Capitulo XI
LA NOVELA. OTROS GENEROS

I. DIFICIL DEFINICION DE LA NOVELA

Todo aquel que se haya aproximado al género novelesco con intencién de encontrar
una definicién del mismo no tiene mds remedio que estar de acuerdo con las palabras de
tan buen conocedor -y hoy referencia obligada en primerfsimo lugar- de la novela como
M. M. Bajtin, cuando dice:

“[...] nunca se llega a una férmula de sintesis de la novela en cuanto
geénero [...] los investigadores no aciertan a aislar un solo indice preciso y
estable del género novelesco, sin hacer una salvedad que, de golpe, reduce a
nada este indice” (1975: 445-446).

Consiliese Ta antologfa de opiniones que los novelistas han emitido sobre el género,
hecha por M. Allott (1966), para comprobar rdpidamente la variedad de aspectos impli-
cados en una definicion de la novela. Lo mismo puede comprobarse si se acude a los muy
numerosos estudios sobre la novela, de los que en una rapida y primera relacién, cabe
recomendar los trabajos de Bobes (1993), Baquero (1993) Bourneuf y Ouellet (1972).
Considera el que fuera profesor de la Universidad de Murcia, Mariano Baquero Goyanes
(1993: 41), que la novela es el “mds diictil, Hexible y huidizo de los géneros literarios”.

Simplificando mucho, puede decirse que son dos los caminos por los que se ha
intentado legar a la definicién del género novelesco: el de las consideraciones de tipo
historico-filoséfico, y el de la deseripcién formal.

Por la segunda via, la novela entra en el amplio campo de la “narrativa”, o de los
géneros narrativos, terreno en el que coincide con otros géneros: pasados unos (la épica,
por ejemplo, como se vio en un capftulo anterior: y toda clase de narracién oral); actua-
lisimos otros (literarios o no literarios, como el teatro, el cine o la TV, por ejemplo).

En cualquier caso, la novela encuentra enormes dificultades para distinguirse neta-
mente, por unos rasgos formales, de todo lo demds que también es narracion. Recuérdese
la famosa definicion de E. M. Forster en Ja primera de sus conferencias publicadas con
el titulo de Aspectos de la novela: “Cualquigr obra de ficcion con mds de cincuenta mil
palabras serd considerada una novela en estas conferencias” (1927: 12).

Ejemplo de cémo la definicién de novela, basada en una descripcién externa, diff-
cilmente puede aplicarse solamente a la novela, nos lo ofrece Oscar Tacea:

“[...] un relato asumido por un narrador, en determinada Jorma o per-
sona (gramatical) que alude a un tiempo dado y nos pone en contacto con
ciertos personajes” (1973: 12).

Por eso casi es un tépico ya referirse a la imposibilidad de definicién de la novela,
aunque todos sabemos muy bien calificar de ‘novela’ las obras que consideramos como
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tales. Y tampoco son indtiles muchas de las observaciones que se hacen a proposito de
su definicién.

1. G. Lukacs

Desde la decadencia del cultivo de la épica, en forma de poema épico o epopeya, la
novela se erige en representante de ‘“lo épico” moderno. Esto se ve en la teorfa, desde
el romanticismo, y tiene una expresion topica ya en las muy conocidas apreciaciones de
G. Lukdécs en su Teoria de la novela (1920). Hoy casi comprendemos mejor lo que es la
novela por afirmaciones y observaciones del tipo de las que hace el investigador hiinga-
ro en su difundidisima obra:

— los héroes novelescos son seres que estdn siempre buscando, y esta continua bus-
queda determina la forma de la novela;

— la novela aparece como algo que estd sucediendo, como un proceso;

— se reconoce como necesario el caracter extrafio y hostil que el mundo exterior
y el mundo interior presentan uno para el otro;

— la psicologia del héroe novelesco es el campo de actividad de lo demoniaco;

— lanovela es la epopeya de un mundo sin dioses, y la forma de la aventura;

— componente fundamental del género es la ironia, que hace que el sujeto creador
se disocie en mundo interior y exterior...

2. Lucien Goldmann

Puede intentarse una explicacion sociohistérica de la novela funddndose en su pro-
blematicidad, y decir, con Lucien Goldmann (1964), que una sociedad orientada a
valores de cambio, como es la actual, crea individuos problemdticos -los que busquen
valores de uso- y asf la novela -género caracterizado porque sus héroes son individuos
problematicos- estd unida a la historia y desarrollo de la burguesia, sin ser conciencia
real o posible de esta clase.

Narracién del mundo privado en tono privado (Kayser, 1948: 480-482) es una
caracterizacién que dice bien poco de sus propiedades formales. Juan Ignacio
Ferreras (1976: 412-413) puede, haciéndose eco de las ideas de L. Goldmann, inten-
tar la definicién de la novela como la historia escrita de las relaciones problemati-
cas, y en su movimiento constitutivo, entre un individuo y un universo.

II. CLASES DE NOVELA

No faltan las clasificaciones de tipos de novelas. En 1826, en la etapa final de la teo-
rfa neocldsica espaiiola, José Gomez Hermosilla distingue novela histérica, familiar y
epistolar. Veamos algunos ejemplos de clasificacion.

1. G. Lukacs
G. Lukécs (1920) distingue:

— la novela del “idealismo abstracto”, del personaje demonfaco con conciencia
demasiado estrecha para la complejidad del mundo (Don Quijote; Rojo y Negro (1830),
de Stendhal);
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— en segundo lugar, la novela “psicolégica”, con héroe positivo cuya alma es dema-
siado amplia para adaptarse al mundo (La educacién sentimental (1869), de
Gustave Flaubert);

— en tercer lugar, la novela “educativa” de la renuncia consciente (Wilhelm Meister
(1795), de Wolfgang Goethe).

2. W. Kayser

W. Kayser (1948: 482-89), partiendo de los tres aspectos sustanciales de la épica,
habla de tres géneros novelescos:

“Acontecimiento, personaje y espacio son los tres estratos sustanciales de
toda épica; si uno de ellos cobra forma y se hace portador, entonces resulta
un género. En otras palabras: los tres géneros de la novela son: la novela de
acontecimiento, la novela de personaje y la novela de espacio” (1948: 482).

La novela de acontecimiento es la que mds facilmente presen'a un cardcter de uni-
dad y es la primcra que aparecio: la novela griega es de esta clase. Se caracteriza por
motivos como: “naufragios, ataques amano armada, cautiverios, tiranos encolerizados,
confusiones debidas a disfraces, etc.”. La novela de terror es un tipo que influye en la
novela de Balzac o Dostoyevski, o en h novela historica de Walter Scott.

