NARRATIVA

DEFINICIONES DE NOVELA. 

(Resumen de Bobes Naves, Mª del C. (1993): “Concepto: definición y caracterización de la novela”, en La novela; Madrid, Editorial Síntesis; Cap. 1, pp. 7-58. En http://www.josemsegura.com
Todo intento de definir de forma precisa la “novela” parece abocado al fracaso porque se acogen a la referencia de dicho término una gran diversidad de textos agrupables en subconjuntos con notas comunes escasas. En común sólo parecen tener el hecho de estar escritas en prosa. Esta complejidad y carácter amorfo de la novela parece el obstáculo mayor para su definición como género: libertad formal máxima como género literario, con una variedad absoluta de temas y enfoques. Según M. Bajtin
 dicha diversidad se debe a que la novela es el único género literario aún en formación, no consolidado todavía: para Bajtin sólo determinados modelos de novela son históricamente duraderos, pero el canon genérico no está fijado.

La mayoría de los estudios son descriptivos, no definicionales, y no destacan un rasgo específico del género novelesco. Pero parece que –excepto formas medievales de dudoso carácter novelesco, como Libro de Apolonio o Libro de Alexandre, puede decirse de la novela en general que se trata de “un texto en prosa, caracterizado por la polifonía, que cuenta con un narrador que organiza la historia en un argumento y organiza también las voces del discurso, a la vez que sirve de centro a todas las relaciones y referencias textuales”. Además, todas las novelas parecen estar construidas con idénticas categorías sintácticas: los personajes, bajo formas y funciones múltiples; las acciones y situaciones, mínimas a veces y trepidantes otras; y el cronotopo, unidad conjunta y orgánica de espacio y tiempo, con formas y relaciones diferentes. Así, en las novelas, el cronotopo sirve de coordenada espacio-temporal donde si sitúan las acciones realizadas y/o sufridas por los personajes.

Algunos estudios han señalado comparativamente las diferencias propias de la novela: así, frente a la épica y el drama, se advierte un diferente tratamiento del héroe (que en la novela no es, por lo general, “heroico” propiamente dicho).

Las categorías antes citadas son unidades sintácticas de la novela que adoptan diversidad de formas en cada relato, estableciendo entre ellas relaciones peculiares en un esquema cerrado y propio de cada texto narrativo: puede darse un esquema abierto o cerrado, un esquema cíclico o sumatorio de motivos, un esquema de subordinación de motivos a un motivo principal, pueden carecer de relación alguna y actuar sobre el absurdo, etc., pero puede afirmarse que “de un modo o de otro, siempre se encuentra un esquema en la novela, es decir, un modelo de relaciones entre sus términos, al que denominaremos ‘argumento’, que organiza en un orden el conjunto de los motivos o ‘historia’”. Según Bobes Naves la descripción de estas categorías puede ser un primer paso para fundamentar un conocimiento del relato, y quizá para realizar una taxonomía de las novela: “si se identifican las unidades y se aclaran las relaciones entre ellas, se podrán clasificar las formas históricas de la novela y se dispondrá de motivos pertinentes para hacerlo”.

Según Bobes Naves, el narrador, otra categoría constante en las novelas, no es de tipo sintáctico como las anteriores, sino semántico, porque es el encargado de modular las relaciones entre las categorías sintácticas para conseguir el sentido concreto que adquieren en cada novela: a partir del narrador se establecen las relaciones semánticas, pues constituye el centro desde el que se organiza el discurso y sus voces, las distancias entre personajes y acciones, el punto de vista, el tono (irónico, sarcástico, etc.), el ritmo y los nodos de la narración, etc.

A partir del narrador se han intentado definiciones del género novelesco. En todo caso, el narrador, además de una categoría que se describe como cualquiera de las unidades sintácticas, es una categoría que funciona como centro de referencias para identificar los valores semánticos y las relaciones pragmáticas de los textos narrativos.

En todo caso, una definición de la novela que sea lo suficientemente comprensiva para tener en cuenta todas, o la mayor parte posible, las variantes y elementos constitutivos de los relatos es muy difícil de formular. Quizá por ello las definiciones de novelas más amplias que se han formulado suelen prescindir de categorías y unidades del relato, centrándose, por ejemplo, en las causas o finalidades últimas. Cuando se ha tomado en cuenta alguna categoría narrativa ésta ha sido normalmente el narrador, al que suele asignarse una función decisiva
. Pero, en definitiva, la novela tiene diversas formas de manifestarse por relación a la categoría del narrador, o por relación a cualquiera de las categorías sintácticas que la constituyen, y además puede hacer de cualquiera de ellas la dominante de un texto y articular desde ese centro todas las demás.

Prueba de esta flexibilidad innata de la novela son definiciones como la de Ortega y Gasset
, quien, además de vaticinar su desaparición, señala que lo propio del relato es su capacidad de hacer presente lo ausente mediante una perspectiva humana de lo que se narra. Esta teoría, basada en la idea de que la novela es una copia de la realidad, a la que representa en ausencia, está puesta en entredicho por las teorías que reconocen al arte la capacidad de crear mundos ficcionales autónomos, sin conexión alguna con la realidad. Pío Baroja
 , contesta a Ortega diciendo que lo propio de la novela es, precisamente, su flexibilidad, su ausencia de arquitectura frente a los otros géneros literarios, lo que asegura su supervivencia futura.

En todo caso, la definición de novela, según Bobes Naves, podría concretarse así: “la novela es un relato de cierta extensión que, tomando como centro de referencias la figura fingida de un narrador, presenta acciones, personajes, tiempos y espacios, convirtiendo a alguna de estas categorías en dominante en torno a la cual se organizan las relaciones de las demás en un esquema cerrado o abierto, o simplemente se superponen sin más relación que la espacial del texto”.

De forma un tanto absurda, hay autores que definen la novela sobre rasgos superficiales o irrelevantes, como puede ser la extensión del texto
. El criterio de la extensión, no obstante, parece relevante si se opone la novela al cuento
. Otros autores admiten sin más, como C. J. Cela
 , la dificultad de definición de la novela, que proviene de falta de preceptos y límites formales: ”Me encuentro con que no sé, ni creo que sepa nadie, qué, de verdad, es la novela. Es posible que la única definición sensata que sobre este género pudiera darse, fuera la de decir que la novela es todo aquello que, editado en forma de libro, admite debajo del título, y entre paréntesis, la palabra novela”. Parece evidente que la aserción del novelista español quiere ser más una denominación no exenta de humor que un definición propiamente dicha (basta cuestionarse, por ejemplo, lo de la edición como libro o lo de los paréntesis...) Parece que, tras la afirmación de Cela subyace la idea de que el problema de la esencia de la novela lo es para el crítico literario, nunca para el propio novelista o para el lector...

Hay autores que han intentado definir la novela por sus valores antropológicos o por la finalidad que pueda cumplir en la vida social o en un contexto cultural determinado: las teorías de Fco. Ayala en España, de Forster
 , A. Robbe-Grillet
 o de autores de ideología marxista
 son ejemplos de ello. Para S.J. Schmidt
, en una teoría sobre las funciones del arte en general (aplicable a la novela en particular) establece que dichas funciones son: 

(a) de tipo cognitivo-reflexivo, cuando el lector interpreta, en base a la novela leída, la realidad social en que vive y a la que pertenece; 

(b) de tipo moral-social, cuando el lector interpreta la conducta de los personajes de la novela en base a una moral determinada;

(c) de tipo lúdico-hedonista, cuando el lector o el autor anulan su capacidad de trascendencia, reduciendo el fin de la novela al texto en si mismo, 

(d) de tipo ético-social, cuando desde la novela se confirman, modifican o niegan las normas y valores vigentes en una sociedad.

Para M. Bahktin
 la novela comporta un proceso de conocimiento específico, diferenciando en principio tres tipos de relaciones: 

(1) entre objetos (cosas, fenómenos, objetos matemáticos, lógicos o lingüísticos, etc.), 

(2) entre sujeto y objetos (el conocimiento científico, tanto natural como cultural) 

(3) entre sujetos (relación personalizada en la que el “yo” considera la visión del “tú” como si fuera otro “yo”). 

