de la picaresca espafiola). Sin embargo, Gérard Genette ha cuestionado esta
identificacion entre voz narrativa y persona gramatical, y propone una nueva termino-
logia que poco a poco se va imponiendo en los estudios sobre la novela. Partiendo del
cultismo diégesis (término de origen griego que significa «narracion, relato, desarrollo
narrativo de los hechos»), el narratélogo establece una oposicién entre relato hetero-
diegético y relato homodiegético:

* Bn el relato heterodiegético, el narrador permanece ajeno a la narracién, de ahi ese
prefijo (betero) que marca la otredad, la diferencia: la voz opta por «hablar de otros».

* En el relato homodiegético, 1a propia voz esta inserta en la diégesis, asi que el na-
rrador forma parte de la historia que cuenta. El prefijo homo se encarga de sefialar
esa inclusién. Ahora bien, el narrador homodiegético puede ser tan sélo espectador
y relator de la historia (su funcién es la de mero relator testigo, el caso paradigmatico
de este tipo de narradores es E/ Gran Gatsby de Scott Fitzgerald), o puede ser él
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mismo protagonista, héroe absoluto, de su propia narracién. Asi sucede en Nada de
Carmen Laforet: para casos como éste Genette habla de relato antodiegético.

E/ relato heterodiegético

En los relatos heterodiegéticos abundan los narradores ommniscientes, es decir, aquellos
«que lo saben todo», y que poseen el don de la ubicuidad. Se trata del narrador mas
propio de la novela decimonénica: es la voz de las obras de Galdés, de Clarin, de
Tolstoi, de Victor Hugo, de Stendhal, de Balzac, de Flaubert. Este narrador se pasea
por la ficcién sin ningin tipo de trabas: es capaz de introducirse en la conciencia de
los personajes y reproducir sus pensamientos (por ejemplo, sabe lo que piensan Ana
Ozores, el Magistral, Alvaro Mesia), puede cambiar de lugares sin problema (y de lo
mas recondito de la habitacién de la mujer conducirnos a la sacristia de la catedral),
conoce el pasado de sus figuras y a veces se retrotrae a ¢l (sabemos, asi, de la triste
infancia de Anita, con el famoso episodio de la barca que tanto le marcara); es, por
tanto, un pequefio «dios» duefio absoluto de su propia creacion.

Ahora bien, este tipo de voz omnisciente puede manifestarse en distintos grados.
Hay veces en las que los lectores advierten al narrador detras de cada linea, en otras
pasa casi desapercibido. Norman Friedman habla de «omnisciencia editorial» en los
casos en los que el narrador es absolutamente explicito, y de «omnisciencia neutraly
cuando éste se afana en parecer imparcial y oculto. Vamos a detenernos en el prin-
cipio de E/ callejon de los milagros (1966), del egipcio Naguib Mahfuz; se trata de un
buen ejemplo de narrador heterodiegético con abundante presencia, nos hallamos por
tanto ante una clara omnisciencia editorial:

Muchos testimonios lo proclaman: el callején de Midaq fue una de las
joyas de otros tiempos y brill6 como rutilante estrella en la historia de EI
Cairo. ¢A qué Cairo me refiero? ¢Al de los fatimies, al de los mamelucos o
al de los sultanes otomanos? La respuesta sélo la saben Dios y los arque6-
logos. A nosotros nos basta con constatar que el callején era una preciosa
reliquia del pasado. ¢Cémo podria ser de otra manera con el hermoso empe-
drado que lleva directamente a la histérica calle Sanadiqiya? Ademas tiene
el café que todos conocen como el café de Kirsha, con muros adornados
de abigarrados arabescos. Todo esto con una antigiiedad neta, en estado de
ruina y decadencia, y con fuertes efluvios de medicina y drogas de otras
épocas, que al paso del tiempo se van sustituyendo por los del presente y
los del futuro.

Aunque el callején estd totalmente aislado del bullicio exterior, tiene
una vida propia, cuyas raices conectan, basica y fundamentalmente, con un
mundo profundo del que guarda secretos muy antiguos.

Se anunciaba la puesta de sol, envolviendo al callején de Midaq en un
velo de sombras, mds oscuro aun porque estaba encerrado entre tres pare-
des, como una ratonera. Se entraba a ¢l por la calle Sanadiqiya, y luego el
camino subia en desorden, flanqueado por una tienda, un horno y un café
a un lado, por otra tienda y un bazar al otro, para acabar de pronto, igual
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que acab6 su pasado glorioso, ante dos inmuebles contiguos, compuestos de
tres pisos cada uno.

Los ruidos del dia se habifan apagado y comenzaban a oirse los del atar-
decer: susurros dispersos, jaculatorias, «Buenas noches a todos», «Pasad, es
la hora de la tertulia», «;S¢é bueno, tio Kamil, y cierra la tiendal», «;Cambia
el agua del narguile, Sanker!», «Este hachis me oprime el pecho», «Cinco
afios de apagones y bombardeos es el precio que hemos de pagar por nues-
tros pecados».

Dos tiendas, sin embargo, la del tio Kamil, el vendedor de dulces, a la
derecha de la entrada del callején, y la barberia de enfrente, continuaban
abiertas después de la puesta del sol. El tio Kamil tenfa la costumbre de
sentarse en una silla a la puerta de su tienda —mejor dicho, su covacha—
y de dormir con un matamoscas sobre el pecho. No se despertaba hasta que
no entraba un cliente, a no ser que Abbas al-Helu, el barbero, lo hiciera con
una de sus bromas. Era un hombre corpulento, con dos piernas como tron-
cos y un enorme trasero redondo como una cupula: la parte central reposa-
ba sobre una silla y el resto desbordaba por los lados. El cuello no se veia,
pero de entre los hombros salia un rostro redondo, hinchado e inyectado en
sangre, con los rasgos desdibujados por las hinchazones, sin podérsele ver
en ¢l ninguna traza (E/ callejon de los milagros, pp. 7-8).