La novela de personaje tiene un protagonista tnico, y Cervantes fue el genio “que
Jundd la novela moderna, desde este punto de vista”, pues “dio a su p()rswm;e aquella
plenitud de esencia, profundidad y armonia que hace de su obra el inmortal represen-
tante de la novela de personaje” (1948: 484). Otro camino de la novela de esta clase es
la autobiografia, que tiene en las Confesiones de San Agustin un conocido ejemplo. Tipo
esencial de novela es también la novela de formacicon, en la que el desarrollo lleva “a un
estado de madurez definitiva, de acuerdo con las disposiciones intimas en que el prota-
gonista ha desarrollado sus capacidades en un todo arménico” (1948: 485)

La novela de espacio se con%liluyc con la novela picaresca, y es también Es paﬁa la
cuna de este género. La novela quizd mds importante de la pnmem oleada del género
picaresco es, segin W. Kayser, El aventurero Szmp[m’ Simplicissimus (1.% ed. 1669), de
Hans Jakob Chmto fel Grimmelshausen (1625?-1676). La novela de espacio se caracte-
riza porque:

“Lo que importa es la exposicion del mundo miiltiple y abierto. El cardc-
ter de mosaico, la adicidn, es el necesario principio constructivo, y la abun-
dancia de escenarios y personajes nuevos constituye una caracteristica intrin-

seca” (1948: 486).

La scgunda olcada de novela picaresca se produce en Inglaterra en el siglo XVIII
(Fielding, Smollet) y de alli pasa al continente. En el siglo XIX, la novela de espacio
tiene una Iq)lescnmuon original en los tres grandes novelistas franceses, Balzac,
Stendhal y Flaubert.

Balzac, en cuya Comedia humana (1830-1847) estd claro “el profundisimo deseo de
abarcar el mudo como e spacio” (multitud de personas, “plenitud de la objetividad y de
los acontecimientos”, ansia incontenible de narrar, utilizacién df, acontecimientos y per-
somgcs como portadores de la estructura), es el ejemplo de que “un genem ha encontra-
do aqui a su poeta congenial” (1948: 487). Stendhal realiza una transicion hacia Ia nove-
la de espacio. Si Rojo y Negro (1830) estd entre la novela de evolucién de personaje y la
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de espacio, La Cartuja de Parma (1839) es claramente una novela de espacio. En
Madame Bovary (1857), de Flaubert, la estructura de novela de espacio se concreta en la
“rdpida sucesion y la falta de causalidad de las escenas de los ‘tableaux’” (1948: 488).

3. Otras tipologias

A. Prieto (1975: 18-20) parte de la oposicidn entre estructura objetiva y subjetiva
para distinguir, segtin el tipo de relacién entre ambas:

— novela cerrada, de predominio interno, en que el autor se enfrenta a s{ mismo
(Kafka);

— y novela abierta, de predominio social, cuando el autor se enfrenta a una parcela
histérico-social (Galdos).

Muchas otras divisiones en clases de novela pueden encontrarse en los tratadistas
del tema, sin tener en cuenta las muchas clases diferenciadas en las manifestaciones
de la novela a lo largo de la historia de la literatura (tipologfas del tipo de novelas
de caballerias, picaresca, sentimental, histdrica, policiaca, rosa, negra...), tipologias
estas Ultimas que pueden ilustrarse en un manual de historia literaria. Véase el plante-
amiento de la cuestion que hacen Mariano Baquero Goyanes (1993: 67-71) y Carmen
Bobes (1993: 91-103).

HI. EL TEXTO NARRATIVO

1. Teoria de la narracién
a) Amplitud de su Ambito de estudio

El estudio de las estructuras narrativas del texto de la novela se integra en una teo-
ria general de la narracién. Desde Aristteles estd claro que el modo de la imitacion
épica, al que pertenece la novela, es el narrativo. Por eso, como teorfa de la narracion, la
narratologia engloba, en su afan por explicar y comprender la organizacién del con-
tar, no sélo la novela, sino otras formas literarias en que se narra algo (cuento, por
ejemplo) y aspira igualmente a ofrecer modelos de conformacién narrativa en otras
sustancias diferentes de la lingiiistica (como la imagen en cine o television, por ejem-
plo), al menos en algunos de los practicantes de la narratologfa.

Tampoco hay que excluir la narracién “factual”, es decir, la narracién “no ficticia”
(historia, biograffa, relatos periodisticos, informes oficiales,...) del andlisis narratologico,
como bien documenta G. Genette (1990). Pues estd claro que hoy ya no se considera que
solamente sea objeto de estudio, desde las modernas teorfas de la narracion, los relatos
tradicionalmente considerados literarios. La moderna teorfa de la historia siente curiosi-
dad por el estudio de la ficcién literaria (J. Lozano, 1987), y hasta la realidad se constru-
ye como un relato, segin Jerome Bruner (1991).

b) Diversidad de conceptos y de propuestas

Aunque el cardcter formalista y estructural que ha impregnado todo el desarrollo de
la moderna narratologia hace que se presente casi siempre como una disciplina de an4-
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lisis textual, no es menos cierto que las consideraciones antiguas sobre la narracion
épica o las modernas sobre la novela tienen que integrarse en la teorfa de Ja narracion.

Esta integracién es visible, por ejemplo, en la propuesta de introduccién a la narra-
tologia que hace Mieke Bal (1985), y que divide en tres partes:

— los elementos de la fabula: acontecimientos, actores, tiempo y lugar;

- los aspectos de la historia: secuencias, ritmo, frecuencia, personajes. espacio,
focalizacion;

— las palabras del texto: narrador, comentarios no narrativos, descripcién, niveles de
narracion.

Formalismo y estructuralismo, teorfa tradicional y semiética literaria, confluyen en
sus proposiciones de un modelo de narracién, que légicamente sc complementan y ayu-
dan aunque se diferencien también por el é€nfasis que puedan poner en unos u otros aspec-
tos, aparte de que, al producirse en momentos distintos de la historia de la moderna teo-
ria literaria, llevan la huella de su época. Por eso el libro de Mieke Bal es una buena sin-
tesis de cuestiones narratolégicas en que se integra lo formal y la tradicional propuesta
de la teorfa de la novela.

Son utilisimos los tres nimeros que en los afios 1990 y 1991 ha dedicado la revis-
ta Poetics Today (vol. 11,2 y 4 vol. 12, 3) a la narratologia con el titulo de “Narratology
revisited”. Los editores de esta serie escriben, diez anos despu€s de la publicacion por
Ja misma revista (1980-1981) de importantes trabajos sobre narratologia, una carta a los
colaboradores de entonces preguntdndoles por lo que ha ocurrido en el tiempo transcu-
rrido, y por su opinién acerca del estado actual y el futuro de la disciplina. Las respues-
tas son de autores bien conocidos, como G. Prince, C. Brooke-Rose, S. Chatman, 1. G.
Pavel, Micke Bal, G. Genette. D. Cohn, por citar fos mds famosos. El conjunto propor-
ciona una documentacién muy valiosa al estudioso de fa forma de la narracion.