En este contesto, la novela se concibe como un proceso cognitivo y reflexivo para el lector, una forma de conocimiento distinta de la ciencia, una forma de acceder a las ideas contrastando las palabras y actitudes de los personajes. La novela sería, pues, una especie de “vademécum” para el conocimiento de los hombres en diferentes etapas históricas a través del testimonio de sus voces. Frente a las novelas antiguas, con un discurso monológico que tiende a que el lector se identifique totalmente con una línea de pensamiento, en la novela moderna lo característico según Bahktin es el discurso dialógico o polifónico constantemente diferentes posturas, actitudes, ideas, etc. La novela, en suma, como vía de conocimiento de los hombres.

En definitiva, la novela ha sido vista como un medio de interpretación del mundo o conocimiento de mundos nuevos, un medio que tranquiliza al hombre al proporcionarle respuestas respecto al pasado o el presente, un ejercicio lúdico y hedonista que abre caminos para el desarrollo de la propia personalidad.

Unos llegan a definiciones más o menos válidas de forma inductiva, apoyándose en un texto que consideran paradigmático e intentando abarcar el mayor número posible de variantes
 ; otros lo hacen deductivamente, partiendo de un modelo de análisis que ha de ser verificado por los textos concretos. De todos modos, lo más frecuente en la Narratología es la alternancia de ambas maneras de proceder, como ocurre en toda investigación científica.

Para Bobes Naves, pretendiendo una grado máximo de cientificidad en el intento de definir la novela, hay que partir, entonces, de una “definición social”, vulgar, precientífica: por ejemplo la del D.R.A.E., según el cual el vocablo ‘novela’, en su primera acepción, designa “una obra literaria en que se narra una acción fingida en todo o en parte, y cuyo fin es causar placer estético a los lectores por medio de la descripción o pintura de sucesos o lances interesantes, de pasiones y de costumbres”. En esta definición se tienen en cuenta: un modo de representación (la narrativa), una materia (el mundo ficcional creado), una finalidad (causar placer estético), unos receptores (los lectores, lo que significa concebir la novela como un proceso de comunicación), unas formas (descripción o pintura) y unos temas (sucesos interesantes de carácter subjetivo -pasiones- u objetivo -costumbres). Se advierte, en cambio, que faltan elementos indispensables, como el narrador y el carácter polifónico del discurso novelesco. De momento, esta definición, no obstante, puede ser válida como punto de partida, teniendo en cuenta que las unidades sintácticas de toda novela adquieren un valor o sentido (semántica) y unas relaciones con el autor, el lector, el contexto cultural y social (pragmática), configurándose así, un texto susceptible de ser interpretado de forma global mediante un enfoque semiótico.

Como conclusión, Bobes Naves señala que los aspectos más diferenciales, siempre presentes en la novela -aunque no sean específicos de ella, porque se dan también en otras formas literarias o no- son:

1.- Un “discurso polifónico” (resultado de la combinación variable de las voces del narrador y de los personajes).

2.- La presencia de unas determinadas “unidades sintácticas” o “categorías” (personajes, acción, cronotopo).

3.- Un “esquema” que mantiene en unas determinadas relaciones esas unidades sintácticas o categorías, organizándolas en torno a la unidad dominante. Por tanto la novela podrá ser preferentemente “de personajes”, “de acción”, “de espacio”, etc.

4.- Un hecho, que genera unos valores semánticos porque orienta todas las unidades sintácticas, sea cual sea la dominante, hacia un sentido determinado: la presencia, en toda novela, de un “narrador” que sirve de centro para establecer un punto de vista, unas voces, unas distancias, un ritmo y un tono narrativo.

Los aspectos “1” y “4” diferencian a la novela frente al texto dramático y al poético. En cambio los aspectos “2” y “3” son comunes. En cuanto al aspecto “2” hay que señalar que dichas unidades sintácticas no son nunca discretas en el texto novelesco, no son separables formalmente en el discurso, sino que están en él en forma sincrética (lo mismo hay que decir de los valores semánticos y de las relaciones pragmáticas del texto, a los que se accede por un proceso de interpretación, no de identificación textual discontinua).

Además, tal y como señala Bahktin
 , la literatura -la novela- no es un fenómeno cultural aislado, sino que mantiene siempre relaciones variables con otros sistemas culturales en una interacción continuada y dinámica. Bobes Naves se decanta finalmente por un esquema semiológico para el estudio de la novela.

LA NOVELA COMO PROCESO RECURSIVO DE COMUNICACIÓN: 

‘AUTOR / LECTOR’ Y ‘NARRADOR / NARRATARIO’.

La atención de Bobes Naves se centra ahora en el “proceso semiótico” exterior de la novela (o sea, el proceso de comunicación del que forma parte como elemento intersubjetivo) y en el interior (en el discurso propiamente).

Como texto narrativo de carácter ficcional y de cierta extensión, la novela es -pragmáticamente- un medio intersubjetivo en un proceso de comunicación a distancia, de valor literario -aunque no necesariamente- entre:
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con una determinada finalidad (social, antropológica, estética, lúdica o gnoseológica). Así pues, la novela es un tipo de comunicación social, con una expresión estética, que la sitúa como un proceso de interacción entre ambos sujetos (autor y receptor) mediante un objeto (discurso con sus unidades). Como medio para unas determinadas relaciones sociales, la novela es el producto de un sujeto, un acto social que tiene unas causas y que produce unos efectos y unas reacciones. Pero también puede concebirse como un objeto en si mismo, con un valor inmanente.

A diferencia de otros géneros literarios, la novela, en su discurso, es “la reproducción mimética de un proceso semiótico específico”, lo que la diferencia de la poesía lírica (cuyo proceso textual es reproducción mimética de un proceso verbal de carácter expresivo) y del teatro (cuyo proceso verbal es dialogado, interactivo, y abierto a signos no verbales)
 . Respecto a los esquemas elocutivos, puede decirse que la novela sigue procesos de comunicación y utiliza mayoritariamente la prosa, frente a la poesía (que sigue procesos de expresión y suele medir el lenguaje para producir ritmos) y el teatro (que realiza procesos de interacción y usa generalmente el diálogo en su discurso).

En realidad, el proceso comunicativo literario -y, por tanto el de la novela- es más complejo. Su esquema sería éste:
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Este complejo proceso comunicativo se apoya en la recursividad” del lenguaje; es decir, en su capacidad de reproducir en el discurso el mismo proceso que lo genera y de preguntar sobre sus formas -sintácticas-, sus valores -semánticos- y por sus relaciones -pragmáticas-. Así, el enunciado lingüístico que es todo texto literario propone y resuelve dentro de sus propios límites unas determinadas relaciones semióticas entre el autor y el lector mediante unos sujetos ficcionales textualizados: un “narrador” y un “narratario” que pueden patentizarse explícitamente en el texto, ser representados mediante índices en el discurso o permanecer latentes, implícitos:
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Toda novela, frente a otros géneros literarios, reproduce en su propio discurso un proceso de comunicación semejante al que se da entre el autor, la obra y el lector reales. Dentro de su texto, el discurso da figura a un emisor -narrador- y un receptor interno-ideal -narratario-
. Si bien en cada novela se da de forma peculiar (combinando diferentes posibilidades respecto al narrador, al discurso y al narratario), todas las novelas presentan este efecto de “recursividad”. Mientras que la relación dialógica “autor-obra-lector” es siempre igual, la establecida en el texto entre “narrador-discurso-narratario” es múltiple (pudiéndose, por ejemplo, darse en forma de varias voces, desdoblamientos, distancias variables,

perspectivas, modos, etc.)

La función de un narrador, en este contexto, no se limita a narrar, sino que puede ampliarse hasta convertirse en una especie de “técnico en montaje de episodios”; también puede ser comentarista -interior o “voz en off”- que aclara relaciones o términos del discurso o la historia; puede también presentarse como censor, etc. A su vez, cada una de estas funciones puede delegarlas en algún personaje, originando así desdoblamientos funcionales, por ejemplo. También puede ser el propio narrador quien se desdoble, por ejemplo mediante la técnica de “contar lo que me han contado”, es decir, haciendo relato de un relato previo e incluyendo en su voz otras voces, con lo que se alcanza un discurso polifónico con sólo una voz textual que acoge los ecos de otras anteriores
. Cabe también la posibilidad de que el narrador hable de su discurso, en un metadiscurso, o que hable de discursos ajenos (el discurso del narrador envuelve entonces al de otros narradores o al propio).