Cuando el receptor ha lefdo estas dos primeras paginas de la novela, ha de tener ya
claro que quien cuenta es un narrador heterodiegético. Los verbos en 3.% persona se
tornan el signo mas claro: «proclamany, «fuex, «brillo», «se anunciabay», «se entraba,
«subiax, «tenfa».

Ahora bien, como explicamos antes, el hecho de que estemos ante una heterodié-
gesis no obsta para que el narrador se haga notar desde el principio. A este respecto,
resulta curioso comprobar cémo ya en las primeras lineas la voz, que como hemos
dicho habla de los demas y no de si misma, aparece representada en el texto a través
de la primera persona y mediante una interrogacion retorica: «:A qué Cairo mwe refie-
ro?» Un poco mas adelante, esta primera persona del singular utiliza un plural de mo-
destia: «A nosotros nos basta con constatar..» Aqui el cambio en el nimero posee un
cierto caracter inclusivo, como si el narrador representado nos invitara a los lectores
a abrir con ¢l la puerta de la ficcion.

El hecho de que en un relato heterodiegético la instancia vocal se muestre de for-
ma tan ostensible mediante la primera persona del singular, o mediante otros indices
lingtifsticos como los posesivos (en sintagmas del tipo «nuestro héroe», que tanto
gustaban a Galdés) es caracteristico de la novela europea hasta el siglo x1x: Cervantes,
por ejemplo, hace un magistral uso de este recurso en el famosisimo «de cuyo nombre
no guiero acordarme» del Quijote. Este procedimiento narrativo supone en realidad un
salto de nivel diegético, de una heterodiégesis a un instante de homodiégesis (de «ha-
blar de éby a «hablar de mi#»), y recibe el nombre de metalepsis. El vocablo procede de
la tradicion retérica y en el analisis del relato Gérard Genette ha rescatado el término
con su originario sentido de «transposiciény». Para los narratélogos, la metalepsis re-
sulta en un texto heterodiegético el grado mas elocuente de la presencia del narrador,
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pues se trata de un comentario que no tiene que ver con el universo narrativo, sino
que alude a la enunciacion, a la materia textual, al acto discursivo en si. De hecho en
el ejemplo de E/ callejon de los milagros el narrador menciona su propia alocucion,
se seflala a s{ mismo («me refiero»). La metalepsis provoca, pues, «una transgresion
o cambio de unos elementos pertenecientes a un nivel narrativo [...] a otro distinto»
(Valles Calatrava, 2002, p. 435).

En realidad, la metalepsis de E/ callejon de los milagros confiere a la novela una
hechura netamente clasica: ese primer fragmento, separado del resto del capitulo por
un espacio en blanco (como en la lirica, también los blancos son semidticamente re-
levantes en narrativa), tiene visos de pequefio prélogo, de introduccién de la historia.
Al igual que en los libros de caballeria europeos, el narrador se presenta como un
«cronista» que va a contar una historia —veridica, por supuesto, de ahi la referencia a
los «muchos testimonios» en la primera linea—, y que nos muestra en presente el es-
pacio donde se va a desarrollar la narracién. Obsérvense la abundancia de pinceladas
descriptivas con verbos en dicho tiempo verbal, a modo de fotografias: «el callejon
es una preciosa reliquia del pasado», «hermoso empedrado que /eva a la historica
calle Sanadiqgiya», «#Zene el café que todos conocen como el Café de Kirshay, «fiene una
vida propia». Para la retorica clasica, los verbos en presente son indicio de evidentia,
es decir, de que el narrador quiere sefialarnos con el dedo la realidad de ese lugar de
El Cairo, que aparece no como una creacioén de un demiurgo sino como un espacio
fisico real. Esta pequefa introduccion tendtia su equivalente en el lenguaje cinemato-
grafico en los planos panoramicos que abren muchas peliculas, y en las que, 2 menudo
desde el aire, se nos muestra el lugar donde va a acontecer la historia. Asi lo hacen,
por ejemplo, Woody Allen al comienzo de Manhattan (1979), Wim Wenders en Cielo
sobre Berlin (1984), o Clint Eastwood en Mystic River (2003).

Pero ademas de esta clara metalepsis, la voz de E/ callejon de los milagros se deja
traslucir en otros aspectos: segin S. Chatman, «la presencia manifiesta de un narrador
esta indicada por la descripcion explicita» (1990, p. 236). Describir supone recrear un
espacio u objeto con palabras, y las palabras, evidentemente, las dice alguien, por eso
la descripcién es, como afirma Philippe Hamon, «la conciencia lexicografica del enun-
ciado» (1991, p. 51). La extensa descripcion que hay en el fragmento queda apuntalada
por dos aspectos lingiifsticos: las formas verbales y la adjetivacién. Respecto a las
formas verbales, ademds de ese tiempo presente que nos pone ante los ojos el lugar,
el narrador hace uso del imperfecto del indicativo, un tiempo muy adecuado para esta
tipologia textual por su ausencia de demarcacion aspectual en la linea temporal. Son
muchos los impetfectos, y todos perpetian el aspecto durativo de esa «fotografia» de
la que habldbamos antes, como si el tiempo permaneciera en suspenso: «se anunciaba
la puesta de sol», «se entraba a él», «comenzaban a oirse los del atardecer», «continua-
ban abiertas»... Obsérvese ademas la ingente cantidad de adjetivos calificativos ante-
puestos que acumula este narrador: «rutilante estrellar, «preciosa reliquia», «<hermoso
empedradoy, «histérica calle», «abigarrados arabescosy, «fuertes efluviosy. Tampoco
escasean cuando el heterodiegético describe al primer personaje sobre el que se cen-
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tra tras su paseo por el callejon, el tio Kamil, en una clara perspectiva de abajo-arriba
digna de un cuadro expresionista: <hombre corpulentor, «enorme trasero redondon,
«pechos abultadosy», «rostro redondo, hinchado e inyectado en sangtre», «rasgos des-
dibujados». A la descripcién ayudan, ademas, las continuas comparaciones de las que
se sirve la voz para dibujarnos mds claramente tanto el callején como el vendedor de
dulces: «como una ratoneray, «como troncos», «como una ctipula», «como un tonel».
La descriptio es tan evidente que estd marcada incluso por indices espaciales: «a un
lado, «al otrox, «a la derechay, «enfrente». Por ello no podemos decir que el narrador
se oculte, puesto que ha paladeado su propio entramado textual, se ha detenido en sus
palabras sin importatle aparecer detras.