La bibliografia sobre narratologia es abundantisma y se recomienda como una
introduccion clara, muy documentada e ilustrada con abundantes ejemplos, la de
Antonio Garrido Dominguez. El texto narrativo (1993). Aunque no se trate de hacer
una seleccion bibliografica. hay que llamar la atencidn sobre el interés de los trabajos
de Gérard Genette cn este campo por la enorme repercusion que han tenido y la
influencia que siguen ejerciendo en la narratologia. Son referencias cldsicas sus traba-
jos de 1972 y 1983.

I:n los diccionarios generales de terminologfa literaria se hallan definidos los prin-
cipales conceptos de Ja narratologia (por ejemplo, Marchese y Forradellas. 1986). Pero
hay que destacar los especializados como el de Prince (1987). y muy especialmente el
utilisimo, en portugués, de C. Reis y Ana Cristina M. Lopes, Diciondrio de narratolo-
gia. 1991, por la claridad de la explicacion, y por traer las referencias bibliogréficas
esenciales en cada una de las entradas. Su ayuda en la ensefanza de estos conceptos
nunca serd excesivamente elogiada.

g

2. Estructuras de la narracion

En el vastisimo campo de la narratologia, desde la perspectiva de una teorfa de la
novela, interesan las siguientes cuestiones: la distincién de historia y discurso, el trata-
miento de los importantfsimos aspectos que tienen que ver con el narrador y el punto
de vista, la representacion del espacio y el tiempo en la narracién, el cardcter y la fun-
cion de los personajes en el relato. Se apuntan seguidamente los principales asuntos que
giran en torno a estos temas.
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a)

Historia y discurso

La terminologfa puede variar para referirse a la diferencia fundamental entre:

— los hechos en su sucesién cronoldgica y logica, por un lado;
— y la presentacion de los mismes hechos en la obra concreta, por otro.

La sucesion logica de los acontecimientos en la realidad narrada puede llamarse his-

toria, trama o fdbula; la ordenacién en la obra, narracion, argumento, discurso o historia.
Pero la distincién es reconocida como de enorme utilidad y llega a ser el eje sobre el que
se organiza toda una teorfa de la narracién como la de Seymour Chatman (1978: 19-20):

“La teoria estructuralista sostiene que cada narracion tiene dos partes:
una historia (histoire), el contenido o cadena de sucesos (acciones, aconteci-
mientos), mds lo que podriamos llamar los existentes (personajes, detalles del
escenario); y un discurso (discours), es decir, la expresion, los medios a tra-
vés de los cuales se comunica el contenido. Dicho de una manera mds senci-
lla, la historia es el qué de una narracion que se relata, el discurso es el
como. Se me ocurre el siguiente diagrama:

5 Acciones
Sucesos = e
. . Acontecimientos
Texto narrativo | Historia ,
- . |Personajes
Existentes { - L
Escenarios
Discurso

Conviene llamar la atencién sobre el desacuerdo terminoldgico entre los autores.
Véase como para Mieke Bal (1985: 13) la historia es la presentacién de los hechos, y
éstos son llamados fabula: “Una historia es una fabula presentada de cierta manera.
Una fabula es una serie de acontecimientos logica y cronoldgicamente relacionados
que unos actores causan o experimentan”. Si se comparan, por ejemplo, Barthes
(1966a), Todorov (1966) y C. Segre (1976), puede establecerse el siguiente cuadro
comparativo:

TODOROV BARTHES SEGRE

Relato como historia Nivel de las funciones | Féabula
Ty - arr " =
Nivel de las acciones Intriga

Relato como discurso | Nivel de la narracion Discurso

La diferencia se ha utilizado para distinguir tipos de novela. Y asi, hay quien habla
de novela cerrada, cuando la trama estd claramente delimitada con principio, medio y
fin; y de novela abierta. si los episodios se suceden, pero sin tomar parte de una accién
unica: ej., la novela picaresca (Aguiar e Silva, 1967). Esto por mencionar alguna impli-
cacion de la importancia de estos conceptos. En general, todos los artificios que se rela-
cionan con la composicién estan en conexioén con los conceptos de trama y argumento.
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Tematica y ficcionalidad

Entre las cuestiones que tienen que ver con la distincién de historia y discurso, estdn
la remdtica y la ficcionalidad.

Desde la década de los ochenta se observa un interés creciente por los problemas del
tema en la narracion.

Revistas tan conocidas como Poétique (1985, n° 64), Communications (mayo
1988). 0 Strumenti Critici (1989, n® 60) consagran ndmeros especiales al asunto. Los
nimeros de estas revistas recogen las comunicaciones a tres coloquios, celebrados en
Parfs en junio de 1984, 1986 y 1988. El nimero de Poérique se titula Du théme en
littérature; el de Communications, Variations sur le théme; y el de Strumenti Critici,
Perspective sur la thématique. Hay colaboraciones de nombres tan conocidos como los
de Bremond, G. Prince, Th. Pavel, L. Dolezel o Ph. Hamon, F. Rastier, C. Segre...

Quiza convenga recordar que la parte de la Teoria de la literatura de B. Tomachevski
(1928) que trata de la estructura de la narracién y de los géneros literarios se titula pre-
cisamente Temdtica, 1o que indica la vinculacion de estas cuestiones con una unidad de
significado de los clementos de la obra. Define Tomachevski (1928: 179). “El tema
(aquello de lo cual se habla) estd constituido por la unidad de significados de los diver-
sos elementos de la obra™.

En la presentacién del nidmero de Poétique, que firman V. Alleton, C. Bremond y
Th. Pavel, se sitda la preocupacion por una teorfa del tema dentro de una corriente gene-
ral de la teorfa literaria, en que, después de una necesaria marginacién de los estudios
del contenido, se vuelve a una reinsercién de los mismos en la red de las formas.

Tratar, pues, de definir el concepto de tema, que se relaciona con el de historia, aun-
que es mds abstracto, parece una cuestion que tiene su puesto en este lugar. Gerald Prince
(1987: s. v. tema) define el tema asi:

“Categoria semdntica macroestructural o MARCO, que se puede deducir
de (0 que consiente la unificacion de) elementos textuales distintos (y discon-
tinuos), los cuales ilustran el marco, y expresan las entidades mds generales
v abstractas (ideas, pensamientos, eic.) a las que un texto o una parte del
mismo se refiere (o se piensa que se refiere)”

Se refiere mds a la “idea” que a la accién o a los personajes; y debe distinguirse de
un motivo (“unidad mds concreta y especifica, que lo manifiesta”) y de un topos (cons-
tituido por un complejo de motivos).