Entonces aparecen las figuras del “autor y lector implícitos representados o no representados”
 . Las variantes, en definitiva, parecen muchas. Genette resume las funciones del narrador distinguiendo: función rectora (organiza el discurso de la novela), comunicativa (fática y conativa), testimonial (relación del narrador con la historia que cuenta) e ideológica (comentarios sobre la acción, personajes, etc.)

En la realidad social de la literatura, por otra parte, el autor se corresponde con el lector, ambos personas físicas, entre las que no hay más relación que a través de la obra en un proceso semiótico de comunicación a distancia, con un código admitido por ambos -el lingüístico-, con las convenciones propias del género (por ejemplo, la de aceptar como si fuese verdadero lo que se cuenta, el seguir una lógica temporal determinada, etc.). La realidad queda, pues, fuera del texto, pues ambos sujetos se relacionan a través de la obra, nunca dentro de ella: los mundos de ficción creados en el relato no admiten al lector ni al autor reales. Lo que sí se da es un narrador que podríamos llamara “general”, que narra desde fuera del texto sin aparecer para nada en él; pero se sabe que existe porque si algo se ha contado es porque alguien lo ha contado. Este “yo” que cuenta quedando al margen de su propio discurso es el llamado “primer grado de modalización”. El “segundo grado de modalización” es el del narrador cuyo “yo” se introduce en el discurso pero sin quedar personalizado de ninguna manera (localizable sólo por las marcas gramaticales de sus propias palabras). El “tercer grado de modalización” del narrador es el del narrador que aparece en el texto totalmente personalizado (por ejemplo, el “Yo, amigo del personaje, cuento que...” de Cárcel de amor), un narrador que no sólo es sujeto del proceso elocutivo, un hablante, sino que es alguien totalmente personalizado dentro del universo narrativo.

En general, históricamente, la figura del narrador ha sido más estudiada que la del narratario, aunque tradicionalmente se le consideraba representación del autor. De todos modos, puede afirmarse que narrador y narratario suelen formar un pareja correlativa: a una determinada forma de fingir el narrador corresponde casi siempre la misma para fingir el narratario. R. Barthes
  fue, tal vez, el primero en deslindar claramente al narrador del autor real.

16 El autor literario nunca escribe por escribir, como ejercicio sin fin alguno, sino para un lector que lo entiende por conoce las claves de su discurso, el código de su sistema de

signos.

17 O sea, la “idea que el autor se forma del lector de su novela”: para él elige unos temas, pensando en él les da un orden y una forma, una determinada expresión lingüística

que crea pertinente según el fin que se proponga, etc. La forma de expresión es, pues, una estrategia para llegar a un receptor determinado. En realidad esto es propio de todo

proceso comunicativo en el que se utilice algún código, no sólo de la literatura.

18 Se crea así un “efecto feedback”. 

A finales del s. XIX se abrió paso la tesis, mantenida después por Henry James 24 y otros, de que la novela, más que narrar (telling), debía mostrar (showing). La idea de estas dos formas de discurso tiene su antecedente primero en Platón, que ya distinguía a propósito de La Ilíada, la “diégesis” (narración: cuando, por ejemplo, el narrador dice las palabras de un personajes tal y como éste las ha dicho) de la “mímesis” (mostración). En relación con estos conceptos surgen después otros como “narrar/mostrar”, “relato de palabras/relato de acciones”, “lenguaje directo/lenguaje indirecto”, etc. Según H. James, el “mostrar (showing) consigue la desaparición textual del narrador, puesto que la historia parece contarse sola, sin el testimonio verbal de un narrador interpuesto (telling, es decir, narrar). Otros autores como P. Lubbock, N. Friedman, R.P. Warren, etc. han incidido de modo especial en estos conceptos narratológicos.

A partir de las teorías de Booth se ha hablado de la “distancia” entre el narrador y los personajes, apareciendo conceptos como los de “narrador homodiegético o intradiegético” (que participa en los hechos, sin distancia respecto a ellos) y “narrador extradiegético o heterodiegético” (lo contrario), “omnisciencia del narrador” (lo sabe todo de la historia contada), “deficiencia” (sólo conoce una parte de la

historia), “equisciencia” (conoce lo mismo que los personajes), etc. En torno al narrador van surgiendo, así, diferentes categorías: voz, distancia, conocimiento, etc., elaboradas por teóricos como O. Tacca
 , T. A. Van Dijk
, etc.

De un modo u otro, parece que la presencia textual de un narrador es un rasgo específico de la novela, bien de forma patente o latente en el discurso, figura fundamental para la creación de sentido que asume la voz o armoniza las voces, que focaliza el discurso desde un determinado punto de vista, etc.

En cuanto al lector, G. Prince fue el primero en diferenciar “narratario”, “lector ideal”, “lector real” y “lector virtual”: el narratario es el destinatario de la narración efectuada por el narrador. El lector ficticio es, en cambio, una creación más del argumento novelesco, y puede ser lector ideal (diseñado por el autor directamente o exigido por el texto: el que tenga la competencia necesaria para entenderlo) o lector virtual (el que entiende el código utilizado en la novela y puede leer la novela, convirtiéndose entonces en lector real). De hecho, Prince
 inicia la llamada “Estética de la recepción” al afirmar que es posible estudiar la novela desde el punto de vista del lector, siguiendo las señales que el texto dedica a configurarlo, despertar y mantener su atención, etc
 .

Aunque recientemente el lector ha cobrado importancia en los estudios sobre la novela, históricamente ha sido al contrario. Las alusiones al lector eran más bien tangenciales, a propósito de otros temas -a veces no específicamente narratológicos o literarios-: la teoría aristotélica de la catarsis en la tragedia, las estéticas medievales sobre la visión, la estética kantiana basada en el “gusto”, etc. Pero ha sido la llamada “Estética de la recepción” la teoría que, de modo manifiesto, ha introducido la figura del lector como categoría literaria. Holub
 ha visto antecedentes de esta teoría en algunos conceptos del Formalismo (extrañamiento, artificio, etc.) o las tesis de Tomachevski sobre el lector. Por su parte, la Semiología, al concebir la literatura como proceso de comunicación, cuenta desde el principio con el lector-receptor como término de dicho proceso: curiosidad, impaciencia, inteligencia, memoria, etc., son rasgos que han de darse en el lector para que culmine dicho proceso comunicativo.

Como conclusión, Bobes afirma desde un punto de vista semiológico que “la novela es una historia literaria en prosa, narrativizada, que inicia un proceso de comunicación a distancia entre el autor y el lector, que recursivamente se reproduce en el discurso como proceso de comunicación entre el narrador y el narratario”. El discurso polifónico es, en su opinión, otro de los rasgos propio: el “discurso polifónico”. 

Pero,“existen otras obras literarias que se realizan con el mismo esquema: la novela corta y el cuento”, que se diferencian de la novela no sólo por la extensión, sino por tener rasgos estructurales propios (eso sí, derivados de su extensión menor que la de la novela)

LA NOVELA Y EL CUENTO.

Frecuentemente se ha dicho que la novela y el cuento tienen la misma génesis histórica, llegándose a opinar que la novela no es sino una sucesión de cuentos: varios relatos breves unificados por un espacio común, un determinado personaje, etc. En el fondo, subyace la idea, en estas tesis, de que novela y cuento sólo se distinguen en su extensión. Pero en realidad, la distinción entre ambas formas literarias es más compleja. Tomachevski
 divide las obras narrativas en las de forma pequeña (cuento) y las de grandes dimensiones (novela). El rasgo de la extensión de naturaleza formal a primera vista -e incluso trivial en el fondo- no lo es en absoluto, puesto que de él dependen otros muchos: la dimensión del texto condiciona la forma en que el autor se sirve de los elementos de la historia para pasar de ésta a la trama.