Otras de las huellas discursivas de los narradores representados son las genera-
lizaciones, es decir, aquellas observaciones o comentarios que se presentan como
verdades generales (Chatman, 1990, p. 262). Justamente el pacto natrativo, el contrato
tacito que aceptamos al abrir un libro, nos obliga a asumir las sentencias y afirmacio-
nes que hagan los narradores, aunque no tengan que ver exactamente con la trama
de su obra, con su universo narrativo. Se ponen siempre como ejemplo de este tipo
de generalizaciones la primera frase de Ana Karenina de Leon Tolstoi: «Si bien todas
las felicidades suelen parecerse, cada desgracia suele tener un sello peculiar». Eviden-
temente, no tenemos por qué estar de acuerdo con dicho aserto, pero si queremos
seguir leyendo el libro hemos de aceptarlo. En dichas generalizaciones se trasluce
claramente un narrador (alguien tiene que decir la frase) y ademas con mucho poder,
precisamente por la carga categdrica con la que son enunciadas.

Pues bien, en este fragmento de E/ callejon de los milagros hay al menos una gene-
ralizacién, aderezada ademas con lo que parece un matiz irénico: después de pregun-
tarse a través de metalepsis en qué época se sitda la historia que va a contar, enuncia el
decisivo aserto: «l.a respuesta solo la saben Dios y los arquedlogos». Evidentemente,
un gnarus, un sabedor omnisciente, conoce perfectamente en qué momento se sitda
la accién, pues como «pequefio dios» también decreta sobre la cronologia. Con la
afirmacion sobre Dios y a los arquedlogos (pensemos en la importancia de este ofi-
cio en la sociedad egipcia) aprovecha su simulada condicién de cronista para omitir
adrede el dato, de forma que se recalca su omnisciencia y su presencia. En una lectura
profunda, el lector ha de percatarse de esta jugada ironica: ;cémo que la respuesta sd/o
la saben Dios y los arquedlogos? ¢Y ese narrador omnisciente que poco después nos
revelara lo mas recondito de la mente de los personajes? Por un instante, quien cuenta
ha decidido no compartir con los lectores toda su sabiduria, y se guarda el dato am-
parandose en dos entidades intocables (¢o quiza discutidas?) en dicho pafs.

Otro de los indices de la presencia del narrador de E/ callejon de los milagros se
halla en un pequefio paréntesis que seguramente pasa desapercibido en una primera
lectura. Cuando el narrador describe el espacio del tio Kamil, asegura que se sienta
«a la puerta de su tienda», afirmacién que es precisada enseguida con un paréntesis
grafico: «—mejor dicho, su covacha—». El procedimiento es una figura retérica de
larga tradicion, y recibe el nombre de «correcciony» (correctio). laa correccidén es una
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enmienda sobre lo dicho, pero lo que interesa aqui es que el recurso revela el «ente»
que hay detras del texto, ya que reflexiona sobre su propio enunciado y precisa su
primera version. Es otra explicita e intencionada marca de la presencia del narrador,
porque el autor no tiene ninguna necesidad de trasladar sus dudas lingtisticas a la
version definitiva de la novela. El paréntesis con el que se perfila el vocablo revela
una vez mas el trabajo del narrador sobre el discurso, el esmero sobre su propio texto
creativo.

Podemos concluir entonces que la representacion de un narrador heterodiegético
se manifiesta en:

a) las metalepsis, o aparicién de una primera persona (ya sea en desinencias verba-
les, en posesivos...) en textos heterodiegéticos.

b) las descripciones explicitas (adjetivaciones, indices espaciales y deicticos).

c) los comentarios sobre el universo narrativo, y en especial las generalizaciones,
u «observaciones filos6ficas que saliéndose del mundo de la ficcion llegan hasta el
universo real» (Chatman, 1990, p. 262).

d) figuras retoricas como la correctio, o enmienda que hace el narrador a su propio
tejido discursivo.

Por supuesto, no todos los narradores son tan explicitos como el que acabamos de
comentar. La heterodiégesis y la omnisciencia no suponen necesariamente la presen-
cia explicita de las marcas del narrador. La historia de la novela cuenta con excelentes
ejemplos de narradores solapados, de instancias vocales que parecen desapatrecer
como si la narracién se contara a si misma. En este sentido, parece obligado citar un
fragmento de Gustave Flaubert, a quien siempre se pone como ejemplo de objetivi-
dad narrativa. Los narradores de este creador se caracterizan porque, a pesar de la
omnisciencia, quieren pasar desapercibidos:

Regresaron a Yonville por el mismo camino, volvieron a ver sobre el
barro las huellas de sus caballos, unas al lado de las otras, y los mismos
matorrales, las mismas piedras en la hierba. Nada habia cambiado en torno a
ellos; y sin embargo, para ella habifa ocurrido algo mds importante que si las
montafias se hubiesen desplazado. Rodolphe de vez en cuando se inclinaba y
le tomaba la mano para besdrsela.

iEstaba encantadora a caballo! Erguida, con su talle fino, la rodilla do-
blada sobre las crines del animal y ligeramente coloreada por el aire libre
sobre el fondo rojizo de la tarde.

