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Prefacio






La eleccién de LAS FIGURAS DEL AUTOR Y DEL LECTOR EN THE
CANTERBURY TALES Y EL LIBRO DE BUEN AMOR como tema de mi tesis
doctoral resulta de la orientacién multidisciplinar que va tomando esta
Facultad de Filologfa en los dltimos afios. Aunque ninguno de los cur-
sos recibidos a lo largo de los tres ciclos de estudio universitario haya
llevado explicitamente el subtitulo de «literatura comparada», muchos
de ellos han estado claramente marcados por planteamientos no sélo
interdisciplinares sino también comparatistas. Asi, ha existido siempre
la tendencia de cotejar y relacionar las diversas literaturas nacionales
como método de estudio de la evolucién de formas, motivos o movi-
mientos literarios particulares. Por otro lado, la propia realidad literaria
actual ha puesto en evidencia en muchos casos que la denominacién de
algunas de las literaturas nacionales —como es el caso de «Literatura
Inglesa»— se vuelve hoy en dia una etiqueta de dudosa aplicacién, pre-
cisamente porque se han superado los pardmetros metodoldgicos que
antes se crefan delimitables segin fronteras geograficas. Si esto ocurre
en el dmbito de la literatura moderna y contemporinea, que trascienden
los contornos marcados por las poderosas nociones de «estado» y «na-
cién», cudnto mds no ocurrird en el de la literatura medieval, para la
que estos limites y categorias no existian aun.

Se ha optado por el estudio de la obra de Juan Ruiz y de Geoffrey
Chaucer porque ambos poetas encarnan y sintetizan tradiciones cultu-
rales tanto propias como ajenas. Es decir, los dos acogen sin mayores
traumas un mundo literario abierto, en contacto con el pasado y el
presente, y con lo local y lo fordneo. Geoffrey Chaucer pertenece a una
tradicién cortesana que traspasa las fronteras nacionales, y asimismo
entra en contacto con las dltimas tendencias literarias gestadas en Italia
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y Francia. Por su parte, a Juan Ruiz se le ha relacionado con la herencia
musulmana y judia de la peninsula ibérica, a la que sobrepondria una
intensa relacién con las formas europeas contemporineas insertas en la
cultura cristiana materna. Ademds, ambos autores comparten la heren-
cia cldsica comun, con la que se relacionan. Encontramos, pues, en estas
dos figuras el ejemplo mds claro de que la literatura no se encontraba
entonces acotada mds alld de la movilidad de los propios autores. Y por
supuesto, ese grado de movilidad en cuanto a la recepcion literaria de
ambos fue muy alto. Consideramos, pues, que, de entrada, las obras de
Juan Ruiz y Geoffrey Chaucer pueden ser comparables, pues la propia
diversidad que las caracteriza sirve de vinculo entre ambas.

Si a primera vista el hecho de que nos encontremos en el universo
medieval favorece la comparaciéon de los dos autores, ese mismo uni-
verso de indeterminacién dificulta algunos de nuestros pasos. Antes
hemos dicho que la nocién de «estado» no estaba ain del todo configu-
rada a finales de la Edad Media. Pero tampoco lo estaba la de «autor
literario» tal y como la concebimos actualmente. Tras haber leido in-
numerables epitafios por la muerte del autor, nos resulta ciertamente
complejo trasladarnos a un momento histérico en el que a aquél ni
siquiera lo habian bautizado. En efecto, el anonimato autorial es el
mejor exponente de la gran distancia que separa la Edad Media de la
nuestra. Es ése el gran obsticulo disciplinar con el que nos encontra-
mos, si bien nuestros dos autores si nos han legado un nombre por el
que responden, con creces, sus obras. Precisamente porque Juan Ruiz y
Chaucer son ineludibles dentro de unos cdnones literarios nacionales
tan poderosos como el inglés y el espafiol, hemos decidido analizar
algunas de las maneras en que estos dos autores se representan en el
Libro de buen amor, por un lado, y por otro en The Canterbury Tales (a
los cuales nos referiremos a partir de ahora como LBA'y TCT respecti-
vamente), que marca el inicio de lo que algunos han considerado la
«Literatura Inglesa». Sin embargo, no perseguimos con ello discernir el
grado de desarrollo que la figura autorial habia llegado a alcanzar en el
siglo X1V, pues esto exigirfa una investigaciéon mucho mds compleja.

Nuestra hipétesis se reduce simplemente a plantear que las similitu-
des existentes entre ellos derivan de una autorrepresentacion literaria
que depende intimamente de la dimensién publica del poeta. Es decir,
creemos que las estrategias narrativas y representacionales de 7CT y
LBA evolucionan sélo a partir de la consideracién capital que ambos
autores dan a la recepcién de su obra. De ahi que no sélo se vaya a
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prestar atencién al tipo de autor y a cémo éste se define en la voz na-
rrativa, sino también a la figura del destinatario, lector o no, ficticio o
real. Tanto Juan Ruiz como Chaucer aprovechan esa relacién en que
autor y lector se encuentran, y que es especialmente diversa en el siglo
X1V, para dotar a sus obras de una complejidad y una riqueza significati-
va que aun hoy siguen vigentes. En cuanto al método de anilisis de las
obras, la aproximacién narratolégica nos ha parecido la mis adecuada
para distinguir tanto esos sinuosos perfiles como los impostados dis-
cursos con los que el autor se pone en contacto con el receptor presente
y futuro de su obra.