Bobes define el cuento como “una narración sencilla, de corta extensión y de desarrollo generalmente lineal, progresiva o regresivamente, que suele desarrollar una anécdota cuyo final suele ser sorprendente y, a veces, fuera de la línea narrativa seguida durante el discurso”. Junto a la extensión, Tomachevski lo caracteriza por el final inesperado. El cuento, por otra parte, suele tener pocos personajes, con un fuerte carácter funcional y sin descripciones minuciosas. La historia se suele manifestar en forma lineal y con escasos motivos estáticos, obteniendo así un rápido ritmo.

Históricamente, se ha tendido a reunir diferentes cuentos en ciclos, surgiendo así obras como Calila e Dimna, Las mil y una noches, El Conde Lucanor o El Decamerón, por ejemplo. En todo caso, estas colecciones de cuentos nada tienen que ver con el proceso histórico de formación de la novela: para que ésta surja no basta con sumar, uno tras otro, una cantidad de cuentos breves.

Hasta V. Propp
 se ha estudiado el cuento con una finalidad taxonómica o histórico-comparatista, organizándose el enorme corpus estudiado en torno a cuatro oposiciones básicas: (1) según la forma de transmisión: orales/escritos, (2) según el autor: anónimos/de autor conocido, (3) según el mundo ficcional: fantásticos/verosímiles (o realistas) y (4) según el origen del tema: tradicionales (populares)/originales. El resultado último suele serla oposición entre cuentos populares (primeros términos de las anteriores oposiciones: orales, anónimos, fantásticos y tradicionales) frente a los cuentos literarios (caracterizados por los segundos términos: escritos, de autor conocido, realistas y originales).

Estudiados a partir del Romanticismo sobre todo, los cuentos (los populares en especial) son por lo general de naturaleza ejemplar y hacen surgir colecciones comparativistas de cuentos de diverso origen, etc. (los hermanos Grimm, por ejemplo, y su conocida colección de 1912).

Existen diferentes teorías sobre el origen del cuento popular, siendo las más importantes las siguientes: la teoría indogermánica supone que el origen de estos cuentos europeos está en los antiguos mitos indogermánicos (los hermanos Grimm fueron algunos de sus defensores), la teoría orientalista ubica el origen de los mismos en la India, la teoría primitivista sostiene que las semejanzas en los cuentos populares no se deben a un único origen sino a causas antropológicas (reacciones constantes en el ser humano en determinadas situaciones, etc. (V. Propp defendió esta teoría). E. Anderson Imbert
 enumera, por su parte, otro tipo de causas y orígenes: religiosas, mitológicas, ritualistas, psicoanalíticas, etc.

A pesar de sus variantes, puede decirse que el cuento popular es un tipo de relato muy codificado, tanto en la disposición de motivos argumentales (sintaxis) como en el sentido de éstos (semántica). La causa de ello puede residir en la naturaleza oral de estos relatos: la transmisión oral, las técnicas memorísticas, la economía y el principio del mínimo esfuerzo, la adecuación a valores de tipo colectivo universal, etc. Esta codificación sintáctico-semántica de los cuentos populares fue lo que permitió a V. Propp señalar un número limitado de funciones y de personajes repetidos en el conjunto de cuentos populares rusos estudiado por él en 1928. Sus teorías funcionalistas son consideradas en la actualidad como el origen de la moderna narratología (aunque los estudios de la escuela morfológica alemana son anteriores, pero menos divulgadas).

La palabra “cuento” procede, según el Diccionario etimológico de J. Corominas, del verbo latino “computare”. Mosé Sefardí (nacido hacia el 1062), converso con el nombre de Pedro Alfonso, escribió en latín un Disciplina clericalis, conjunto de relatos de origen árabe, de fábulas y apólogos. Uno de los cuentos relata la historia de un rey que tiene a su servicio un “cuentero” que ha de contarle cinco cuentos todas las noches. Una noche en que el rey no podía dormirse pidió al cuentero que la relatara más historias. El cuentero le contó la del pastor que debía pasar sus dos mil ovejas al otro lado del río en una barca en la que sólo cabían dos animales. Para dormir al rey, el cuentero le aconsejó que fuera contando las ovejas que el pastor iba pasando con la barca. De aquí vendrían, entonces, las dos acepciones de la palabra “contar” (narrar y hacer recuento) y también la fórmula popular de “contar ovejas” para dormirse... Los más antiguos cuentos en español son los denominados fábulas, fabliellas, exiemplos, apólogos, proverbios, castigos, etc. Los más conocidos se recogen en Calila e Dimna (cuya traducción del árabe se dice que fue realizada por el joven Alfonso X el Sabio hacia 1251. A partir del siglo XIV se suceden las colecciones de cuentos en España: el Libro del conde Lucanor del infante Don Juan Manuel (1335), el Libro de los exemplos de Clemente Sánchez de Vercial, el Libro de los gatos, etc., son ejemplos de ello. El XIX fue el gran siglo de los cuentos literarios, debido quizá a la estima en que se tuvo al cuento durante el

Romanticismo. Grandes cuentistas fueron, por ejemplo, “Clarín”, Pardo Bazán, Wilde, Poe, Hoffman, Maupassant, Chéjov, etc.

EL DISCURSO POLIFÓNICO DE LA NOVELA.

Según Bobes, la novela ha sido profusamente estudiada desde presupuestos temáticos y formales (especialmente desde el siglo XIX), pero faltan estudios sobre su “discurso” (seguramente porque persiste, desde el mismo Aristóteles, la visión unificada del discurso y el argumento en la novela). La Estilística, la teoría literaria que más claramente se decanto por el estudio del discurso, lo hizo en cuanto al lenguaje de la poesía (bien como ideolecto del autor, bien como el resultado de desviaciones literarias). La disposición y la composición (o sea, el conjunto de motivos de la novela y su distribución en el texto) fueron siempre vistas semánticamente, relacionándose con la creación de un determinado sentido temático, nunca formalmente.

En general, en el discurso de la novela pueden distinguirse (aunque se dan siempre de forma sincrética, nunca de manera discreta) la “historia” (conjunto de motivos), el “argumento” (forma y orden en que se disponen los motivos) y el “discurso” (signos lingüísticos que lo expresan). Los formalistas se centraron, por ejemplo, en los dos primeros, olvidándose prácticamente del tercero (que empezaría a merecer el interés teórico a partir de 1920 aproximadamente). El análisis del discurso se centró entonces en tres aspectos principalmente: (1) el tipismo lingüístico de las narraciones costumbristas, (2) la posibilidad de dosificar la información mediante indicios verbales (en las novelas de aventuras, las policíacas, etc.) y (3) los elementos dramáticos de la novela (diálogos de los personajes, monólogos interiores y exteriores, los estilos directo, indirecto, etc.)

Eichenbaum
 diferencia, en este sentido, dos tipos de relato: el meramente narrativo y el escénico (en cuyo discurso se incluyen narraciones y diálogos, lo que supone la incorporación al lenguaje escrito de elementos del lenguaje oral). Así, la novela consigue, al hacer concurrir en su discurso todas estas modalidades de habla, unas formas de expresión en las que convergen las propias del lenguaje escrito (con disgresiones descriptivas, etc.) y del lenguaje oral. La novela se distancia de este modo del cuento y la novela corta, que prefieren las formas del lenguaje oral. Esta idea de la concurrencia de modalidades de habla, pero aplicadas a las voces del narrador y de los personajes novelescos, será fundamental en la tesis de Bajtin sobre el carácter polifónico del discurso narrativo en la novela.