Al entrar en Yonville caracoleé sobre el pavimento.

Desde las ventanas la miraban.

Su marido en la cena le encontré buen aspecto; pero ella parecié no oirlo
cuando le pregunt6 sobre su pasco; y siguié con el codo al borde de su plato,
entre las dos velas encendidas.

—iEnmal— dijo ¢l.

—¢Quér

—Bueno, he pasado estar tarde por casa del sefior Alexandre; tiene una
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vieja potranca todavia muy buena, con una pequefia herida en la rodilla so-
lamente, y que nos dejarian, estoy seguro, por unos cien escudos...

Y afiadi6:

—Incluso pensando que te gustaria, la he apalabrado..., la he compra-
do... ¢He hecho bien? (Dimelo!

Ella movié la cabeza en sefial de asentimiento; luego, un cuarto de hora
después:

—¢Sales esta noche?— pregunté ella.

—Si, ¢por quér

—iOh!, nada, nada, querido.

Y cuando quedé libre de Charles, Enma subié a encerrarse en su habita-
cién (Madame Bovary, pp. 245—246).

Este fragmento de Madame Bovary, muestra fiel del estilo predominante en toda
la novela, responde a lo que Norman Friedman denomina «omnisciencia neutral»: la
instancia vocal tiene plena capacidad de meterse en la mente de sus personajes, pero
no juzga, no comenta, procura ser imparcial. Afirma Mario Vargas Llosa en su libro
La orgia perpetna (brillantisimo ensayo sobre la novela de Flaubert) que el narra-
dor de Madame Bovary es invisible, y ello le exige «una actitud impasible frente a lo
que narra, le prohibe entrometerse en el relato para sacar conclusiones o dictar sen-
tencias. Su funcién es describir, no absolver o condenar» (1975, p. 218). Como si
estuviéramos ante un tratado cientifico, el escritor francés sélo pretende diseccionar
el alma de sus personajes, ofrecer los resultados con absoluta asepsia y dejar que el
lector saque sus propias conclusiones.

Este tipo de narrador nos obliga, pues, a cooperar activamente en la interpretacion
de la obra. El texto pertenece al capitulo 1x de la novela, que sucede al de los famo-
sos comicios agricolas: el donjuan Rodolphe Boulanger (adviértase que en francés el
apellido significa «panadero») convence al doctor Bovary de que la delicada salud de
Emma podria mejorar con excursiones a caballo, y él mismo se ofrece a acompafiarla.
A pesar de sus iniciales reticencias, los animos del propio marido hacen que la mujer
acabe aceptando. Ya en esta primera salida con Rodolphe, en medio de un bosque
solitario que se torna locus amoenns, Emma se entrega a él y se convierte en adultera;
el fragmento corresponde a la vuelta de ese significativo paseo.

La muestra més clara de que este narrador es omnisciente reside en el constante
cambio de punto de vista: a pesar de su relativa brevedad, sabemos lo que pasa por la
mente de Emma («para ella habia ocurrido algo mas importante que si las montafias
se hubiesen desplazado»), por la de Rodolphe («Estaba encantadora a caballol»), y
por la del doctor Bovary («Su marido en la cena le encontr6 buen aspecto»). Este in-
sistente trueque de perspectiva y la breve incursién en la mente de los tres personajes
sitta al lector en una atalaya que parece conferirle el poder del narrador.

Ahora bien, esta omnisciencia flaubertiana no significa que la instancia vocal se
revele como «hablante». Resulta muy significativo que el discurso del narrador de la
primera parte se sustituya, a partir de la mitad, por el didlogo entre los dos esposos. Se
ha preferido que sean los propios personajes quienes se muestren mediante el estilo
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directo. En ningiin momento asevera la voz que Chatles siente inseguridad y dudas
acerca de cémo tratar a su mujer, pero descubrimos sus contradicciones (dice haber
apalabrado la yegua, al momento se corrige: «la he comprado») e incluso oimos sus
balbuceos, graficamente representados por la figura estilistica de los puntos suspensi-
vos (llamada en retérica aposiopesis). Y por otra parte, descubrimos que Emma, que
parece no oir a Charles cuando le pregunta sobre su paseo, desea incluso perderlo de
vista. El didlogo escueto de la protagonista, que apenas responde con monosilabos
y sube en cuanto puede a su habitacién, revela el propio estado de animo de Emma,
para quien el episodio con Rodolphe ha tenido una importancia inusitada. Ademas, en
todo este didlogo el narrador ha evitado cuanto le ha sido posible el empleo de verba
dicendi, pues a fin de cuentas los verbos introductorios del didlogo («dijo», «decia»)
son una marca explicita de la presencia de la voz.

Y tampoco parece haber valoracién en esa primera parte en la que la instancia
vocal narra el regreso a Yonville con sus propias palabras. Ahora bien, esta aparen-
te asepsia implica siempre seleccion de detalles, y éstos pueden ser semidticamente
imprescindibles para el receptor. Por ejemplo, la trimembracién del primer parrafo
(«volvieron a ver sobre el barro las huellas de sus caballos, unas al lado de las otras,
y los mismos matorrales, las mismas piedras en la hierba») hace atin mas agudo el con-
traste entre el bullente interior de la mujer y el anodino Yonville («Nada habia cambia-
do en torno a ellos; y sin embargo, para ella habia ocurrido algo mas importante que si
las montafias se hubiesen desplazado»). Obsérvese ademds que el narrador se detiene
en el hecho de que las huellas de los equinos permanecen juntas («unas al lado de las
otrasy), precisamente en un lugar de tan poca pureza como el «barron.