M. Baquero Goyanes (1993: 73-76) ofrece una larga lista de clases de novelas que
se diferencian por el tema: histérica, utopica o futurista y de anticipacion. campesina o
rural, amorosa, humorfstica, fantdstica, de guerra, catdlica, policfaca...

Por lo que se refiere a la ficcionalidad, es ésta una cuestion que desborda el marco
de 1a narracion literaria para constituirse en problema que centra la definicion de la litera-
tura. Y esto es asi desde Ja teorfa platénica de la imitacién, elevada a esencia de la poe-
sfa en el pensamiento aristotélico de la verosimilitud. Pues Platén, en el libro X de La
Repiiblica explica cémo los poetas no tienen que ver con la verdad en sus creaciones:

“[...] todos los poetas, comenzando por Homero, son imitadores de imd-
genes de la excelencia y de las otras cosas que crean, sin lener nuncd acceso

a la verdad” (600 e).
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El poeta, el creador literario, segun Aristételes, no tiene que decir lo que ha sucedi-
do, sino lo que podria suceder, segtin la verosimilitud o la necesidad; frente a €l, el his-
toriador dice lo que ha sucedido. La poesia, la literatura, dice lo general, y la historia lo
particular, y por eso la primera es mds filosdfica (1451 a, b). Si se traduce mimesis por
ficcion, como hace G. Genette (1991: 17), entonces toda la teorfa cldsica y clasicista con-
cibe la literatura como ficcidn.

Como la imitacién o es de la realidad, la cuestion de la ficcion se mezcla con el pro-
blema del realismo literario.

Las discusiones modernas sobre la ficcionalidad son abundantisimas. Véase una
clara presentacién de todas estas cuestiones (con andlisis basados en el Quijote, Cien
aros de soledad y un cuento de Julio Cortdzar, Las babas del diablo) en el libro de José
M.* Pozuelo Yvancos, Poética de la ficcion (1993). También ayudard la consulta de
A. Garrido Dominguez (1993: 29-38). Desde la pragmdtica moderna, se ha discutido la
asimilacion de literatura y ficcion (José Dominguez Caparrds, 1981).

b) Narrador y punto de vista

Un segundo grupo de problemas relacionados con la estructura de la novela es el que
tiene que ver con el narrador y el punto de vista adoptado en la emision del texto narra-
tivo. Dice Mieke Bal (1985: 107):

“Cuando se presentan acontecimientos, siempre se hace desde una cierta
‘concepcion’. Se elige un punto de vista, una forma especifica de ver las
cosas, un cierto dngulo, ya se trate de hechos histéricos ‘reales’ o de aconte-
cimientos prefabricados”.

Esto implica un pacto entre emisor y receptor del texto, y unas seflales que tienen
como objetivo al destinatario. Se habla, como contexto de todos estos temas, de la “situa-
cién narrativa” (Genette, 1983: 77 ss.)

Las cuestiones relativas a estos problemas suelen agruparse bajo epigrafes como
punto de vista, perspectiva o focalizacion.

Puede plantearse la discusion de por qué preferir el término de focalizacidn al de
perspectiva, por ejemplo; o la necesidad de distinguir en el andlisis entre los que ven'y
los que hablan (M. Bal, 1985: 109, 108). La sutileza y los matices de las discusiones
son notables, como ilustra, por ejemplo, G. Genette (1983).

Gerald Prince (1987), una vez mas, nos ofrece una sintesis clara y suficiente para
introducirnos en el problema. El punto de vista es:

“La posicion perceptiva o conceptual desde la que se presentan las situa-
ciones y los acontecimientos narrados”.

Se pueden adoptar los siguientes puntos de vista:

— el del narrador omnisciente: su posicién varfa, a veces es dificil de localizar, y no
estd sujeto a restricciones (punto de vista omnisciente);

— el de un personaje: se sitda en el interior de la narracién de los acontecimientos
(punto de vista interno), y todo es presentado en los términos del conocimiento y
percepcién de uno o varios personajes;

— el de un observador objetivo: se sitda en la narracién, pero es ajeno a todos los
personajes, de los que solamente registra acciones y palabras, aspecto externo y
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lugares en que aparecen, pero no pensamientos o sentimientos (punto de vista
externo).

En lo que se reficre al punto de vista interno, conviene anadir que puede ser: fijo,
cuando adopta la perspectiva de un tnico personaje; variable, si en la presentacion de
distintas secuencias se adopta sucesivamente la perspectiva de distintos personajes;
nuiltiple, cuando un mismo acontecimiento es narrado mas de una vez, y cada vez lo
es desde la perspectiva de un personaje distinto.

Tzvetan Todorov (1966: 141-142) llama aspecto del relato a la perspectiva desde la
que se ven los acontecimientos, y distingue tres:

— narrador > personaje: el narrador sabe mds que su personaje, y no hay secretos
para €l en el mundo narrado;

— narrador = personaje: el narrador sabe lo mismo que sus personajes (uno o
varios);

— narrador < personaje: el narrador sabe menos que cualquier personaje, y por tanto
no tiene acceso a la conciencia del mismo.

No resulta diffcil ver la semejanza de las clasificaciones de Prince y Todorov. Pero
hay que advertir que son muchfsimos los matices y las propuestas de clasificacién en
la bibliografia sobre el punto de vista. Véase Mieke Bal (1985: 107-121 ), A. Garrido
Dominguez (1993: 105-155), y la monograffa sobre este problema de Paola Pugliatt

(1985).

c) Tiempo y espacio
Tiempo narrativo

La distincién de historia y discurso tiene un reflejo inmediato en la cuestion del
tiempo narrativo, pues mientras el tiempo de la historia -de la realidad contada- es un
tiempo pluridimensional, el del discurso -el de la narracién- es un tiempo lineal. Y si en
la realidad pueden suceder muchas de las cosas contadas simultdneamente, en la narra-
cion es forzoso organizarlas sucesivamente. Es inevitable una “deformacién temporal”
(T. Todorov. 1966: 139).

El modelo que propone Gérard Genette (1972, 1983) sigue siendo el mejor punto de
partida para enfocar el estudio del tiempo narrativo (Garrido Dominguez. 1993: 167 y
ss.). En cuanto tiempo del discurso, y en relacion con el tiempo de la historia, en el riem-
po narrativo hay que considerar tres aspectos, segtin Genette: orden, duracion y fre-
cuencia.