Para Bahktin
 el principal rasgo específico del lenguaje novelístico es “el hablante y su palabra”, que se construye con tres elementos: 

(1) mediante la palabra del narrador (no en forma directa con los personajes, como en el teatro); 

(2) mediante el carácter social del hablante en la novela (no como en la poesía), lo que determina el uso

de una forma de habla socialmente válida, históricamente concreta y determinada, en la que cada personaje tiene su tono, integrándose en la polifonía novelesca; 

(3) mediante el uso de “ideologemas propios” por cada hablante de la novela, es decir, con una visión del mundo particular en cada hablante. En este concierto de voces diferenciadas de la novela, la cuestión a debatir es la representación artística del discurso ajeno y la forma en que se integra en el discurso del narrador. El “dialogismo” -recurrencia de voces, bien integradas en una o yuxtapuestas en el discurso- es el rasgo distintivo de la novela. Se entiende, así, a la novela como un discurso en el que se integran una serie de discursos procedentes del narrador y de varios personajes, cada cual con un modo de ver las cosas; el resultado de un plurilingüismo generado por la concurrencia de la historia y los modos de hablar en ella y del espacio socio-geográfico en el que se produce tal discurso. Las palabras de los personajes se convierten en palabras del narrador en una interrelación ideológica y lingüística constante. El personaje, entonces, se concibe como una voz en el mundo, con un discurso propio constante, con contrasta con la voz del narrador y la de los otros personajes. Aunque este dialogismo se da en todos los géneros literarios, para Bajtin, en la novela se da de forma mucho más potenciada, hasta llegar a ser la técnica literaria propia de su discurso: la recursividad y la polifonía. El poeta, por su parte, intenta encontrar su propia palabra en el dialogismo lingüístico; el dramaturgo, en cambio, da a los personajes un habla propia que les identifica; el novelista, finalmente, intenta recoger en un discurso único todas las voces que siente, oye, recuerda, etc. Bajtin aplica su teoría a las novelas de Dostoievski, y reconoce que son múltiples las formas en que la novela organiza sus voces internas a lo largo de la historia. Así, en la novela humorística (Fielding, Dickens, etc.) es habitual que a la expresión del narrador se sumen reproducciones paródicas del lenguaje de diferentes clases sociales o profesionales y parodias de estilos literarios anteriores, etc. En España, desde Cervantes, la polifonía se muestra como superposición al estilo del narrador de ecos procedentes de novelas caballerescas anteriores tomados con plena conciencia de que son un modo de hablar ajeno (el narrador da entrada al discurso del personaje y, a través de éste, al de los libros leídos por dicho personaje, sonando así varios registros con tonos específicos -serio, humorístico, sarcástico, etc.-) Otra técnica para producir este efecto polifónico es la inclusión de relatos o textos literarios -o no literarios- dentro del discurso del narrador. En conclusión, Bobes afirma -como Bajtin- que el dialogismo polifónico es un rasgo inherente y de especial relevancia en la novela, porque en ella, independientemente de cómo se expresen, cómo relacionen sus discursos o cómo se manifiesten lingüísticamente (diálogo, monólogo interior o exterior, etc.) siempre puede darse palabra sobre palabra (narrador-personajes), palabras con otras ((personaje-personaje) o palabra contra palabra (ironía, parodia, paráfrasis, etc.) Por ello Bobes define la novela diciendo que “tiene como materia narrativa, al igual que todos los relatos, literarios o no, unos motivos que forman una historia, que se combinan en un argumento, generalmente de extensión considerable (frente al cuento o la novela corta) y una expresión por lo general en prosa (a diferencia de relatos figurativos como el cine, el cómic, etc.) caracterizada por ser polifónica y por su recursividad (que la distingue de la historia escrita) que da lugar a la presencia de un narrador o figura central de todas las relaciones temporales, espaciales y discursivas”. La novela, pues, como un relato largo en prosa, polifónico y recursivo, con una clara especificidad dentro de la narrativa en particular y de la literatura en general.

El ORIGEN DE LA NOVELA

(Resumen de Bobes Naves,  Mª del C. (1993): “Historia y tipología de la novela”, en La novela; Madrid, Editorial Síntesis; Cap. 2, pp. 59-103. Tomado de http://www.josemsegura.com
Bobes se plantea la cuestión a partir de una “metodología científica”, en la que el punto de partida es la descripción del objeto de estudio –la novela- y su delimitación, para pasar después a la definición (todo ello hecho en el capítulo 1 de su libro), clasificación e interpretación de un corpus delimitado. De este modo, se suele partir de un conocimiento vulgar (“doxa”) para llegar finalmente a los conocimientos históricos, técnicos (“teicne”) y científicos (“sofía”).

Partiendo de una convención inicial, y admitiendo así como “novelas” las obras que socialmente se consideran tales según las definiciones más frecuentes, Bobes se da a este capítulo 2 de su libro un planteamiento histórico. Así, Bobes pretende realizar un repaso de las tesis formuladas sobre el origen genético de la novela y, de forma paralela, una revisión general de los orígenes históricos de algunos tipos de relatos.

Tradicionalmente se ha aceptado que la novela y la epopeya son las dos manifestaciones mayores de la épica, manteniendo entre ellas, a su vez, claras relaciones: la novela procedería de la epopeya en cuanto a la forma, pero cambiaría el verso por la prosa sin introducir mayores modificaciones de orden temático. Los cambios formales que conducen de la epopeya a la novela se justifican comúnmente por un cambio en la visión del mundo que les sirve de marco de referencias -la medieval en los poemas épicos y la renacentista en la novela-. Dicho momento –tránsito de la E. Media al Renacimiento- es considerado unánimemente como el de la aparición de la novela como tal: el cambio de una forma a otra obedecería, entonces, a cambios más profundos de tipo social y cultural. El héroe de la epopeya representa al conjunto social con sus valores religiosos, culturales, ideológicos y morales compartidos por todos. Por el contrario, una época -el Renacimiento- de fragmentación social en clases con el predominio creciente de la burguesía ya no puede valerse de héroes colectivos asumidos por todos. Aparecen entonces personajes “antiheróicos” o “héroes problemáticos”
 . En este mismo sentido, Hegel calificó a la novela de “epopeya de la decadencia”
,

Menéndez Pelayo incidía en los aspectos míticos temporales diferentes en la epopeya y en la novela. Parece muy extendida, pues, la idea de que la novela sustituye a la epopeya con el Renacimiento (“sustituye”; otra cosa muy distinta sería decir que la novela es la consecuencia de la evolución de la epopeya medieval, lo que no sería cierto según Bobes Naves). Basándose en este criterio, suele considerarse que la idea organizadora más relevante en la novela, y que la diferencia más claramente de

la épica, es la de la “prueba” (impensable en el caso de los héroes épicos medievales) como técnica constructiva de la historia. La idea de la prueba, además, repercute en las unidades sintácticas novelescas y en los aspectos semánticos y pragmáticos del relato
. La “novela bizantina”

o la caballeresca serían buenos ejemplos de ello, manteniéndose dicha “prueba”, aunque con ciertas modificaciones, en la novela barroca y en el Romanticismo hasta llegar al Naturalismo.

Otro criterio que parece bastante importante en la diferenciación entre epopeya y novela es el del tratamiento del tiempo en ambas formas literarias: la epopeya pertenece a una fase de la cultura dominada por el “mito” (resultante de una síntesis del pasado) y la leyenda, mientras que la novela se sitúa en el presente abordando la realidad inmediata como tema propio
 .

En resumen, los rasgos más importantes de la novela, por oposición a la epopeya, parecen ser: 

(1) la temática correspondiente a un mundo fragmentado, individualizado;

(2) la elección de temas de la vida ordinaria; 

(3) la temporalidad ubicada en el presente contemporáneo; 

(4) los personajes no heroicos, sin grandeza, con problemas comunes y sometidos a pruebas para demostrar su sistema de valores y conducta; 

(5) la falta de toda trascendencia religiosa.

Pero hay otras teorías que desvinculan desde el principio a la novela de le épica, explicando su nacimiento por su finalidad o su función social, como respuesta a un contexto histórico-cultural nuevo -el del Renacimiento, en esto sí parece haber unanimidad absoluta, y el nuevo Humanismo surgido en este momento como elemento de desvinculación de la Razón a la Fe: una vez perdido el sentido religioso de la

existencia, el hombre vendría a preguntarse sobre su propio ser
 –Bobes Naves afirma que la “novela moderna” surge en el Renacimiento porque éste es el momento en que el hombre las necesita. En este sentido, parece de especial importancia el nacimiento de la novela propiamente dicha en la España renacentista, tomando como textos fundamentales el Lazarillo de Tormes y Don Quijote de la Mancha. El marco de valores morales, sociales, estéticos, ideológicos, etc., de estas primeras novelas modernas españolas es revelador: la idea de que el hombre es hijo de sus obras, enunciada claramente en el Lazarillo, y la idea de que los valores del hombre son relativos de la obra cervantina, son las coordenadas que articulan, precisamente, esa nueva sociedad humanístico-renacentista en toda Europa frente al pasado.