La revelacién de los pensamientos de Rodolphe desenmascara al personaje, pues
si bien a Emma le ha hablado de un amor puro («Usted estd en mi alma como una
madona en su pedestaly, le ha dicho paginas antes), el narrador nos dibuja el recorrido
visual de quien observa el fisico de la mujer: «Erguida, con su talle fino, la rodilla do-
blada sobre las crines del animal». Es muy sutil, ademas, el hecho de que en la descrip-
ci6én de la potranca se nos diga, unas lineas mas abajo, que tan sélo tiene «una pequefia
herida en la rodilla». La circunstancia de que en tan poco espacio textual se citen las
rodillas de ambas parece animalizar a Emma Bovary, algo que no extrafia a un lector
que sabe de las verdaderas intenciones de su amante. Adviértase, ademas, que luego el
galan «caracolearay» ante todos, como si estuviera celebrando ufano su triunfo.

Sila descripcién era otra caracteristica de los narradores que se hacen notat, se po-
dra advertir que apenas existen en este fragmento. Hay tan sélo un apunte cromatico:
sabemos que Emma regresa «ligeramente coloreada por el aire libre sobre el fondo ro-
jizo de la tarde». Por supuesto, el lector sabe que la tez de Emma no ha adquirido ese
color sélo por el paseo, y tampoco podemos olvidar que el «fondo rojizo» parece una
romantica (y libresca) consonancia de la pasion que han sentido ambos personajes.

La ausencia de metalepsis, de comentarios explicitos sobre la historia, de llamadas
al receptor o de descripciones mas o menos gratuitas son los sintomas de un narrador
heterodiegético que quiere pasar desapercibido. Se trata de simular que la historia se
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cuenta sola y que no hay un entramado discursivo sustentado por la instancia vocal.
Es el narrador invisible del naturalismo, pero también el de grandes novelas del siglo
xx como Manhattan Transfer (1925) de John Dos Passos, La peste (1947) de Albert
Camus (en la que la objetividad narrativa permite un interesante juego de heterodié-
gesis y homodiégesis), o La cancidn del verdugo (1979) de Norman Mailer.

E/ relato homodiegético

Un tanto diferentes a lo hasta ahora visto son los narradores homodiegéticos, aquellos
que participan (bien como protagonistas, bien como meros espectadores) de la histo-
ria que cuentan. El principio de otra gran novela francesa, E/ extranjero (1942) del ya
citado Albert Camus, constituye uno de los ejemplos mas llamativos de las multiples
homodiégesis que podamos encontrar en la novela del siglo xx:

Hoy, mama ha muerto. O tal vez ayer, no sé. He recibido un telegrama
del asilo: «Madre fallecida. Entierro mafiana. Sentido pésame». Nada quiere
decir. Tal vez fue ayer.

El asilo de ancianos esta en Marengo, a ochenta kilémetros de Argel. To-
maré el autobtus de las dos y llegaré por la tarde, asi podré velarla y regresaré
mafiana por la noche. He pedido a mi patrén dos dias de permiso que no me
podia negar con una excusa semejante. Pero no parecia satisfecho. Llegué
incluso a decirle: «No es culpa mia». No respondié. Pensé entonces que no
debia habérselo dicho. Por supuesto, no tenia por qué disculparme. Era a
¢l, mas bien, a quien correspondia darme el pésame. Pero lo hara sin duda
pasado mafiana, cuando me vea de luto. Por el momento, es un poco como
si mama no hubiese muerto. Después del entierro, por el contrario, serd un
asunto resuelto y todo habra revestido un aire mas oficial.

Sali en el autobus de las dos. Hacia mucho calor. Com{ en el restaurante
de Celeste, como de costumbre. Todos estaban muy apenados por mi, y Ce-
leste me dijo: «S6lo hay una madre». Cuando sali me acompafiaron hacia la
puerta. Yo estaba un poco aturdido, porque fue necesario que subiera a casa
de Emmanuel para que me prestase una corbata negra y un brazalete. Perdid
a su tfo hace algunos meses.

Hube de correr para no perder el autobts. Esa prisa, esa carrera, todo
ello sin duda, afiadido al traqueteco, al olor de la gasolina, a la reverbera-
cién de la carretera y el cielo, hizo que me adormeciera. Dormi durante casi
todo el trayecto. Cuando desperté, estaba echado contra un militar, que me
sonrié y me pregunté si venia de lejos. Contesté «si» para no hablar mas
(E/ extranjero, pp. 9—10).

E/ extranjero de Albert Camus es una muestra de relato homodiegético cuyo na-
rrador es protagonista, y no sélo mero espectador, de los hechos. Estamos, pues, ante
lo que Gérard Genette ha bautizado como relato antodiegético. Los verbos en 1.* per-
sona del singular apuntan a dicha diégesis: «tomaré», «llegaré», «he pedido», «llegué»,
«penséy, «sal». Ademads de este signo tan notorio, hay otros indicios de la coherente
construccion homodiegética: por un lado, el personaje-narrador no puede acceder a
lo que piensan los personajes, de modo que ha de utilizar verbos que reflejan esa per-
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cepcidn semanticamente. Asi, al comentar la reaccion de su jefe respecto a la noticia
de la muerte de la madre, precisa: «Pero no parecia satisfecho, efectivamente tan sélo
puede anotar sus impresiones («pareciar), porque al contrario de los omniscientes una
voz homodiegética posee limitaciones cognitivas y perceptivas.