Orden

Por lo que respecta al orden, la férmula en la que Reis y Lopes (1991: 297-298) resu-
men la propuesta de Genette es muy clara: :

liempo de la historia: A—3B—>C—>D—>FE—5F-—50

Tiempo del discurso: [ [B—>[A ] 50 —->D—>[F]—SE_>[. ] >

Los distintos momentos de la historia (de A a G) se identifican con secuencias que
componen la narracion, pero, como se ve en la disposicién cronoldgica, se han produci-
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do, respecto a la historia: anacronias (alteraciones en el orden cronolégico), que funda-
mentalmente consisten en: analepsis o restrospecciones (la secuencia A, omitida en su
lugar cronoldgico, es recuperada cuando la narracién ya ha avanzado) y prolepsis o
anticipaciones (la secuencia F es adelantada en la narracion y luego omitida en su lugar
cronolégico en la historia).

Duracion

La inevitable disparidad de la duracién temporal de la historia y la duracién del rela-
to (anisocronias) es fuente de distintos procedimientos de aceleracién o retardamiento de
la velocidad o tempo del relato. En una escala de mayor a menor velocidad, estdn:

— la elipsis: supresién de material de la historia, que no pasa al relato;

— el sumario: concentracién de material de la historia en su paso resumido al relato;
y asi se acelera la velocidad,

— la escena: isocronia de la duracion de la historia y del relato; su forma suele ser la
del didlogo;

— la pausa: el tiempo del relato se alarga respecto del de la historia; es la descripcion
su forma badsica;

— la digresion reflexiva: discurso abstracto y valorativo que remansa la accion.

Frecuencia

La frecuencia se refiere a las veces que un acontecimiento de la historia aparece en
el relato. Tres son los casos posibles:

— en el relato singulativo cada acontecimiento de la historia aparece una sola vez;

— en el relato iterativo se menciona una vez acontecimientos que suceden mds veces
en la historia -todos los meses de este aiio iria a la reunion familiar;

— en el relato repetitivo se menciona varias veces algo sucedido una sola vez en la
historia.

Para una ampliacion y ejemplificacion de los procedimientos de la duracidn y de
la frecuencia, véase A. Garrido Dominguez (1993: 178-193), en quien se basa el resu-
men anterior.

El espacio

La historia se desarrolla en un espacio fisico, espacio que es normalmente mencio-
nado en el relato, lo mismo que el espacio en el que tiene lugar la narracion -el espacio
en el que habla el narrador-. Tanto uno como otro se cargan frecuentemente de un valor
simbolico. Muy bien lo ha explicado Ricardo Gullén (1980: 9):

“La novela crea un espacio -mitico, acaso, como el del viaje puede serlo-
o lo inventa, como en la novela fantdstica, o en la Comedia del Dante, para
instalar en él una metdfora (viaje=vida=busca, descenso a los infiernos)
genuinamente reveladora, como toda metdfora debe serlo. La Biblioteca y el
Laberinto, de Borges, y la Niebla, de Unamuno, son espacios que se confun-
den e identifican con la metdfora que nace con ellos y los explican. Espacios-
metdfora, autosuficiente en su reduccion del todo a la imagen”.
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Esta obra de Ricardo Gullén, Espacio y novela, es un buen ejemplo del papel
importante que el espacio puede tener en la interpretacion de la novela. Véase también
R. Bourneuf y R. Ouellet (1972: 115-146).

Cronotopo

Pero tiene mayor trascendencia el nuevo papel teérico que el espacio adquiere en la
definicion de la novela con el concepto bajtiniano de cronotopo. Utilizado en las mate-
maticas por la teorfa de la relatividad, y trasladado a la teorfa literaria como una metafo-
ra, se llama cronotopo a “la conexion esencial de relaciones temporales y espaciales asi-
miladas artisticamente en la literatura” (Bajtin, 1989: 237). Elementos espaciales y tem-
porales se unen en un todo inteligible y concreto en el cronoropo artistico y literario. El
cronotopo determina el género literario y sus variantes, y también la imagen del hombre
en la literatura.

En la antigiiedad se crean tres tipos de novela, es decir, tres procedimientos de asi-
milacion del tiempo y del espacio o, lo que es igual, 1res cronotopos novelescos.

El primero es el de la novela de aventuras y de la prueba, donde se incluye la nove-
la griega (por cjemplo, Las etidpicas de Heliodoro, Dafnis y Cloe de Longo, etc.). Alli se
dacl tiempo de la aventura. Tiempo compuesto de simultaneidades y no simultaneidades
casuales:

“*El iempo del suceso’ de la aventura es el tiempo especifico de la inter-
vencion de las fuerza irracionales en la vida humana: la intervencion del des-
tino (“tvche”), de dioses, demonios, magos-hechiceros; la intervencién de los
malvados en las novelas tardias de aventuras, que, en tanto que malvados, uti-
lizan como instrumento la simultaneidad casual y la no simultaneidad casual,
“acechan”, “esperan’, se arrojan “de repente” y “precisamente” en ese
momento™ (Bajtin, 1989: 247).

¢(Cudl es el espacio de la novela de aventura griega? Una extension espacial abs-
tracta, la ligaz6n (éenica entre espacio y tiempo es abstracta y se caracteriza también
“por la reversibilidad de los momentos de la serie temporal y por la transmutabilidad
del mismo en el espacio”. De ahi que el universo de la novela griega es un universo
extraiio: “todo en él es indefinido, desconocido, ajeno, los héroes se encuentran en él por
primera vez, no tienen ninguna relacion importante con él” (Bajtin, 1989: 253).

El segundo tipo de novela antigua es el de la novela de aventuras costumbrista, cro-
notopo al que pertenecen £l Satiricon de Petronio y El asno se oro de Apuleyo. Combina
el tiempo de la aventura con el de costumbres.

El tercer tipo es el de la novela biogrdfica, en cuya base estd “el nuevo tipo de tiem-
po biografico y la nueva imagen, especifica, del hombre que recorre su camino de la
vida” (Bajtin, 1989: 283). :

Pero no se trata de dar cuenta del riquisimo trabajo de M. M. Baijtin, sino de ilustrar
con su teoria la importancia de las categorfas de espacio y tiempo en la caracterizacion
estética de la novela a través del concepto de cronotopo.

d) Personaje

La categoria del personaje es la que menos ha sido estudiada por la narratologia. Esta
falta de interés era achacada por Tzvetan Todorov (1972: 286) al sometimiento excesivo
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de criticos y escritores a fines del siglo XIX precisamente a esta nocién, o a la mezcla de
distintas categorias (persona, vision, atributos y psicologia) en la del personaje.

Antonio Garrido Dominguez (1993: 67) plantea igualmente lo problemitico de la
categoria del personaje.