En relación con esta última idea parecen estar las teorías que señalan el origen genético de la novela en la expansión y/o acumulación de cuentos. En ellas subyace la idea de que el cuento centra su atención en la categoría narrativa de la acción, mientras que la novela –concebida como acumulación o ampliación de cuentos- utiliza como elemento coordinador la vida y el aprendizaje del protagonista. De este modo los diversos cuentos contenidos en la novela se articulan finalmente por razón de un sentido final. De hecho el Lazarillo parece ser una reunión de cuentos tradicionales mediante una técnica “d’enfilage” con el hilo conductor de la vida del protagonista. Los episodios de la historia novelesca serían, entonces, conocidos anteriormente como cuentos tradicionales autónomos (algunos de ellos con testimonios escritos incluso). Todos ellos eran objeto de una narración por su curiosidad o su gracia, pero no se habían presentado nunca como peripecias en la vida de alguien, para sacar de ellos una experiencia o sabiduría final. La novela posterior mantendría, así, un único y mismo sujeto para todos los episodios
 .

La técnica de reunir como episodios de la vida de alguien lo que antes eran cuentos independientes es tomada, según algunos críticos, de la forma de otros discursos, sobre todo del judicial: una narración en tono judicial, con un tono explicativo y didáctico, en defensa propia
. En todo caso, lo verdaderamente importante de estas teorías que relacionan el origen de la novela con el cuento, para Bobes Naves, estriba en el nivel

pragmático de la novela, en su intención de dar respuestas sobre la conducta del hombre, sobre situaciones extrañas o inquietantes. Además, esta lectura del origen de la novela distancia textos como los señalados arriba de otros pertenecientes a la novela bizantina, novela caballeresca, etc., meros ejercicios lúdicos de compensación psíquica. Parece, pues, que el Renacimiento -el siglo XVI en especial- se caracteriza por un especial estado de agitación y una gran abundancia de modelos y normas
 , que llegan a producir perplejidad; ellos es lógico, pues se produce en esta época un profundo cambio: el de renunciar a toda trascendencia derivada de la fe religiosa y a sus explicaciones universales y ponerse a reorganizar un mundo sólo humano, que se manifiesta en la novela por medio del contraste de las actitudes de cada hombre y de un conocimiento intrínsecamente relativo al/por el ser humano. La novela moderna parece, entonces, como el género literario que mejor refleje esa situación de perplejidad en la historia del hombre. En todo caso, el paso de la epopeya épica a la novela es mucho más que un cambio de formas En todo caso, esta tesis presenta el siguiente problema: ¿cómo explicar, de este modo, la existencia de novelas antes del Renacimiento?. La “novela helenística”, todavía viva en Los trabajos de Persiles y Segismunda y en la novela bizantina; la novela de caballerías, la novela sentimental, etc., son anteriores al antropocentrismo humanista del Renacimiento y no parecen responder a la perplejidad e inquietud del “hombre moderno”. En realidad, según Bobes Naves, estos modelos narrativos no se incluyen en la llamada “novela moderna”, son relatos mucho más cercanos al cuento o a la misma épica.

Finalmente, una nueva perspectiva sobre el origen genético de la novela es la que aporta Bahktin
-para quien el rasgo definidor del género novelesco es el dialogismo polifónico constante-. Para este crítico, como para tantos otros desde perspectivas muy diversas, el origen de la novela moderna está en el Quijote de Cervantes, “en los diálogos novelescos con Sancho y otros representantes de la realidad plurilingüe y grosera de la vida”.

En resumen, puede decirse que las diferentes teorías sobre la génesis de la novela vinculan a ésta con: (1) la epopeya épica medieval, (2) el cuento tradicional, (3) a las nuevas necesidades del humanismo renacentista, y (4) a una finalidad catárquica o tranquilizadora para el hombre desconcertado ante una humanidad organizada socialmente en un aparente caos.

PRECEDENTES HISTÓRICOS.

Hay autores que sitúan el origen del género novelesco en la misma Antigüedad Clásica
, en el oriente helenístico en concreto. Se trata de relatos escritos en griego, datados entre los siglos I y IV que parecen ser muestras de una gran producción perdida. Aún tratándose de un tema oscuro, todavía hoy, hay historiadores que señalan que los primeros modelos novelescos se tomaron de los egipcios, en cuya cultura se dan relatos fantásticos muy parecidos a los griegos. Así, el primer relato del que hay constancia es una traducción del egipcio: El sueño de Nectabeos. Una de las razones de esta oscuridad reside en que en las poéticas antiguas apenas hay referencias a la novela, considerada entonces un género ínfimo, destinado al entretenimiento de las mujeres y personas incultas en general.

De todos modos, Bobes señala el hecho de que los orígenes de la novela se sitúen en una época -la helenística- de crisis de la civilización griega clásica: Grecia ha pasado a ser una provincia romana, imponiéndosele un nuevo sistema de vida y visión del mundo. La novela surgiría como expresión propia de un momento de crisis social, ideológica, religiosa y cultural, en condiciones de inseguridad e inquietud, con una finalidad tranquilizadora, sedante o lúdica. En conjunto, estas novelas representan lo que Bahkttin las llama “novelas helenísticas, griegas o sofísticas”, calificándolas de “novelas del tiempo de la aventura”, y en el futuro verán reaparecer muchos de sus motivos argumentales en la novela barroca, en la novela gótica, etc. Se conservan algunas de estas obras: Quéreas y Calirroe, de Caritón de Afrodisias (s. I a. JC - s. I d.JC), Efesíacas de Jenofonte de Éfeso (s. I d. JC), Babilónicas de Jámblico (s. II d. JC), El asno de oro o las metamorfosis de Lucio de Patras (s.II d. JC) -resumida después por Luciano y ampliada por Apuleyo-, Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio (s. II d. JC), Dafnis y Cloe de Longo (s.II d. JC), Teágenes y Cariclea o Etiópicas de Heliodoro (s. I ó III d. JC), la Historia de Apolonio, rey de Tiro (s. II d. JC, pero conocida a través de una versión del s. V ó VI y por algunos poemas medievales), etc. Parece que se desarrollaron entre los s. I y V d. JC, aunque el momento de mayor esplendor fueron los dos primeros. Por otra parte, de la épica latina parece surgir -influenciada por la novela helenística- alguno novela como El satiricón, atribuida a Petronio.

Durante la Edad Media surgieron algunos tipos de relato -en frecuente relación con los griegos y latinos-: Libro de Buen Amor, La Celestina, etc. La “novela caballeresca surgiría entonces como mezcla de literatura griega y latina antigua, leyenda cristiana, leyendas históricas bretonas y celtas, etc. (Parsifal, de W. Von Eschenbah, por ejemplo). Estas novelas alcanzaron gran difusión al ser tomadas con frecuencia como normas de vida y conducta, de estilo y buen tono hasta el siglo XVII: el Amadís es un ejemplo claro de ello. Otros relatos medievales proceden directamente de la novela helenística. Escritas en verso, nada tienen que ver con la épica: Libro de Alexandre, Libro de Apolonio, etc. A veces se encuentran novelas intercaladas en obras de otro carácter, como en la General Estoria de Alfonso X.

En España parece que el primer “romance” en prosa, como obra literaria autónoma, es el Libro del caballero Cífar (hacia 1300), apareciendo poco después El caballero del cisne (inserto en La gran conquista de Ultramar, una especie de compilación histórica de las cruzadas) y la Historia troyana polimétrica (en verso y en prosa). Entre las novelas caballeresca, la de mayor relevancia fue el Amadís de Gaula (cuya versión más antigua se remonta a principios del S. XIV; el texto íntegro que se conserva fue redactado por Garci Rodríguez de Montalvo a fines del s. XV). Hay críticos que ejemplifican en las novelas caballerescas una teoría evolutiva de la novela según la cual estos textos pasarían por tres fases sucesivas: poema épica, historia y novela propiamente dicha
 .