Las dificultades de orden disciplinar sefialadas se materializan ade-
mis a la hora de escoger, dentro del corpus chauceriano y juanruiciano,
aquellos fragmentos que resultan mds representativos para constatar la
presencia de la figura del autor y del lector dentro de las obras seleccio-
nadas. Y ello resulta problematico desde el mismo momento en que nos
encontramos condicionados por una produccién literaria anterior a la
imprenta. Por sélo citar un ejemplo, diremos que mientras que de 7CT
existen alrededor de sesenta manuscritos, de LBA s6lo contamos con
tres. En ambos casos, ademis, la eleccién de uno de ellos conlleva la de
toda una serie de particularidades, como pueden ser la propia datacién
del texto, las diversas manos que se pueden encontrar en €l, y el papel
que se le debe dar al autor en tal proceso de copia textual. Ademis,
quedan comprometidos, entre otras muchas consideraciones, el orde-
namiento especifico de las diversas partes, con la consiguiente duda de
si éste sigue un criterio autorial previo o no.

En el caso de TCT, y a fin de esquivar el maremdgnum textual, he-
mos seguido la edicion Riverside Chaucer (ed. Larry Benson, Oxford,
Oxford U.P., 1988, inspirada en las de F. N. Robinson de 1933 y 1957),
que recoge, no el manuscrito mds antiguo e irregular, el Hengwurt,
sino el Ellesmere, cuya mayor coherencia textual y dnimo critico po-
drian reflejar el proyecto original del autor (es ésa la opinién de este
editor), por lo que en el colofén del manuscrito no resulta ilégico que
se nombre a Chaucer como recopilador. De acuerdo con tal ordena-
miento, se han definido diez secciones ocupadas por los cuentos de los
diversos peregrinos: I (a): Prélogo General, caballero, molinero, admi-
nistrador y cocinero; II (b1): magistrado; 11 (d): comadre, fraile y algua-
cil; Iv (e): erudito y mercader; V (f): escudero y terrateniente; VI (c):
médico y bulero; VII (b2): marinero, priora, el propio Chaucer (cuentos
de sir Thopas y de Melibee), monje y capellin de monjas; VIII (g): se-
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gunda monja y criado del canénigo; IX (h): intendente; X (i) parroco.
(En nimeros romanos sefialamos el orden del Ellesmere, mientras que
entre paréntesis aparece un supuesto orden anterior que siguen otros
muchos manuscritos.)

A partir de esta disposicién, hemos seleccionado y analizado ocho
de los cuentos (con sus correspondientes prélogos), que en ocasiones no
coinciden con las historias mds estudiadas y celebradas por la critica
chauceriana. Antes, por supuesto, hemos tratado el ineludible y deli-
cioso Prélogo General, que ofrece una primera visién del autor como
peregrino ficcional y como narrador posterior de su experiencia. El
primer cuento que analizamos a continuacién es el del magistrado,
precisamente porque en su prologo se comentari la figura y algunos de
los condicionamientos autoriales del Geoffrey Chaucer escritor (asi
como su relacién con otros personajes del momento). Al tercer y cuarto
grupo pertenecen la mayoria de los cuentos elegidos, precisamente
porque entre los peregrinos de estas secciones se establece un intenso
didlogo del que van a resultar sus respectivos cuentos. Asi, el primero de
ellos serd el de la comadre de Bath, al que sucede el del fraile. Sin em-
bargo, aunque hemos analizado estos dos cuentos, preferimos centrar-
nos en la disputa desatada por la comadre Alice, y que va a retomar el
siguiente narrador, el erudito, por lo que no hemos tratado el relato del
alguacil. Estos cuentos de la comadre, el fraile y el erudito han sido
seleccionados no sélo por el germen dialéctico que contienen, sino
porque en estos apartados el autor habrd de ser especialmente audaz en
la manipulacién de las voces narrativas y la articulacion de las diversas
opiniones, que tendrd que conjugar con las respuestas de su auditorio.
Ademis, estos tres narradores, como mds tarde el bulero, se presentan
desde su actitud de personajes casi prototipicos dentro de la escena
social y literaria del momento, lo que demanda una toma de posicién
atn mds precisa y compleja por parte del autor.

Hemos incluido asimismo el anélisis del cuento del mercader, que
atna las condiciones de estar inmerso en la diatriba sobre la condicién
femenina, y de afiadir ademds un comentario sobre el lenguaje como
modelador de la historia y de las categorias que en ella se insertan. Por
otro lado, supone la tnica muestra de cuento no piadoso o ejemplar
dentro de esta seleccién. Del relato del bulero destaca que este narrador
se muestre dotado para prever y controlar la receptividad de su publico;
la solucion que se da a su intervencion revela el interés de Chaucer por
la forma en que la conciencia autorial puede volverse una ficcién que-
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bradiza. Por supuesto hemos analizado la figura autorial del peregrino
Chaucer en cuentos tan distintos como el de sir Thopas y el de Meli-
bee, y la forma en que su imagen se corrige y perfila mediante su fra-
caso y posterior éxito entre los peregrinos. Y por ultimo, hemos creido
indispensable el aludir a la magnitud que recibe el sermén del parroco
debido a su localizacion en la estructura de la obra, y a las restricciones
que impone a la interpretacién de la retractacién final y de la obra en su
conjunto.

En cuanto a los manuscritos del LBA, la edicién de principios de si-
glo de Jean Ducamin inclufa la dltima y mas completa de las versiones,
la del manuscrito de Salamanca (S), datado en 1343, pero también las
variantes de los otros dos, Toledo (T) y Gayoso (Q), fechados en 1330,
en los que destaca, entre otras muchas lagunas, la ausencia de la oracién
inicial y el prélogo en prosa. El cotejo de estas variantes dio lugar a la
controvertida teorfa de las dos redacciones, defendida por Menéndez
Pidal y Corominas, entre otros. El estudio textual ha ido aclarando
posteriormente que ninguna de ellas refleja una intervencién autorial
ultima, sino de los copistas, remontindose la variante S a un arquetipo
diferente del de las otras dos, que serfa mas incompleto. De esa forma, y
siguiendo el criterio de la mayorfa de los editores, hemos tomado la
variante S tal y como aparece en la edicién de Joan Corominas (Madrid,
Gredos, 1973), que, no obstante, prefiere la grafia de G y la inclusién
de algin episodio, como el de los cantares de ciegos (que sélo se en-
cuentran en G). Corominas ha preferido situar este fragmento, no al
final, como hizo Ducamin, sino tras los cantares de escolares, como
aparece en G.