Un buen punto de partida para asumir lo que es un personaje literario lo constituye
la observacién de E. M. Forster (1927: 50), cuando compara al novelista con otros crea-
dores artisticos (pintor, escultor, poeta 0 musico):

“El novelista, a diferencia de muchos de sus colegas, inventa una serie de
masas de palabras que le describen a si mismo en términos generales (en tér-
minos generales: las sutilezas vendrdn mds tarde), les da un nombre y un sexo,
les asigna gestos plausibles y les hace hablar entre guiones y portarse, a veces,
de una manera consecuente. Estas masas de palabras son sus personajes” .

Si los personajes literarios son masas de palabras y no personas biolégicas, deben
entenderse entonces en el contexto literario en el que existen. Y si en la novela se ha dis-
tinguido la historia y el discurso, habria que partir de esta dicotomia para ir entendiendo
qué es el personaje.

Actor y personaje

La distincion establecida por Mieke Bal entre actor y personaje se refiere a los pla-
nos de la historia o fdbula por un lado (en este terreno se sitia el concepto de actor); y
al de la narracion o discurso, por otro (personaje).

Los actores son elementos de importancia en la seleccion de acontecimientos y en la
formacion de secuencias. Tienen, pues. una funcién y son actores funcionales, con un
papel en la accion, en su relacion con la secuencia de acontecimientos que causan o
sufren. Si un actor no es funcional, es decir, no causa ni sufre acontecimientos funciona-
les, no tiene un papel en la accion; aunque puede ser indice expresivo de otras cosas. Por
ejemplo, “porteros y doncellas que abren la puerta principal en muchas novelas del
XIX” no son actores funcionales, pero son indice, quizd, de la estratificacién social o de
un uso especifico del espacio (“vigilan la frontera entre el interior y el exterior”) (M.
Bal, 1985: 33). El actor funcional no tiene por qué ser forzosamente un ser antropomor-
fico, sino que puede ser un objeto (G. Prince 1987); ya que es un término amplio que uni-
fica las “diversas entidades actuantes [...]; un perro, una mdquina podrian actuar al
modo de actores” (M. Bal, 1985: 87).

En el plano del discurso, de la organizacién en el texto de la narracion, es donde se
sitta la categorfa de personaje, que se acerca mds a la idea tradicional de este concepto.
Se trata del “actor provisto de los rasgos distintivos que en conjunto crean el efecto de
un personaje’; €ste “se parece a un Ser humano mientras que un actor no tiene por qué” .
Conclusion y resumen:

“De momento aceptamos que un persondaje es un-actor con caracteris-
ticas humanas distintivas. Un actor constituye una posicion estructural, mien-
tras que un personaje es una unidad semdntica completa” (Bal, 1985: 87).

Las tipologias del personaje que T. Todorov llama sustanciales y formales aclaran,
en nuestra opinién, los conceptos de actor y personaje.
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Tipologias sustanciales

Se trata de tipologfas que atienden al papel, a la funcién, del actor en la fabula.
Antonio Garrido Dominguez (1993: 94), que sigue la distincién de T. Todorov, explica
claramente el fundamento de estas tipologias sustanciales:

“En su interior [del relato] cada agente tiene asignado un papel (o pape-
les) deteriminado, que condiciona su conducta en el marco de la estructura
narrativa. Es importante sefialar que no se alude aqui al personaje en cuanto
ser individual y humano, dotado de un rostro y cualidades fisicas y psicoldgi-
cas, sino fundamentalmente a categorias abstractas que definen los elementos
de la trama narrativa a partir de su actividad, de sus cometidos. Se trata de
los actantes o agentes en el sentido mds general: cualquier realidad del texto
narrativo -animada o inanimada, humana o animal- que asume un cometido
especifico en su interior. Los actantes, reducidos en cuanto al niimero, forman
una red o estructura funcional y constituyen el modelo abstracto del relato
(que se actualiza en las diferentes narraciones concretas)” .

Las mds conocidas propuestas de esta clase son la de Vladimir Propp (1928) y la de
A.J. Greimas. El primero distingue 31 funciones que aparecen en una sucesion lineal en
la estructura del relato, pero que se reducen a 7 esferas de accion: agresor, donante,
auxiliar, princesa, mandante, héroe, falso héroe, Greimas propone un modelo actan-
cial, formado por la relacion entre si de seis actantes: Sujeto, Objeto, Donador,
Destinatario, Oponente, Ayudante. (Todorov, 1972: 290-291: A. Garrido Dominguez,
1993: 94-100.)

En la teorfa estructural, el personaje, antes que un “ser”, es un “participante”.
Detengdmonos algo en Greimas (1966: 263-293) v su teorfa de los actantes. Segtin lo
que hacen, los personajes participan en tres grandes ejes semdnticos (comunicacion,
deseo y prucba); y, como esta participacién se ordena por parejas, ¢l mundo infi-
nito de los personajes estd sometido a una estructura paradigmética (sujetolobje-
10, donador/destinatario, ayudante/oponenie) proyectada a lo largo del relato. Como el
conceplo de actante define una clase, puede llenarse con actores diferentes, moviliza-
dos segtin reglas de multiplicacion, de sustitucion o de carencia. Muy poco tiene que
ver la psicologia en esta concepeidn del personaje literario.

Tipologias formales

Son las que se basan en la observacion, en el plano del discurso, de caracterfsticas
formales para definir unos tipos de personajes, enténdidos como seres antropomarficos.
Todorov (1972: 289-290) hace los cuatro Qrupos siguientes:

— segln cambien (dindmicos) o no (estdticos):

— seglin la importancia mayor (héroes, proiagonistas) o menor (secundarios) de su
papel en el relato;

~ seglin su complejidad mayor (redondos) o menor (planos);

— dominados por la intriga (personaje al servicio de la accién: novela de aventu-
ras); dominantes de la intriga (novela psicoldgica: la accién precisa e ilustra las
cualidades del personaje).
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La distincién de personajes planos y redondos se debe a E. M. Forster. Veamos sus
explicaciones: “Los personajes planos se llamaban ‘humores’ en el siglo XVII; unas
veces se les llama estereotipos, y otras, caricaturas. En su forma mds pura se constru-
yen en torno a una sola idea o cualidad; cuando predomina mds de un factor en ellos,
atisbamos el comienzo de una curva que sugiere al circulo” (1927: 74). Por lo que res-
pecta al personaje redondo, después de comentar numerosos ejemplos, dice: “La prue-
ba de un personaje redondo estd en su capacidad para sorprender de una manera con-
vincente. Si nunca sorprende, es plano. Si no convence, finge ser redondo, pero es
plano. Un personaje redondo trae consigo lo imprevisible de la vida -de la vida en las
pdginas de un libro-. Y al utilizarlo, unas veces solo y mds a menudo combindndolo
con los demds de su especie, el novelista logra su tarea de aclimatacion y armoniza al
género humano con los demds aspectos de su obra” (1927: 84).