La “novela sentimental” aparece como nuevo tipo de novela a mediados del s. XV, interesándose más por la vida interior de los personajesque por la acción, más por las emociones que por las aventuras
. La Estoria de dos amadores de Juan Rodríguez del Padrón (inserta en su Siervo libre de amor) y Cárcel de amor de D. de San Pedro son los mejores ejemplos en España. Según Bobes, la finalidad hedonística, lúdica de estas novelas las mantiene todavía lejos de la “novela moderna”.

La “novela pastoril”, por su parte es especie de estilización literaria desarrollada en el Renacimiento. Según Bajtin
 sus logros más destacados serían la concentración de la acción, el desarrollo del paisaje en una actitud platónica, el uso de motivos mitológicos clásicos y la utilización del verso y la prosa conjuntamente. En estas novelas la realidad inmediata queda enmascarada por mundos distantes, admitidos sin ninguna dificultad.

Como conclusión, Bobes recoge la teoría de Bajtin según la cual la “novela barroca” es el elemento clave en la formación de la “novela moderna”, actuando como filtro y enciclopedia de motivos novelescos procedentes de la Antigüedad Clásica y trasportándolos al futuro.
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LOS TIEMPOS DE LA NARRACIÓN

(apuntes tomados de Genette, Gérard (1989): “Discurso del relato” , en Figuras III Barcelona, Lumen, págs. 75- 327 reproducido en http://www.josemsegura.com
Dentro del término “relato” Genette distingue tres conceptos diferentes:

RELATO “(...) El enunciado narrativo, el discurso oral o escrito que entraña la relación de un acontecimiento o de una serie de acontecimientos (...)”

HISTORIA “(...) Sucesión de acontecimientos, reales o ficticios, que son objeto del discurso (“relato” propiamente dicho en la terminología de Genette) y sus diversas relaciones de concatenación, oposición, repetición, etc. (...)”

NARRACIÓN “El acontecimiento consistente en que alguien cuente algo: el hecho de narrar tomado en si mismo (...)”

Para Genette, historia y narración no existen más que por mediación del relato. Pero, recíprocamente, el relato o discurso narrativo no existe sino en la medida en que cuente una historia (sin lo cual no sería “narrativo”) y en que alguien lo profiera (sin lo cual no sería “discurso”). De ahí que, para Genette, el análisis del discurso narrativo o relato, sea en esencia el estudio de las relaciones entre relato e historia, entre relato y narración y (en la medida en que se inscriben en el discurso del relato) entre historia y narración.

Tomando como base el modelo analítico de Todorov
 y las tres categorías establecidas en él, Genette parte de las relaciones entre los tres conceptos antes definidos:
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Según G. Genette (op, cit., pág. 241), los numerosísimos estudios de la “perspectiva” o “punto de vista” narrativo han adolecido tradicionalmente de la distinción entre los conceptos de “modo” y de “voz”. La diferencia entre ambos, según Genette, estriba en que por “modo” se entiende “cuál es el personaje cuyo punto de vista orienta la perspectiva narrativa” (“¿quién ve?”) mientras que por “voz” se entiende “quién es el narrador” (“¿quién habla?”).
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1.– LOS ACTOS DE FICCIÓN NARRATIVA COMO “ACTOS DE HABLA”! 
G. Genette
 define el estatuto de los enunciados de ficción narrativa como actos de habla
 a partir de la vía abierta por Austin y Searle
. Para Genette, estos acots de habla tienen una naturaleza ilocutiva en tanto que instauran el universo que pretenden describir, aunque para Searle se trata de “aserciones fingidas”, que se presentan como aserciones pero que no cumplen con las condiciones pragmáticas de validez. La crítica de Genette a Searle consiste en preguntarse qué clase de actos de habla son los actos de ficción narrtiva entonces, si no son aserciones verdaderas.

La tesis inicial de Genette es que “los enunciados de ficción son aserciones fingidas –como mantiene Searle–,pero ello no excluye que sean, al mismo tiempo, otra cosa”. Los enunciados de ficción pueden transmitir mensajes (como una fábula puede transmitir una moraleja, por ejemplo) y, además, el novelista crea personajes de ficción cuando finge referirse a determinadas personas en su relato (es decir, que, cuando finge hacer aserciones sobre seres ficcionales el novelista crea una obra de ficción). La conclusión inmediata de Genette es que, al producir aserciones fingidas (o fingir hacer aserciones) el novelista ejecuta realmente el acto de producir una ficción.

La cuestión, entonces, sería dilucidar si la realización de esos dos actos (producir una ficción fingiendo realizar aserciones) es un acto de habla de naturaleza ilocutiva o no lo es. Dicho de otro modo: saber si los enunciados de ficción son enunciados no literales “figurados” (como cuando se le dice a alguien “Es usted un león” para significar  metafóricamente “Es usted un héroe” o irónicamente “Es usted un cobarde”) o “indirectos” (como cuando preguntamos a alguien si puede pasarnos la sal para significar realmente el deseo de que nos la pase). Pero esta cuestión es secundaria para Genette, para quien en los enunciados de ficción hay implícita (en la gran mayoría de los casos) o explícitamente (en la minoría) un invitación –en términos claramente ilocutivos: sugerencia, petición, propuesta– al lector para que éste entre en el universo ficcional. Los enunciados de ficción tendrían, como actos de habla ilocutivos, una naturaleza “directiva”. Así, la aserción “Érase una vez una niña cuya abuelita vivía en el bosque...” significa en realidad algo así como “Tened a bien imaginar conmigo una niña cuya abuela vivía en el bosque...” Dicha llamada a la cooperación del lector suele ser silenciosa ya que se da por sentada desde un principio, de modo que el novelista procede de modo más directo y expeditivo, casi como por decreto. Los actos de ficción, entonces, no serían tanto una petición como una declaración (un acto de habla en el que el emisor, en virtud del poder que se le ha otorgado, ejerce una acción sobre la realidad, como en el caso, por ejemplo, de una autoridad que dice “Se declara abierta la sesión”, “Queda usted despedido”, etc.). Igual que, cuando el profesor de matemáticas dice en clase “Sea el triángulo ABC...”, el novelista enuncia “[Sea] una niña cuya abuela vivía en el bosque...”. ejerciendo un poder que supone –a mitad de camino entre el demiurgo y el onomaturgo– el consentimiento o acuerdo de un público que renuncia voluntariamente a ejercer su derecho de impugnación: “Yo, autor, por la presente, adaptando las palabras al mundo y el mundo a las palabras, y sin cumplir ninguna condición de sinceridad (=sin creerlo ni pediros que lo creáis) decido ficcionalmente que sea una niña cuya abuela vivía en el bosque...”. Frente a otros actos de habla ilocutivo– declarativos, la peculiaridad de éste estriba en el carácter imaginario del acontecimiento declarado (la niña cuya abuela vivía en el bosque...) cuya existencia el autor no tiene el poder de provocar. Su poder es, en último término, el de provocar en la mente del receptor, aunque sea de modo momentáneo, su consideración... Y eso ya es un acontecimiento real, lo que demuestra el estatuto de estos actos de habla que llamamos enunciados de ficción como actos ilocutivos de naturaleza declarativa y con función instauradora. De este modo, la definición de Genette no anula la de Searle (“Los enunciados de ficción son aserciones fingidas”) sino que la completa al añadir “...que disimulan, en otros tantos actos de habla indirectos, actos de habla ficcionales que son, a su vez, otros actos ilocutivos”

Para Genette, pues, los enunciados de ficción son aserciones fingidas que abarca, de modo más o menos evidente declaraciones (o peticiones) totalmente serias y, por tanto, actos ilocutivos. El efecto perlocutivo buscado es de índole estética, artística: el “poiein” aristotélico, es decir, producir una “obra” de ficción.

Por último, según Genette, hay que precisar que una definición ilocutiva del discurso de ficción no puede alcanzar por principio sino el aspecto intencional de dicho discurso y su desenlace logrado, que consiste al menos en hacer reconocer su propia intención ficcional. Ahora bien, así como una figura o un acto de habla indirecto pueden fracasar porque su destinatario no haya sabido descifrarlos (“¿Yo, un león?... ¡Usted está loco! “; “Sí, puedo pasarle la sal: ¡vaya pregunta! “), así también un acto de ficción puede fracasar como tal porque su destinatario no haya advertido su ficcionalidad, como don Quijote al subir al tablado de maese Pedro para acabar con los malos y salvar a los buenos. A veces es conveniente utilizar en gran medida los recursos del paratexto para evitar errores semejantes. Pero también puede suceder que la misma historia cambie de estatuto según el marco cultural: producida por (y para) unos como verdad, es acogida por otros como creencia falsa y reinterpretada, “reciclada” en ficción. El mito ilustra este “estado involuntario de la ficción”.