La eleccién de S como manuscrito idéneo y fundamental para el
entendimiento de la obra juanruiciana viene marcada por la inclusién
en el mismo de la oracién inicial y del prélogo en prosa. Alli la figura
autorial aparece delimitada y adoptando posturas extremas, como la del
prisionero o la del piadoso comentarista, si bien ya desde el prélogo se
observa una ambigiiedad latente que condiciona la veracidad de la con-
dicién autorial. Esa inconstante sinceridad narrativa se mantendrd o se
tambaleard dependiendo del juego a que Juan Ruiz exponga a su perso-
naje narrador. De ahi que, dado el caricter supuestamente autobiogra-
fico de la historia, hayamos decidido seguir las peripecias que suceden
al préologo, pues es alli donde la tensién resulta més evidente. En ellas se
desarrolla la pose del amante desdefiado, que mds tarde se retomard, o
del poeta que dedica a sus amigas cantigas de despecho. Asimismo, en
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estos fragmentos destaca la relaciéon que se establece con el receptor,
bien como lectores ficcionales, bien requeridos de forma directa.
Nuestro anilisis se propone cubrir la serie de aventuras que incluyen a
su vez los relatos del propio arcipreste, de Trotaconventos, las diversas
duefias, Amor o Venus. Intentamos descubrir en todos ellos la toma de
posicién autorial que subyace a las diversas voces narrativas, destacando
sobre todo el episodio de Melén y Endrina. En éste volvemos a encon-
trar la naturalidad con que el autor medieval se apodera de sus fuentes
literarias, aquella confianza y soltura con que el poeta se vuelve hacia el
texto autorizado y se transmuta en la lectura que hace de él. De nuevo
recepcién y produccién se atinan en la figura del poeta, como veremos.
Por dltimo, como en el caso de Chaucer, nos detendremos en aquellas
piezas finales en las que la despedida del poeta desde una pose juglares-
ca rescata la ambigiiedad autorial que se proclamaba desde el comienzo.
Mientras que en el caso de TCT hemos traducido los titulos que apare-
cen en la edicién Riverside, en el del LBA consideramos innecesario
modernizar los epigrafes, por lo que hemos mantenido en cursivas
aquellos titulos que aparecen en el manuscrito S al principio de cada
nueva seccion.

Una vez expuestas las selecciones textuales de cada una de las obras,
presentamos brevemente la forma definitiva en que ha desembocado
este trabajo, que empez6 con la bisqueda bibliogrifica en las bibliote-
cas Bodleian de Oxford y Nacional de Madrid. Desde entonces, la in-
vestigacion se ha ido perfilando hasta concluir en la siguiente disposi-
cién: en la Introduccién presentamos el tema objeto de anilisis, asi
como los fundamentos metodolégicos que se aplicardn. Incluimos asi-
mismo en esta introduccién un apartado dedicado a contextualizar his-
toricamente las figuras reales de Geoffrey Chaucer y Juan Ruiz. A con-
tinuacion, la extension relativamente reducida del Prélogo en prosa del
LBA y del Prélogo General de TCT nos permitird dedicar el capitulo
primero al anilisis individual y posterior comparacién de éstos. Sin
embargo, la comparacién simultinea de las diversas partes de TCT y
LBA no se puede seguir dando mis alld de los prélogos debido a que la
estrucutra de ambas obras difiere bastante a partir de entonces y una
comparacién en tales circunstancias resultarfa forzada e irrelevante. Por
ello hemos preferido dedicar un tercer capitulo al LBA como autobio-
grafia, deteniéndonos en cada una de las secciones indicadas anterior-
mente hasta llegar a su enigmdtico final.
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En el tercer capitulo empezaremos el anilisis de los textos chauce-
rianos, deteniéndonos sobre todo en los relatados por los peregrinos.
Asi, veremos en ese tercer capitulo los prélogos y cuentos del magistra-
do, la comadre de Bath, el fraile, el erudito, el mercader y el bulero. El
prélogo y el cuento del pérroco, sin embargo, hemos preferido presen-
tarlos en otro capitulo (el cuarto), dedicado a los cuentos del peregrino
Chaucer. En ese capitulo incluimos, pues, los prélogos y cuentos de sir
Thopas y de Melibee, asi como las piezas finales, en las que la retracta-
cién se ha presentado ligada al cuento que la precede y determina el del
parroco. Sin embargo, hemos de aclarar que la inclusién del sermén del
religioso en este capitulo obedece a razones estructurales de la propia
obra, dado que en todos los manuscritos donde aparece la retractacion,
ésta viene ligada al prélogo y cuento del parroco. El capitulo quinto
estard dedicado a establecer las conclusiones derivadas de la compara-
cién de los capitulos previos, aplicando los mismos criterios metodolé-
gicos utilizados en la descripcién de fragmentos anteriores. Esperamos
con ello contribuir a dilucidar cuiles son las similitudes y diferencias
que muestran estas dos obras tan Unicas y a la vez tan representativas de
los horizontes literarios del siglo XIv.