Caracterizacién

Asunto importante en relacién con el personaje es la forma en que se nos transmite,
en el relato, la informacién referida al mismo, lo que A. Garrido Dominguez (1993: 88-
91) llama fuentes de informacion sobre el personaje. Recurrimos una vez mas a Todorov
(1972: 291-292), quien habla del nombre del personaje como una primera manera de
manifestarse. Ademds, pueden proporcionar informacion directa sobre el personaje: el
narrador, el mismo personaje, otros personajes. El lector consigue informacién indirecta
por las conclusiones a que le lleve la forma de actuar del personaje, o por la manera en
que el personaje en cuestién percibe a los demds. Otro tipo de informacién para caracte-
rizar al personaje se obtiene de la forma de vestir, hablar, un objeto o lugar donde vive,
si siempre que aparece el personaje se le asocia a uno de estos rasgos, que entonces
adquiere la condicion de emblema.

En relacién con la teorfa del personaje hay que mencionar la teorfa aristotélica
sobre el cardcter (Poética, 1448a, 1449b-1451b, 1454a,b), que ha sido comentada por
A. Garrido Dominguez (1993: 78-79) o Gerald Prince (1987). Recuérdese, en el con-
texto de todo lo que se ha visto en este apartado, el interés que tiene la relacién entre
personaje, cardcter 'y accion que establece Aristételes: “Y los personaje son tales o
cuales segiin el cardcter; pero, segiin las acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no
actitan para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las
acciones” (1450a).

IV. EL CUENTO

El cuento, forma que originariamente se asocia al mundo de la épica, como puede
ilustrarse con los cuentos tradicionales, orales y folcldricos, es un subgénero que tiene
caracteres bien distintos en su forma literaria culta, como pueden ilustrar las creacio-
nes de Borges, de Cortdzar o de Garcia Mdrquez.

Si como forma épica tiene un fondo antropolégico y mitico que no ha pasado desa-
percibido a los investigadores (véase, por ejemplo, Propp, 1946), como narracién lite-
raria necesita precisar sus limites respecto de la narracién o novela corta.

El cuento (cémputo de hechos) como cuento literario, en el sentido de creacién indi-
vidual, no se configura con sus caracteres modernos, en Espafia, hasta el siglo XIX. En
todo lo anterior estd muy patente su cardcter oral. tradicional, anénimo, aunque se pre-
sente en colecciones o se integre en obras de otra clase. Por eso, Mariano Baquero
Goyanes (1993: 109), a quien resumimos en este momento, escribe:
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“Confundido inicialmente con el mito, con las viejas creencias y las secu-
lares tradiciones, el cuento alcanza configuracion literaria en el siglo XIX, y
se convierte asi en el mds paraddjico y extraiio de los géneros: aquel que, a
la vez, era el mds antiguo del mundo y el que mds tardd en adquirir forma lite-
raria’.

El interés del romanticismo por el cuento y leyendas tradicionales -se recopilan por
todas partes-, y su gusto por lo legendario, fantdstico y fabuloso en los temas, favorecen
el nacimiento del cuento (Baquero, 1993: 115-116).

Son géneros proximos del cuento: leyendas y tradiciones, los articulos de costum-
bres, poemas en prosa y novela corta (o cuento largo, como lo llama a veces Emilia
Pardo Bazdn). Respecto de la novela, la brevedad del cuento condiciona la indole de sus
argumentos. Henry Mérimée decia en 1925:

“El cuento y la novela corta buscan sus temas entre aquellos cuyas crisis,
por su rapidez, exigen la brevedad; simplifican, condensan, proceden por
omision mds bien que por desarrollo; proyectan su luz sobre algunas circuns-
tancias de una situacion, no constituyen ningiin gran cuadro, sino una minia-
tura exactamente dibujada” (en Baquero, 1993: 131-132).

El cuenio tiene algo de la poesia lirica: el (ono, la génesis (de forma sibita, fre-
cuentemente, como la poesia), sensaciones y sentimientos que despierta.

Teniendo en cuenta todo esto, la definicién propuesta por Mariano Baquero Goyanes
(1993: 139) es:

“El cuento es un preciso género literario que sirve para expresar un tipo
especial de emocion, de signo muy semejante a la poética, pero que no sien-
do apropiada para ser expuesta poéticamente, encarna en una forma narrati-
va proxima a la de la novela, pero diferente de ella en técnica e intencién. Se
trata, pues, de un género intermedio entre poesia y novela, apresador de un
martiz semipoético, seminovelesco, que sdlo es expresable en las dimensiones
del cuento”.

Las dimensiones del cuento parecen factor determinante de su cardcter intermedio
entre dos grandes géncros: el novelesco y el poético.

No son pocas las definiciones de cuento que se han propuesto, como puede verse en
el muestrario que trae otro gran estudioso de este género, Enrique Anderson Imbert
(1992: 40). Por su parte, €l propone la siguiente:

“El cuento vendria a ser una narracion breve en prosa que, por mucho
que se apoye en un suceder real, revela siempre la imaginacion de un narra-
dor individual. La accidn -cuyos agentes son hombres, animales humanizados
o cosas animadas- consta de una serit de acontecimientos entretejidos en una
trama donde las tensiones y distensiones, graduadas para mantener en sus-
penso el dnimo del lector, terminan por resolverse en un desenlace estética-
mente satisfactorio”.

Como texto narrativo, en el cuento pueden distinguirse las mismas categorfas estu-
diadas en la novela; y asf lo hace por extenso Enrique Anderson Imbert en su trabajo, que
viene a ser una auténtica teorfa de la narracion también.

Pero los elementos de la narracién novelesca no pueden cumplir la misma funcién
exactamente en ¢l cuento. En su téenica, por ejemplo, la descripeion tiene que justificar-
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se como parte supeditada al argumento, y lo mismo ocurre con el didlogo. No pueden
utilizarse con fines de ambientacién o caracterizacién de personajes solamente. El tiem-
po, ademas, impone limites que obligan a la condensacién, que potencia estéticamente la
emocion del cuento. En concordancia con esta caracterfstica parece estar la tendencia
temdtica a una preferencia por los seres y objetos pequefios. La brevedad exige una ade-
cuacién del tema, pues no hay que olvidar que el cuento debe leerse de un tirén, sin pau-
sas (Baquero, 1993: 145-151).

El cuento se presta a ser analizado temdticamente, de acuerdo con unos arqueti-
pos, estructural y funcionalmente, e incluso desde el psicoandlisis. Conocido es el pro-
tagonismo que ha conocido en la atencién del estructuralismo, al tratarse de piezas
narrativas de menos dificil andlisis por su no excesiva extension.