Estas restricciones también se observan en la pequefia e/ipsis originada por el sue-
fio del personaje. Al estudiar el tiempo veremos que la narratologia denomina elipsis a
los frecuentisimos saltos en el tiempo de la historia, muchas veces con gran relevancia
en el discurso. Esta elipsis a la que nos referimos ahora apuntala la coherencia de esta
voz: «Dormi durante casi todo el trayecto. Cuando desperté, estaba echado contra
un militars. Evidentemente, quien narra no puede contar qué ha sucedido mientras
esta durmiendo, de modo que el discurso ha de prescindir de ese periodo de tiempo
inaccesible al narrador.

Ahora bien, ¢cémo es este personaje-narrador que descubrimos los lectores al
comienzo de E/ extranjero? Indudablemente, estamos ante un inicio iz medias res
verdaderamente llamativo. Parece claro que Camus ha pretendido epatarnos (permi-
tasenos el galicismo) con un principio sorprendente, que revalida la teoria del extra-
Aamiento expresada por los formalistas rusos, para quienes la principal caracteristica
de la literatura era extrasiar al receptor. Se trata de un comienzo inquietante, que en
alguna medida anuncia la cierta sensacién de zozobra que puede llegar a tener un re-
ceptor durante la lectura de esta novela.

Porque ya desde aqui llaman la atencion los signos de duda («O tal vez ayer, no sé»,
«tal vez») que manifiesta el narrador. El personaje parece estar desorientado respecto
a la cronologfa, y ello se refleja en la mezcla de tiempos verbales (pasados, presentes y
futuros) que condensan estas pocas lineas: «be recibido», «tomaré el autobusy, «lo hard
sin duda pasado mafiana», «es un poco como si mama no hubiese muertoy, «a// en
el autobusy, «hube de correr», «hizo que me adormeciera», «dorm#. ;En qué momento
se situa el tiempo de la enunciaciéon respecto a lo enunciado, es decir, cuanto lapso
ha transcurrido desde que suceden los hechos (la historia) hasta que el narrador los
plasma en el discurso? En un principio, tendemos a atribuir estas manifestaciones de
incertidumbre cronolégica al estado de conmocién por la noticia recibida («yo estaba
un poco aturdidon, dird mas adelante), pero lo curioso es que este tipo de exhibicio-
nes se perpetian a lo largo de la novela. Meursault, que asi se llama el narrador y pro-
tagonista de E/ extranjero, es un ser desubicado; quien se halle interesado puede com-
probar que sintagmas del tipo «yo no comprendia», «yo no sabia» son muy frecuentes
alo largo de sus paginas (asi, en las veinticinco primeras: «Como yo no entendia»; «Sin
embargo, no los ofa»; «De vez en cuando solamente, ofa un ruido singular y no podia
comprender de qué se trataba»; «No of el nombre de la sefiora y comprend{ tan sélo
que era la enfermera delegada»).

Adviértase ademas que el narrador no muestra en ningdn momento signos de
dolot, y de hecho un poco después del fragmento reproducido reconocera el escaso
contacto con su madre: «durante el dltimo afio apenas vine aqui [se refiere al asilo]. Y
también porque venir anulaba mi domingo, sin contar con el esfuerzo de ir al autobus,
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de tomar los billetes y de hacer dos horas de viaje». Es sorprendente la crudeza con
que se nos manifiesta el poco apego a la progenitora, pero es que pensemos que en
el segundo parrafo de la novela nos percatamos de que la mujer esta en un asilo (con
todo lo que puede significar un asilo de ancianos en una colonia francesa de los afios
cuarenta), que su intencién es velarla y regresar pronto, califica de «excusa» el viaje,
habla de «asunto resuelto» después del entierro, y parece preocupatle tan solo «el aire
oficial» que revista todo.

Por otra parte, este narrador no parece asumir en ningun momento las palabras
de los otros, hasta el punto de que recoge siempre en estilo directo las intervenciones
de los demas, y las suyas propias. Se nos reproducen literalmente el telegrama, sus
respuestas al patron y al soldado del autobus («Llegué incluso a decitle: “no es culpa
mia”»; «Contesté “si” para no hablar mas»), y el pésame de la mujer del restaurante
(«Celeste me dijo: “Sélo hay una madre”»). Veremos al analizar el modo que la vero-
similitud determina, en muchos casos, la fiel reproduccién de las conversaciones; sin
embargo, parece que en este caso el narrador ha buscado a su vez el alejamiento de
todo y todos, como si el personaje no quisiera implicarse en aquello que esta diciendo,
como si quisiera permanecer ajeno a su propia historia. Reproducir en estilo directo
los dialogos de los demas personajes es establecer una separacion —también tipogra-
fica— entre las palabras del narrador y las de los interlocutores.

De todo lo expuesto hasta aqui, podemos reflexionar acerca de cual es la impre-
sién que tiene el lector del personaje tras la lectura de estas lineas. Pensemos que no
se ha dudado en determinar todos aquellos aspectos que dibujan a Meursault como
un ser egoista, que vive ajeno a la propia madre, y al que de su muerte sélo parecen
preocupatle las incomodidades que le acarrea. Desde luego, al menos hasta este punto
parece claro que este autor implicito no se muestra muy de acuerdo con la actitud de
su narrador.

(Contindia en el nim. 2 de Per Abbat)
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Estudios
ARISTOTELES, Poética, ed. de V. Garcia Yebra, Madrid: Gredos, 1974.

La lectura de Aristételes puede ser un excelente modo de iniciarse en la teoria
sobre la narrativa, puesto que el filésofo griego es el punto de partida de mu-
chas de las reflexiones que llenan los tratados del siglo xx.