En el momento de presentar el resultado de esta investigacién, qui-
siera aprovechar la oportunidad para agradecer la beca de ayuda que el
Vicerrectorado de Investigacién de la Universidad de La Laguna me
concedié en 1991, merced a la cual pude consultar los fondos biblio-
grificos de los centros ya citados. Desde entonces no sélo he contado
con el apoyo de esta Universidad como institucién sino también con el
de todos los compaiieros del Departamento de Filologia Inglesa y Ale-
mana, que siempre se han mostrado interesados en el desarrollo de mi
trabajo. Quisiera destacar especialmente la atenta direccién que me ha
brindado el profesor Galvin, con sus siempre perspicaces sugerencias.
También quiero manifestar mi gratitud a la profesora Marie McMahon
por su impagable ayuda en el acopio y organizacion del material biblio-
grifico. El profesor Pedro Dominguez Caballero de Rodas, con su
minuciosa labor de autoedicion, ha dado forma definitiva a mi original,
por lo que le estoy sumamente agradecida.

Por dltimo, quisiera dedicar este trabajo a mi familia y amigos. A
mis padres les agradezco de corazén la paciencia y el carifio que me han
dado durante estos afios. A Ana, su infatigable conversacion, y a Joa-
quin, entre otras cosas, que me contagiara la ilusién que hace falta para
sobreponerse a los finales.
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Introduccion:
aspectos metodologicos






Esta investigacién pretende sumarse a aquellas que dentro de la lite-
ratura comparada se dedican a cotejar textos coetineos. El marco tem-
poral de estudio en cuestién lo constituye a grandes rasgos la Baja Edad
Media europea, y los parimetros seleccionados para ambas obras son las
categorias de autor que se observan en estos dos textos asi como el tipo
de lector que pudo haber gozado de ellos en la segunda mitad del siglo
X1v. Hemos supuesto que como labor preliminar se debe proporcionar
un bosquejo de las personalidades del arcipreste de Hita y de Geoftrey
Chaucer desde un punto de vista histérico. De esa forma ofrecerfamos
simultineamente a las semblanzas de estos dos personajes como autores
reales un trazado de los fundamentos ideolégicos y socioculturales que
incidieron en ellos.!

De forma paralela al estudio de la Edad Media surgirdn las cuestio-
nes relacionadas con la condicién de la palabra, sus particularidades y su
universalidad. Nos internaremos en el dominio no acotado de la palabra
medieval como heredera de palabras antiguas y acogedora de vocablos
provenientes de campos extrafios, es decir, como una entidad con capa-
cidades diacrénicas y sincrénicas, situada histéricamente entre el tiem-
po y el espacio. Nos puede resultar dificil conciliar el titulo de esta tesis
con algo tan disforme e inmenso como la naturaleza de la palabra, del

! Hemos de sefialar el enorme cambio operado dentro del medievalismo a partir de su
inmersién en las dltimas corrientes ideoldgicas. La percepcion tradicional de la Edad
Media es debatida en la actualidad desde sus propias bases filoldgicas e historiograficas.
Destacan al respecto los trabajos de Hans Robert Jauss, Anne Middleton, Annabel
Patterson, Lee Patterson, Paul Freedman, Gabrielle M. Spiegel, John van Engen, Ste-
phen Nichols, Siegfried Wenzel, Donald G. Marshall, Jonathan Culler, John Ganim,
William Paden o Joan Ferrante, entre otros muchos.



4 INTRODUCCION

discurso hablado y escrito en la Edad Media. Sin embargo, el esfuerzo
cobra sentido si tomamos en cuenta las obras seleccionadas. En ellas la
palabra no sélo es el instrumento mediante el cual los autores se ponen
en contacto con el auditorio, sino que en muchos casos se alza como el
propio objeto de interés, el tema de las obras. Mas alld de la mera histo-
ria, estos autores estin utilizando la fuerza implicita en los vocablos
para participar en un juego de significados en el que el lector se vuelve
complice.

1.1 Estado de la cuestion

La justificacion del estudio que nos proponemos llevar a cabo pre-
cisa que contemplemos cuestiones elementales de la narratologfa. Algu-
nas de ellas se aportaron tempranamente; nos referimos a las primeras
formulaciones de esta disciplina, las de Platén y Aristoteles. Ambos
postularon el cardcter mimético de la literatura. Platén, partiendo de su
propia doctrina filoséfica, concebia el arte como imitacién de una reali-
dad que reflejaba en la naturaleza el reclamo de un estatus superior; la
literatura era imitacién de imitaciones, degeneracién de lo ya imper-
fecto. Sin embargo, dentro de la propia literatura existian grados de
acercamiento a la verdad. Platén distingui6 la mimesis de la diégesis,
sentando con ello las bases de toda una controversia posterior sobre la
distancia que debe existir entre lo que se cuenta y quien lo cuenta. Se da
de este modo la mimesis, una imitacién perfecta, en grado miximo,
frente a otra imperfecta, la diégesis, en la cual el efecto mimético queda
mitigado por la accién del narrador. En el relato mimético, el narrador
se esconde bajo el disfraz de los actores, deja que sean los personajes los
que pongan la voz y los gestos a una historia que no es suya, sino del
artista. Mlientras que en el relato mimético creemos oir a los personajes
tal y como hablaron, en la diégesis el narrador tiende a hacer valer su
propia voz sobre la de los otros; se convierte en la mdxima autoridad, en
la fuente de toda percepcion. A veces dejard bien claro que es él el que
esti expresindose, y en otros casos asumird la responsabilidad de
transformar las palabras y las sensaciones de los personajes en las suyas
propias. Se efectuard entonces un acercamiento del narrador con res-
pecto al relato, dindosenos su version particular de aquellas palabras
desde un primer plano. Pero este acercamiento puede ser considerado,
por otro lado, como alejamiento, ya que lo que se nos ofrece ahora es
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un resumen particular de los hechos, el extracto de la historia tal y co-
mo nos la quiere transmitir el narrador, la versién mds oficial, si se
quiere. Para Platén, era la diégesis, el relato en el que los personajes no
suplantan la voz y la mirada del artista, la forma menos engafiosa, ya
que no pretendia mantener viva la ilusién de realidad. El artista ain
mantenia para si su vision del mundo; no se le cedia la palabra a nadie
mids. El narrador era su tnico intérprete, y la realidad que él retrataba,
la dltima en la serie de reflejos que conformaban el mundo.