Un buen ejemplo de aplicacién del método del andlisis estructural del relato al
cuento -en concreto a uno de Pio Baroja-, lo constituye el trabajo de Paloma Cuesta
Martinez (1980). Anterior es la muestra de analisis estructural aplicado a un cuento de
Calila e Dimna por parte de Alicia Yllera (1978). Llama la atencién el andlisis de cua-
tro cuentos populares espafioles hecho por Mariano de Andrés Martinez (1984) porque
aplica estrictamente el modelo de V. Propp. A estos hay que afiadir el de Mercedes
Blanco (1984) sobre Cortdzar, o el de B. Leguen (1988) sobre los cuentos de Alarcén.

V. GENEROS NO MIMETICOS

La caracteristica de estos géneros es el encontrarse en Ia frontera de lo que se con-
sidera literatura. A partir de una concepcién de la literatura, en sentido aristotélico,
como imitacién fundada en la verosimilitud, no en la verdad, de lo que se dice, estos
géneros, a pesar de su forma artistica, no serfan literarios.

Se plantea con ellos el mismo problema, ya comentado, que Aristoteles explicaba en
su Poérica (1447 b) respecto a la diferencia entre el poeta Homero y el naturalista
Empédocles: los dos escriben en verso, pero no es correcto aplicarles la misma denomi-
nacién. Ahora bien, el mismo Aristételes dice que, por emplear el verso, suelen llamar-
los poetas, es decir, la voluntad de forma artistica une estos géneros con los literarios.

A partir de una concepcién de la literatura de tipo formal, se explica que se acepte
como literaria toda forma escrita con voluntad (o exigencia) de cuidado en su estilo.

Una teorfa literaria que se atenga al concepto de literatura que excluya tedo lo que
no sea ficcién, podrd desentenderse de estos géneros no miméticos, no ficticios. Una teo-
ria literaria que piense que es literatura todo lo que obedece a unas reglas de estruc-
turacion y conformacién textual podrd invocar razones para interesarse por géneros
como el ensayo, las memorias o la critica literaria (en cuanto forma de expresién).

1. Fronteras problematicas de la ficcién

Pero la divisién no es tan tajante como podria deducirse de la reparticion anterior. En
efecto, desde antiguo, aunque se ha visto en la teorfa poética que la historia tiene un
cardcter bien distinto de la ficcidn literaria, no se ha podido ocultar que, independiente-
mente de la intencidn de representar lo particular realmente ocurrido, hay en los textos
historicos frecuentes invenciones que tratan de animar literariamente los hechos
historiados. Por esta via se llega a la novela histérica, que busca un equilibrio entre rea-
lidad histérica y vida novelesca.
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La novela, y la ficcién en general, tiene que incluir enunciados forzosamente ver-
daderos y que por estar en la novela no van a dejar de ser verdaderos. Precisamente ese
tipo de afirmaciones, que se sabe que corresponden a realidades objetivas, contribuyen a
la sensacién de verdad, a la verosimilitud imprescindible de toda ficcién.

En la ficcidn, dice Genette, hay islotes no ficcionales, y los procedimientos son
extremadamente complejos, pues el “discurso de Ia ficciéon” es “una amalgama mds
o menos homogencizada de elementos heterdclitos tomados en préstamo en su mayor
parte ala realidad” (1991: 60).

La autobiografia o la biografia, por ejemplo, aceptan un compromiso con la ver-
dad que las diferencia de la literatura. Decir una falsedad en una autobiograffa o una bio-
grafia pucde tener consecuencias externas para el autor de tales obras; incluso con con-
flictos que tengan que solucionarse en los tribunales. Sin embargo, en su censtrucecién
textual no se diferencian de formas narrativas que sabemos que no cuentan una vida ver-
dadera, propia o ajena, realmente ocurrida. Es importante el que la autobiografia y la bio-
graffa acepten piiblicamente el cardcter de tal (en el titulo o subtitulo, por ejemplo; por
aparecer en una coleccién consagrada a ese tipo de obras, por confesién publica del
autor,...).

La calificacion de alguna obra como novela autobiogrdfica o biografia novelada mani-
fiesta claramente ese cardcler ambiguo, indefinido, entre ficcién y realidad verdadera.

La sensacién de verdad. por la presencia de esos islotes no ficcionales, puede ser
tan grande en una novela, que el autor piense que es necesario manifestar el cardcter fic-
ticio de su obra y evitar, de esa manera, complicaciones ante posibles demandas. Juan
Goytisolo, por ejemplo, advierte al principio de su novela Sefias de identidad (1966):
“Los personajes y sucesos de esta novela son producto de la imaginacion del autor: S6lo
es real la geografia fisica, politica y humana de los lugares en que se mueven”.

Son frecuentes los casos de obras esecritas con voluntad no mimética Yy que son
consideradas obras literarias. En la historia de la literatura espafiola se incluyen obras
como las de Benito Jerénimo Feijoo (Teatro critico universal) o Gaspar Melchor de
Jovellanos (Informe sobre la ley agraria), que no tienen cardcter ficticio.

Hay obras literarias que adoptan la forma de géneros no miméticos (cartas, por
ejemplo) pero que tienen una decidida voluntad ficticia (novelas epistolares, como la
famosisima Las amistades peligrosas [ 1782] de Choderlos de Laclos).

Estos hechos justifican, pues, la atencién a formas que pueden presentarse como
pragmaticamente literarias o no literarias. En todas ellas hay una cualidad definitoria
de la literatura: la voluntad de forma, de estilo, de organizacion textual.

2. Subgéneros no miméticos
= ¥

Las formas no miméticas van desde el didlogo al sermén, pasando por la miscela-
nea, el tratado, la glosa doctrinal, el ensayo propiamente dicho, la epistola, las memo-
rias, la biografia y autobiografia. y el discurso. por seguir la relacién que hace Javier
Huerta Calvo (1983: 126-129).

Rafael Lapesa (1964) habla de: exposicién didactica, cientifica (monografias, arti-
culos, disertaciones, tratado -magistral, o elemental: epitome, manual, compendio, resu-
men, sintesis...-); ensayo; critica literaria (dogmadtica, impresionista e historica): histo-
ria y subgéneros histéricos (biograffa y autiobiografia, memorias, diarios, epistolarios),

perindismo.
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En todos estos subgéneros pueden precisarse unas exigencias estilisticas que irdn
desde la claridad y pocas concesiones a la busqueda de la belleza formal elaborada en la
exposicién didactica, a una mayor dosis de utilizacién de recursos literarios en otros
como el ensayo (J. L. Gomez Martinez, 1981).
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