BAJTIN, Mijail, Teoria y estética de la novela, Madrid: Taurus, 1989.
Este libro del tedrico ruso Mijail Bajtin es una de las monografias que mas
influjo ha tenido en aquellos que se han acercado a la novela desde los mas
diversos dmbitos. En ¢él podemos encontrar nociones como las de «cronotopov,
«dialogismo» y «plurilingliismo», comunes hoy en los estudios sobre la narra-
tiva, ademds de un iluminador andlisis de los distintos tipos de novela (griega,
caballeresca, picaresca).
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BAQUERO GOYANES, Mario, Estructuras de la novela actual, Madrid:
Castalia, 1995.

En consonancia con el Estructuralismo de los afios setenta, Baquero Goyanes
hizo en esta monografia un recorrido por las formas de la novela y sistematizé
algunos de sus cauces estructurales, como el viaje, el didlogo o la conjuncién
de puntos de vista. Su lectura, a pesar del titulo, permite entender la evolucién
de la novela a lo largo de los siglos.

BAL, Mieke, Teoria de la narrativa, Madrid: Catedra, 198s.
Este breve librito de Mieke Bal constituye, junto con la monografia de Seymour
Chatman citada més abajo, un buen principio para el aprendiz de narratélogo.
Se hace un recorrido exhaustivo por todas las categorias narratolégicas que se
tratan en las dos partes de este informe.

BOBES NAVES, Maria del Carmen, Teoria general de la novela. Semiologia de La Re-
genta, Madrid: Gredos, 1985.

La monografia supuso un hito en la historia de la critica en Espafa. Aplicando
las herramientas de la semiologia, Bobes Naves realiza un andlisis de La Re-
genta que es un excelente ejemplo de cémo combinar la teoria literaria con la
critica.

BOBES NAVES, Maria del Carmen, [.a novela, Madrid: Sintesis, 1998.
En La novela Bobes Naves hace un recorrido diacrénico y sincrénico por este
género literario, revelando aspectos sobre la sintaxis, la semantica y la pragma-
tica de ésta. La autora supera el esquema de la narratologia estructural y aborda
cl texto narrativo desde las diferentes escuelas tedrico-literarias del siglo xx.

BOOTH, Wayne, Retdrica de la ficcidn, Barcelona: Bosch, 1974.
El libro de Wayne Booth es ya un clasico para la teoria de la novela. Especial
importancia tiene el hecho de que en esta monografia aparece el concepto «au-
tor implicito», que sigue vigente en la actual teoria narrativa, mas de treinta
afios después de que Booth lo acufiara.

CHATMAN, Seymour, Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y en el
cine, Madrid: Taurus, 1990.

El libro de Seymour Chatman es quiza el tratado de narratologia mas ameno y
de mas facil lectura para aquellos que quieran acercarse a esta disciplina. Chat-
man apela continuamente a los ejemplos, muchos de ellos de origen cinemato-
grafico, lo que facilita su asimilacién y comprensién.

ESTEBANEZ CALDERON, Demettio, Diccionario de términos literarios, Madrid:
Alianza Editorial, 1999.

Se trata de un diccionario muy recomendable, también para las acepciones re-
lacionadas con la narratologfa. Respecto a diccionarios especificos sobre teoria
de la narrativa, son excelentes los de Carlos Reis y el de José Valles Calatrava,
citados también en esta bibliografia.

FORSTER, Edward Morgan, Aspectos de la novela, Madrid: Debate, 1983.
En este estudio de principios de siglo, quiza uno de los pioneros en el andlisis
de la novela, el famoso escritor inglés acufiara nociones como las de «personaje
redondo» y «personaje plano», comunes hoy en los manuales de Secundaria. Se
trata de un ensayo y como tal, Forster desdefla cualquier vocablo demasiado
«cientifico» o especifico, lo que hace que su lectura resulte sencilla.
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GARRIDO DOMINGUEZ, Antonio, E/ texto narrativo, Madrid: Arco-Libros, 1996.

El libro de Garrido Dominguez realiza un exhaustivo recorrido por todos los
aspectos tedéricos de la narracion. Puede ser muy util para quien busque un
manual sobre el texto narrativo con una mirada sistemdtica a la teoria de la
literatura del siglo xx.

GENETTE, Gérard, Figuras 111, Barcelona: LLumen, 1989.

Figuras 111 es el libro de Genette donde aparece recogido su famoso «Discurso
del relato», la monografia en la que explicara, a partir del analisis de E# busca
del tiempo perdido de Marcel Proust, nociones como las de narrador heterodiegé-
tico y homodiegético, focalizacién interna o externa, prolepsis y analepsis, etc.,
conceptos muy empleados por la critica y que en realidad se han convertido en
patrimonio de todos los narratélogos.

GENETTE, Gérard, Nuevo discurso del relato, Madrid: Catedra, 1998.

En el Nuwuevo discurso del relato Genette precisa algunos conceptos de su teoria
narratolégica expuestos en libros anteriores (especialmente en Figuras III), y
rebate algunas de las consideraciones que la critica le ha ido haciendo a lo lar-
go de los aflos. Especial interés tiene el asunto del autor implicito, instancia
negada siempre por el narratélogo francés.

GULLON, German y GULLON, Agnes, Teoria de la novela, Madrid: Taurus, 1974.

En este libro los compiladores recogieron varios textos en los que grandes
escritores hispanicos de diversas épocas (Pérez Galdés, Ortega y Gasset, Pio
Baroja, Ernesto Sabato, Vargas Llosa) reflexionan acerca del género que culti-
van. Son todas paginas memorables y con gran influencia en la teoria literaria
posterior, y permiten ver cémo también los creadores han reflexionado muy
certeramente sobre las caracteristicas de la narrativa.