Aristételes acepta sin reservas el principio mimético que subyace a
la literatura. Sin embargo, debemos tener en cuenta que su concepcién
de la realidad no era la misma que la de Platdn, para el cual el mundo
de las ideas era el destino tltimo al que cualquier copia, naturaleza o
arte, debfa remitirse. Aristdteles, por el contrario, se concentra en la
tendencia a la mimesis que caracteriza a la psique humana, y de ahi se
dispone a describir los procesos miméticos que se registran en la lite-
ratura. Si Platén defendia esa continua intromisién del autor en la na-
rracion, ese recordarnos continuamente que el relato no retrata fiel-
mente la realidad, Aristételes defiende que los personajes deben expre-
sarse por si mismos, no ser tergiversados por la visién que de ellos pue-
da dar el autor, quien debe mantenerse al margen. El autor no debia
contar sino dejar que la historia se contase por si misma, que se mos-
trase por medio de sus propios recursos. El relato se transformaba en-
tonces en un ejemplo que, basado en la realidad, ilustraba principios
universales de actuacién, enfrentado al caricter unico e irrepetible del
suceso historico.

Esta dualidad de gustos por la diégesis o narracién pura («contar»)
o por la mimesis mds acendrada («mostrar») se mantuvo como técnica
definitoria de los distintos géneros, si bien la mezcla de ambas tenden-
cias era inevitable en muchos casos. En el relato clisico se dio prioridad
a un tipo de narracién en la que el narrador constitufa el nicleo acapa-
rador de la expresion, la entidad depuradora cuya palabra daba sentido a
los sucesos presentados. Su palabra era certera, su versién de los he-
chos, al saber mds que los personajes, la autorizada.

Posteriormente, desde la filosofia se hizo evidente la imposibilidad
del hombre de conocer cualquier verdad, al encontrarse mediatizado
por percepciones particulares. Con ello se condenaba al artista a ser un
intermediario visible, opaco, una fuerza distorsionadora entre la verdad
y la realidad. En el dominio del relato, era innegable el efecto mediador
que tenia el narrador entre la historia y c6mo era presentada ésta. Sin
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embargo, los escritores, seguros de que la visién del narrador no tenia
ya por qué ser la mds cercana a la verdad, al igual que el artista se que-
daba solo frente a su propia verdad, tendieron a despojar al narrador de
su cardcter omnisciente. Asi favorecian el potencial dramitico que po-
see la historia por si misma. Por ello a partir del siglo XIX se observd
una progresiva pérdida de importancia del narrador cldsico. Desde en-
tonces los rasgos distintivos de la dicotomia mostrar/contar han sido
acentuados por los propios literatos y por los criticos, quienes se de-
cantaron en principio por el mostrar.

Las primeras controversias literarias con respecto a la primacia de lo
dramdtico en el relato tuvieron lugar ya en el siglo XIX, cuando Henry
James y otros escritores pretendieron resucitar el principio de la mime-
sis dentro de la narracién. En efecto, en su defensa del arte de la fic-
cién, al intentar definir los principios por los que se rige la novela como
género digno e independiente, recuperan la tendencia a la dramatiza-
cién que hay en el relato, pero lo hacen sin renunciar a la figura del
narrador. Si Aristételes preferia aquellos pasajes homéricos en los que la
realidad épica se hacfa inmediata gracias al didlogo directo entre perso-
najes, ahora se logra esa impresion de realidad de una forma bien dis-
tinta. El tipo de narrador que estos autores incorporan lucha por en-
tender las condiciones de la ficcién que estd contando, se enfrenta a una
serie de personajes inmersos en un mundo particular y que le son en
cierto modo reacios. Su voz no se alza por encima de la de los persona-
jes, ya que estd limitada a lo que éstos le dejan entender. Va captando
parcial y progresivamente la realidad a través de la mirada de los perso-
najes, descubriendo junto al lector los entresijos de la historia, conta-
gidndole asi esa impresion de realidad que Platon consideraba engafiosa
e innecesaria. Inauguran de esa forma una nueva aproximacién a la
historia, tomando al narrador como centro desde el que se emiten las
percepciones particulares de los personajes, a los que el lector nunca
puede acceder directamente. Estos mantienen el principio dramitico,
actdan, pero a lo lejos, mientras que el narrador logra situar al lector a
su lado, contemplando la accién junto a él, viviendo con €l su recons-
truccién de la historia. Esta se mostrard, estard a la vista de todos para
ser interpretada por el narrador y el lector. A este estilo se le bautizé
con el nombre de «método indirecto u oblicuo».

Las actitudes de la critica son muy diversas con respecto a la funcién
del autor. Sin embargo, la mayoria de ellas coincide en aceptar esos dos
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polos clisicos. Con respecto a esta dicotomia entre los principios del
contar y el mostrar, dice Norman Friedman:

The writer is torn continually between the difficulty of showing what a
thing is and the ease of telling how he feels about it. The sculptor can only
show; the musician can never tell. But literature derives its very life from
this conflict.?

La tendencia que ha predominado en los escritores a partir de en-
tonces ha sido la de asumir que el narrador, al que ya no se le tenfa por
qué suponer el beneficio de la infalibilidad, era innecesario y hasta per-
judicial para la comprensién de la historia. Con sus acotaciones, apartes,
con sus impresiones y opiniones, el narrador se convirtié en una carga,
en un filtro molesto para quienes pretendian lograr una mayor veraci-
dad en la percepcion de la realidad. El arte de la ficcién se asoci6 a la
habilidad para esconderle, para hacer creer al lector que era posible
vislumbrar directamente la realidad del relato. Se intentdé recobrar la
ilusién de estar tratando con ella directamente, de estar asistiendo a
unas situaciones sin necesidad de mediador.