HAMON, Philippe, Introduccion al andlisis de lo descriptive, Buenos Aires: Edicial, 1991.

De ficil lectura, Hamon se ha convertido en el autor mas citado en cuestiones
referidas al texto descriptivo (sobre todo desde que esta tipologia textual esta
recogida en el programa de bachillerato). El libro otorga muchas pistas acerca
de como afrontar el analisis y comprensién de un texto descriptivo, y utiliza
especialmente para ello fragmentos de novela francesa decimondnica.

JAKOBSON, Roman, Lingiiistica y poética, Madrid: Catedra, 1988.

El libro recoge la famosisima conferencia de Jakobson donde se explican las
funciones del lenguaje, y las relaciones entre el eje paradigmatico y sintagma-
tico en literatura. En realidad, resulta de obligada lectura para cualquier fil6-
logo.

MAINER, José Carlos, La escritura desatada. El mundo de las novelas, Madrid: Temas

de Hoy, 2000.

Se trata de un ensayo muy ameno acerca de esa «escritura desatada», género
inclasificable, que es la novela. Muchas de las cuestiones que comenta Mainer
a lo largo de sus pdginas han sido tratadas en este informe de forma un tanto
mas tebrica.

MONTES DONCEL, Rosa Bugenia, De/ estilo a la estructura en la novela de Ferndn

Caballero, Sevilla: Diputacion, 2001.
A pesar de que la monografia es un estudio sobre la novela de Ferndn Caba-
llero, este libro puede servir de excelente ejemplo de co6mo aplicar el método
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narratolégico al estudio de un autor concreto. Contiene abundante teoria de la
narracién, claramente explicada y comentada.

POZUELO YVANCOS, Jos¢ Maria, «Teotfa de la narraciény, en Villanueva, Curso,
1994, pp- 219-240.

Este articulo constituye un excelente manual para principiantes, porque explica
los aspectos mds importantes de la teoria de la narracién, incluida la «narra-
tologia de la historia» que aqui no hemos incluido. La bibliografia es selecta y
oportuna.

PROPP, Vladimir, Morfologia del cuento, Madrid: Fundamentos, 1974.
Este libro de Propp es un cldsico en los estudios del relato, y puede resultar
muy sugestivo para aquellos interesados especialmente en el cuento popular.

REIS, Carlos y LOPES, Ana Cristina, Diccionario de narratologia, Salamanca: Edicio-
nes Colegio de Espafa, 1996.

SENABRE, Ricardo, Literatura y psiblico, Madrid: Paraninfo, 1986.
Este libro fue uno de los primeros que, en el ambito hispanico, analizé la im-
portancia de la recepciéon y el modo en que la literatura se ve condicionada por
el publico. Ricardo Senabre desglosa, desde la critica, asuntos verdaderamente
relevantes para la teoria de la novela, como la existencia de la novela en clave,
la «coartada» autobiografica, o el origen del género desde la perspectiva de la
recepcidn.

SULLA, Enric, Teoria de la novela, Barcelona: Grijalbo Mondadori, 1996.
El libro de Enric Sulld es una precisa recopilacién de fragmentos sobre el cot-
pus existente en teoria de la narracién, y permite el acceso en espafiol a textos
de dificil consulta en nuestras bibliotecas, como el famoso articulo de Norman
Friedman donde explicita los distintos tipos de narradores, de los que hemos
hablado en paginas precedentes.

TODOROV, Tzvetan (coord.), Teoria de la literatura de los formalistas rusos, Madrid:
Siglo XXI, 1970.
Se trata de una compilacién de articulos imprescindibles para conocer las
teorias del formalismo ruso, y conceptos tan citados como «desautomatiza-
cién» o «extrafiamiento». Destacan los certeros analisis narrativos de Boris
Eichenbaum: sus pdginas se han tornado imprescindibles para la narratologia.

VARGAS LLOSA, Matio, La orgia perpetna. Flanbert y “Madame Bovary”, Barcelona:
Seix-Barral, 1975.

Este ensayo es un estupendo ejemplo del buen hacer critico del escritor perua-
no. Desde su pasién por la lectura y sin tecnicismos, Vargas Llosa desentrafia
los misterios de Madame Bovary y evidencia por qué esta novela es uno de los
grandes pilares de la narrativa decimondnica.

VALLES CALATRAVA, José¢ Rafael (dit.), Diccionario de teoria de la narrativa, Gra-
nada: Alhulia, 2002.

VILLANUEVA, Datio, Teorias del realismo literario, Madrid: Instituto de Espafia-
Espasa Calpe, 1992.

Teorias del realismo literario es una monografia imprescindible para aquellos que
quieran acercarse a la novela de forma un poco més profunda, puesto que aun-



6o PER ABBAT

que se centra en el realismo, se explicitan muchos de los mecanismos que ha
ido desarrollando este género a lo largo de su historia. Se trata de un estudio
tedrico-literario que manecja abundantes conceptos tedricos, asi que se requie-
ren unas minimas nociones en teorfa literaria para poder abordarlo con éxito.
Hay una versiéon mds reciente de este libro, con el mismo titulo, publicado en
Madrid: Biblioteca Nueva, 2004.

VILLANUEVA. Datio (cootd.), Curso de Teoria de la Literatura, Madrid: Taurus, 1994.
El libro recoge articulos de grandes criticos y tedricos espafioles (Ricardo Se-
nabre, José Maria Pozuelo, Dario Villanueva) acerca de los principales asuntos
que se tratan en los planes de estudio actuales de la asignatura Teoria de la
Literatura de la licenciatura en Filologia.
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