Sin embargo, se estaba obviando que esta realidad del relato no se
puede mostrar por si misma al no ser transparente, es decir, al estar
compuesta por palabras. La tinica certeza con que cuenta la literatura es
que su realidad es distinta de aquélla que pretende revivir. Se trata de
una realidad propia, que s6lo se puede autorretratar:

Language can but perfectly imitate language; more exactly, a discourse can
but perfectly imitate a perfectly identical discourse. In short, a discourse
can but imitate itself. As far as “lexis” is concerned, direct imitation is tau-
tology.?

Esa version del mundo que constituye el relato tampoco se autoge-
nera, sino que es creada, lanzada y controlada desde fuera. Precisa de
una fuerza ordenadora y del lenguaje para tomar forma y empezar a
vivir. Por tanto, la pretendida verosimilitud a la que Platén tanto temia
y que Aristételes propugnaba es meramente convencional. La razén por
la que existe la mimesis literaria es la propia diégesis, es decir, el hecho
de que alguien estd logrando que una historia se cuente. Sélo entonces

? «Point of View in Fiction: The Development of a Critical Concept», Publications of
the Modern Language Association of America, 70 (1955), 1161.
3 Gérard Genette, «Boundaries of Narrative», New Literary History, 6 (1975), 4.
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puede crearse la ilusién de la mimesis.' Esa es la primera convencién
que el lector asume al tomar un libro entre las manos, al aceptar la sus-
pension of disbelief descrita por Coleridge. Actualmente, la fuerza mimé-
tica va estrechamente unida a la conciencia creativa que no abandona al
escritor. Este puede intentar crear esa ilusion de realidad al tiempo que
recuerda al lector que todo se trata de mera ficcién. De nuevo se re-
quiere la figura del narrador y lo que éste representa.

Aunque al empezar a tratar el tema del relato hemos dado primacia
a la dualidad mimesis/diégesis, podiamos haberla dado a otros muchos
aspectos, como la dualidad logos/mythos (historia y discurso para S.
Chatman y fibula/sjuzet para los formalistas rusos), o a la diferencia
entre los distintos géneros. De cualquier forma, irfamos a desembocar
en la cuestién de la naturaleza de la obra literaria, pues todas ellas re-
dundan reciprocamente sobre las demds.’ Lo mismo ocurre con la serie
de categorias que debemos abordar en esta introduccién. En la obra
literaria dificilmente se puede prescindir de alguna de ellas sin alterar el
progreso de las otras.

Hemos comenzado tratando la figura del narrador como entidad
que vive del propio relato y que actiia como emisor de una historia. Se
tratard la suya de una emisién en diferido o en directo, de una historia
que puede haber compartido o no, que refiere segin su propia visién o
la de otros, pero en cualquier caso, no es el narrador quien controla el
proceso narrativo, si bien parece ser quien lo lleva a cabo. Existe una
entidad superior a €l: el autor. Al mencionar anteriormente la fuerza
ordenadora que envuelve una historia transformindola en relato nos
referfamos él. Si en el caso del narrador se habian advertido alteraciones
de la figura clasica, registradas actualmente en distintas tipologfas, en el
caso del autor también se han detectado variantes que hacen su estudio
mucho mis prolijo. La critica dedicada a esta figura ha oscilado entre
dos polos: desde la postura tradicional, centrada en el estudio del autor
real y sus avatares biogrificos y que lo identificaba con el narrador,
hasta la formalista y la del New Criticism angloamericano, empefiadas en
exiliarlo de la obra, a la que, una vez creada, se concibe como auténo-

*Véase al respecto Mieke Bal, «First Person, Second Person, Same Person: Narrative
as Epistemology», New Literary History, 24 (1993), 293-320, y Lubomir Dolelel, «Truth
and Authenticity in Narrative», Poetics Today, 1 (1980), 7-25.

3 Sobre tal interrelacin destaca la sugerente sintesis que de los pilares de la narrato-
logia elabora Jonathan Culler en «Problems in the Theory of Fiction», Diacritics, 14
(1984), 2-11.
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ma. Entre ambos extremos surgen, a partir de los afios sesenta, otras
aportaciones de gran valor. Estas no contradicen la importancia del
escritor determinado, identificable, concreto, pero anteponen a ese
autor real la categoria del autor en abstracto: ¢:Quién escribe el texto?,
¢como actia sobre é1?, ;cémo se articula esa figura del autor a lo largo
de la obra?, ;c6mo se manifiesta, si es que lo hace? En los dltimos
treinta afios, el estudio de estas cuestiones ha revelado la existencia de
un autor ficticio que se evidencia en cada obra y que es inseparable de
ella.

Por tltimo, consideraremos la obra literaria no sélo como objeto
emitido sino también percibido, para plantear hasta qué punto el pro-
ceso de recepcion de la obra de arte es un suceso activo, generador de
nuevos significados en el que la creatividad del lector se encuentra in-
volucrada.

1.2 El autor y el narrador: paralelismos y divergencias

La dificultad de reconocer los caracteres distintivos del autor es pa-
tente para quien se haya adentrado en tal investigacién. En efecto, la
constitucion del narrador como voz del texto se ha solido confundir con
la del autor que le daba cuerpo. Parecia que, por defecto, a falta de otra
evidencia mds tangible en el texto, el narrador y su funcién suplian la
figura del autor. Este existia tan s6lo como autoridad literaria de la vida
real, como persona que podia disfrazarse bajo un seudénimo artistico.
Pero dentro de la obra, mds alli del seudénimo de la primera pagina,
apareciera o no su nombre directamente formulado, se incluyeran o no
fragmentos concernientes a su vida real, el autor se transformaba en el
narrador. Asi su identidad de escritor se fundia con la que se considera-
ba su funcién, narrar. Aun en los casos en que se le diera al narrador no
s6lo una voz sino también un cuerpo propio con el que campar por la
historia a su libre albedrio, se le asoci6 a la persona del autor. Este sim-
plemente habia adquirido mds capacidad de movimiento y sorpresa al
aparecer en la guisa de un narrador con vida propia, el cual no se ali-
mentaba s6lo de su funcién sino que respiraba el mismo aire que los
personajes. El formalismo intenté olvidar la existencia de este tipo de
autor (que parecfa entorpecer la visién del texto), y centrarse en las
funciones que se observaban desde dentro de la obra. Sin embargo,
entre los teéricos de principios de siglo, algunos siguieron prestando
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atencion a la accion del autor, factor determinante del tipo de discurso.
Nos referimos primordialmente a la obra bajtiniana,® que a pesar de la
peculiaridad de sus conceptos, apunta algunos usos posteriores.

A partir de la segunda década de nuestro siglo, la teoria literaria se
ha visto seducida por la investigacion de la voz narrativa y autorial,
intentando definir las variantes de esa voz y elaborar tipologfas ain hoy
vigentes. Sin embargo, hasta los afios sesenta, no se consider6 al autor
como persona separada de la del narrador e incluso bifurcada en si
misma. Por ello nos parece correcto analizar ambas voces simultinea-
mente, a fin de ver esos momentos de paralelismos y divergencias.

1.3 Tipologias narratolégicas

A continuacién ofreceremos un anilisis de algunos de los modelos
tipolégicos elaborados a lo largo de este siglo. Por supuesto, no podre-
mos incluir todos los estudios que han abordado el tema de los distintos
tipos de autor y de lector porque ello supondria intentar abarcar en un
minimo espacio lo que sigue multiplicindose en el tiempo. En efecto,
cada vez son mds las investigaciones al respecto. Sin embargo, conside-
ramos que existe un grupo de obras y autores cldsicos e imprescindibles.
A ellos nos referiremos. Normalmente se procederd a exponer superfi-
cialmente la naturaleza definitoria de los tipos que cada autor propone.
No hemos partido de una explicacion previa de cada uno de los con-
ceptos por considerar mds légico que éstos se vayan explicando poco a
poco, a medida que se adviertan correcciones o afiadidos a las formula-
ciones originales. Ello tiene sin duda el inconveniente de que no se
consigue dar una sensacién de consistencia. Algunos tedricos definen
conceptos que sélo se retoman afios mds tarde. En otros casos, autores

% Representada esta teorfa, entre otras aportaciones valiosisimas, por Problems of Dos-
toevsky’s Poetics (Manchester, Manchester U.P., 1984) o The Dialogic Imagination (Austin,
U. of Texas P., 1981), ha encontrado un inmenso eco entre las mis diversas disciplinas.
Sobre su influencia en los estudios narratolgicos dan buena cuenta la obra de Wayne C.
Booth («The Limits of Pluralism», Critical Inquiry, 3, 1977, 407-23), Rolf Kloepfer
(«Dynamic Structures in Narrative Literature», Poetics Today, 1, 1980, 115-34), Don H.
Bialostosky («Dialogics, Narratology, and the Virtual Space of Discourse», Fournal of
Narrative Technique, 19, 1989, 167-73) y M. Pierrette Malcuzynski («Polyphonic Theory
and Contemporary Literary Practices», Studies in Twentieth Century Literature, 9, 1984,
75-87).
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posteriores reformulan nociones ya avanzadas. Por ello, sélo se han
sefialado las aportaciones mds notables de cada autor.

La primera de las tipologias, formulada por Percy Lubbock (The
Craft of Fiction, 1921), compartia con la obra de Henry James la defensa
del principio dramdtico en la narracién. Por tanto su caricter era mds
normativo que descriptivo, inaugurando la corriente inductiva anglosa-
jona a la que también pertenece Norman Friedman.

También E. M. Foster (Aspects of the Novel, 1927), si bien no muy
interesado por el punto de vista desde el que el narrador habla, sigue
distinguiendo varios tipos de narradores segin su mayor o menor cono-
cimiento de la accién y de los pensamientos de los personajes. Poste-
riormente, otros estudios, como el de Joseph W. Beach (The Twentieth-
Century Novel. Studies in Technique, 1932), aun careciendo de una tipo-
logfa, siguen preocupados por la figura del narrador, constatando su
progresiva desaparicion de la narrativa contemporinea. Con Mark
Schorer («Technique as Discovery», 1948) resurge uno de los postula-
dos de Percy Lubbock, el de considerar la narracién como campo en el
que el autor se ejercita en distintas técnicas que deben ser analizadas
cuidadosamente por el critico para llegar al significado de la obra. En
1955 aparece la siguiente gran tipologia, mucho mids fructifera que la de
Lubbock, ya que intentaba establecer una teorfa no basada en los ejem-
plos de obras ya escritas sino en las posibilidades que la narracién ofrece
a partir de la combinaci6n de una serie de variantes. Norman Friedman
(«Point of View in Fiction», 1955) intenté con ella desatar los hilos que
anudan la narracién y mostrarlos por separado. Recalcé que no tienen
por qué coincidir la voz y el punto de vista narrativo. En la primera
variante, la voz (quién habla al lector), distinguié que ésta podia hablar
en primera o tercera persona si se trataba de un narrador que no perte-
neciera a la historia, o bien la podia encarnar un personaje, o simple-
mente darse de forma automdtica, sin conciencia narrativa que la man-
tuviera. En cuanto al dngulo o perspectiva desde la que se habla, ésta
puede ser periférica o central, cambiante o estdtica, frontal o superior.
Este dngulo desde el que el narrador orientaba su visién podia utilizar
canales por los que circular y expresarse: las palabras, pensamientos,
percepciones, sentimientos o acciones del propio narrador, de los per-
sonajes o de ambos. Otra pregunta que se hace Friedman concierne a la
distancia de ese narrador con respecto al lector, del que puede adoptar
una distancia variable, o bien fija, grande o pequefia a lo largo de toda la
obra. Al tiempo de remontarse a los cldsicos para distinguir la diégesis
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de la mimesis, Friedman propone que la presencia narrativa se mani-
fiesta en un grupo primeramente de ocho variantes —para reducirlo
posteriormente a siete— en que se manifiesta la presencia narrativa.

El siguiente gran estudio supone un verdadero compendio sobre las
artes de la palabra tal y como se han ido desarrollando a lo largo de la
historia de la literatura. Aparecié a principios de los sesenta y se ha
convertido desde entonces en una obra bésica para la teorfa narrativa.
Destaca por la capacidad de sintesis y la profundidad de anilisis que
posee, pretendiendo ser mds descriptiva que normativa. Por ello The
Rbetoric of Fiction (1961) desmitifica muchos conceptos y defiende otros
que habifan sido denostados hasta entonces, como el principio de con-
tar. Wayne C. Booth en esta obra demuestra que las dos tendencias se
alternan sabiamente en la mayoria de las obras literarias y que dificil-
mente se puede medir la cantidad de informacién que debe transmitirse
por la propia escena o filtrarse a través del resumen de un narrador. Al
abordar los tipos narrativos y autoriales Booth los distingue claramente.
Para delimitarlos con mds firmeza delinea otra figura, ademds de la del
autor real y el narrador. En la frontera entre ambas surge un tipo auto-
rial que comparte caracteristicas de aquellos dos. Esta nueva instancia
nace como producto de la relacion entre el autor real y su obra. Desde
el momento en que empieza a ejecutarla, el escritor hace una seleccién
de los aspectos que desea tratar asi como de la forma de llevar a cabo tal
proceso. Su propia persona se pone al servicio de esa tentativa de texto
que pretende crear. Por ello desechari otros muchos aspectos y valores
que le pueden concernir y se entregard a desentrafiar esa carga signifi-
cativa con que cuentan las palabras asi como su disposicién en la obra.
Sus enunciados, conjeturales, nuevos, se van disponiendo segin una
voluntad constructiva. Ese ser dedicado a trazar el plano de cada obra
particular, a conjugar una serie de valores es el denominado imsplied
author o «autor implicito». Se trata de una categorfa abstracta, hipotéti-
ca, una conciencia activa surgida del autor real pero sin sus limitaciones,
una segunda identidad insospechada para el escritor. Este, al proyec-
tarse en la nueva figura, entabla un didlogo consigo mismo, descubre el
acopio de palabras del que dispone, ampliando sus capacidades. El autor
implicito se entrega a la obra y se confunde con ella al componerla, al
dar volumen y voz a todos los ecos que puede distinguir.

El texto varfa de sentido segiin quién escuche e interprete no ya al
autor real, posiblemente lejano ya del momento en que el texto cobra
vida e imposibilitado para recibir respuesta, sino al autor implicito que
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sigue vivo en la obra. El autor real puede ausentarse del texto, incluso
puede abordarlo como lector, o borrarlo completamente de su memo-
ria. El autor implicito, en cambio, no puede desligarse de ninguna de
las palabras, de las estructuras que ha ido bordando. El mismo se ha
disefiado a medida que dibujaba el plan de trabajo. Por ello cada obra,
aun perteneciendo con otras a un mismo autor real, contiene su propio
e intransferible autor implicito. La teoria bajtiniana favorece la existen-
cia de esta figura que permanece y se define a través de su enunciado,
que conversa invariablemente porque su naturaleza es la del lenguaje.
Booth’ también ha detectado ese potencial dialégico:

The “implied author” chooses, consciously or unconsciously, what we read;
we infer him as an ideal, literary, created version of the real man; he is the
sum of his own choices.

El descubrimiento de este tipo de autor ha sido esencial para el de-
sarrollo de la corriente pragmatica en la literatura. Esta concibe al lec-
tor como un receptor activo, que replica a la voz del autor sacando
nuevos sentidos a las viejas palabras. Corresponde entonces al lector
definir a ese autor que se pone, junto al libro, en sus manos. Asi lo ha
entendido la mayoria de los autores posteriores:

Booth suggested the term “implied author” to describe the image of the
writer which the reader creates through his or her encounter with the text
and in the light of which the reader assesses the literary work and retrieves
its norms. Booth also suggested that in the absence of textual markings to
the contrary, the narrator is assumed by readers to be the implied author of
the text?

En el uso que hace Booth del término, éste denota la totalidad de
los significados que cabe inferir de un texto, y no la fuente de dicho
significado. Sélo tras interpretar el texto sobre la base de una descrip-
cién textual, se podrd inferir y comentar al autor implicito.’

La inclusion del autor implicito en el esquema comunicativo litera-
rio significaba la recomposicién del mismo. En el modelo anterior se
distingufa un nivel intratextual al que pertenecian la propia historia

7 The Rhetoric of Fiction, Harmondsworth, Penguin, 1987, 74-75.

8 Susan Sniader Lanser, The Narrative Act. Point of View in Prose Fiction, Princeton
(Nueva Jersey), Princeton U.P., 1981, 49.

9 Mieke Bal, Teoria de la narrativa, Madrid, Citedra, 1990, 25.
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narrada asi como el narrador, quien podia compartir, o no, el mundo de
los personajes. Ocasionalmente aparecia y se inclufa en este nivel el
«narratario», o figura a la que el narrador dedicaba o contaba su relato
de forma explicita. Se solia confundir a esta dltima entidad con el lec-
tor, que ingresa asi en el mundo intradiegético. No obstante, ta