2.– EL DISCURSO DE LOS PERSONAJES COMO “ACTOS DE HABLA”

Por otra parte, dentro de un enunciado de ficción (novela, por ejemplo) suele haber otros actos de habla como el discurso de los personajes (equiparables para Genette en el caso del teatro y en el de la narrativa). Se trata, según Genette, de discursos pronunciados (es decir, atribuidos a) personajes ficticios cuya ficcionalidad tácitamente postula en cierto modo el marco de la representación escénica, real o imaginaria, o narrativa y cuyo estatuto pragmático, dentro de la diégesis así constituida, es el de todo intercambio ordinario de palabras entre personas cualesquiera: en ellos se afirma  (“Sí, Príncipe, me consumo, me abraso por Teseo ... “), se promete (“Estaréis, hija mía ... “), se ordena (“¡Salid!”), se pregunta (“¿Quién te lo ha dicho?”), etc., como en otras situaciones, en las mismas condiciones y con las mismas intenciones y consecuencias que en la vida real, con la única reserva de que todo eso sucede en un universo de ficción perfectamente separado del mundo real en el que viven los espectadores o lectores, salvo que haya metalepsis voluntaria y paradójica, como las que se practican sobre todo en el siglo XX (y en la época barroca: obra dentro de la obra) y cuyos efectos “especiales” merecerían un estudio por si mismos.

ACOTACIONES Y DIDASCALIAS TEATRALES.

En cuanto a las indicaciones escénicas, únicas partes del texto dramático directamente asumidas por el autor –y cuya proporción varía del casi-cero clásico al infinito beckettiano-, Searle las considera de estatuto ilocutivo puramente “directivo” (“instrucciones relativas a la forma de representar la obra”). Así las acogen sin duda los actores y el director, pero no necesariamente el lector ordinario (en cuanto al espectador, sólo percibe su ejecución), que puede también ver en ellas una descripción de lo que sucede en la acción (en la diégesis ficcional). Una didascalia como “Hernani se quita la capa y la arroja a los hombros del rey” describe a la vez la conducta del personaje y prescribe la interpretación del actor.

Así, pues, en este caso la intención del autor es indilucidable entre lo descriptivo y lo prescriptivo, o directivo, según se dirija a un lector o a una compañía teatral.

DIÁLOGOS TEATRALES Y NARRATIVOS.

El estatuto de los “diálogos” de la ficción dramática es igualmente el de las escenas “dialogadas” de la ficción narrativa, que es casi siempre, como sabemos al menos desde Platón, de modo “mixto”, es decir, mezclado o, mejor dicho, trufado con el dramático: las palabras cambiadas entre los personajes de una novela son, evidentemente, actos de habla serios ejecutados en el universo ficcional de dicha novela; una promesa de Vautrin a Rastignac no compromete a Balzac, pero compromete tan seriamente a Vautrin como me comprometería a mí mismo, si fuera yo su enunciador. Exceptuando la ficcionalidad de su contexto, los actos de habla de los personajes de ficción, dramática o narrativa, son actos auténticos,

enteramente provistos de sus caracteres locutivos, de su «punto» y su fuerza ilocutivos y de sus posibles efectos perlocutivos, deseados o no.

RELATO EN PRIMERA PERSONA.

En el tipo de relato llamado “personal” o “en primera persona” (dicho más narratológicamente: con narradorhomodiegético), el enunciador del relato, personaje, a su vez, de la historia (ése es el único sentido pertinente de la expresión “en primera persona”), es también ficticio y, por consiguiente, sus actos de habla como narrador son tan serios ficcionalmente como los de los demás personajes de su relato y como los suyos de personaje en su historia.

RELATO EN TERCERA PERSONA.

El relato impersonal, o “en tercera persona”, que se llama en narratología, y por diversas razones, heterodiegético (el narrador no es uno de sus personajes), a condición también de que se trate de un relato extradiegético, es decir, en primer grado, producido por un narrador-autor que no intervenga, como los de Las mil y una noches, en un relato del que sea uno de los personajes;' en una palabra, en un relato de ficción producido en el mundo llamado “real” por un autor de la misma naturaleza.

En conclusión, para Genette, todos estos tipos de discursos se reducen, de hecho, al modo dramático (un personaje habla) y consisten en ilocuciones serias más o menos tácitamente postuladas como intraficcionales: el fingimiento consiste en este caso, como dicen Platón y Searle, en una simulación o substitución de identidad (Homero finge ser Crises, Conan Doyle finge ser Watson, como Sófocles finge ser Edipo o Creonte), que domina y determina un discurso de personaje totalmente serio, por su parte, en su universo ficcional, salvo cuando dicho personaje es, a su vez, como Scheherezade, productor de una ficción en segundo grado. En cuanto al discurso de la literatura no ficcional, narrativa (historia, autobiografía, diario) o no (ensayos, aforismos, etc.) para Genette se trata de “enunciados de realidad”, ilocuciones serias (verídicas o no), cuyo estatuto pragmático me parece sin misterio y, por así decir, sin interés. Lo que plantea dudas, para Genette es su titeraridad, intencional o no, es decir, su posible función estética.

EL NARRADOR 
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AUTOR / NARRADOR

¿Quién enuncia estos dos mensajes?:

a.- “¿Llevo mucho tiempo acostándome temprano?”.

b.- “El agua hierve a la temperatura de cien grados?”

Evidentemente, para contestar a la pregunta anterior, hay que considerar quién es, en cada caso, el sujeto de la acción verbal: un “yo” explícito (1ª persona del singular de la forma verbal “llevo”) en el enunciado primero y un “yo” sólo implícito en el segundo (“Yo digo que el agua hierve....”).

Se impone, pues, como primera conclusión que, en ambos enunciados, se relacionan siempre el enunciado propiamente dicho (mensaje, texto, etc.) y la enunciación: entre “quien produce el enunciado” y “lo enunciado”, entre la fábula o historia y la fabulación o discurso en el caso concreto de los textos narrativos.

Tradicionalmente, los teóricos y los críticos literarios han tenido bastantes dificultades a la hora de definir y analizar dicha instancia “productora del enunciado” o, dicho de otro modo, “sujeto de la enunciación”. Dichas dificultades pueden sintetizarse en dos:

1.- El reconocimiento de la autonomía y especificidad de dicha instancia enunciadora.

2.- La identificación tradicional entre el sujeto de la enunciación y el sujeto de la escritura (narrador y autor) por una parte y entre el destinatario con el lector real.

Ni que decir tiene que este tipo de cuestiones –las referentes, en definitiva, al “estatuto de la ficción”- son especialmente importantes en el caso de los textos literarios en general y en el de los narrativos en particular.

En cuanto al primer tipo de dificultades, la tradición teórica se ha limitado a examinar al narrador siguiendo las “huellas” que ésta va dejando en el discurso (verbos, pronombres, etc.). En realidad, la instancia del narrador no sólo implica una “actitud discursiva” sino toda una posición respecto a la historia contada.

Respecto al segundo tipo de dificultades, parece evidente que la confusión entre autor y narrador no se tiene en pie a la vista de determinados relatos de Faulkner, por ejemplo (El sonido y la furia, donde uno de los hablantes es un personaje deficiente mental profundo) o aquellos relatos policíacos en los que el narrador comete diferentes equivocaciones (conocidas o no por los lectores), etc.

“EL PERSONAJE QUE CUENTA LA HISTORIA” (CONCEPTO TRADICIONAL DE

NARRADOR).

La definición
 de la instancia narratorial se hace en función de los mecanismosretóricos (formas verbales, merfemas de persona, etc.) con los que se expresa el hablante en cada relato en concreto.

La principal crítica a esta teoría estriba en el hecho de que:

a.- Formas desiguales pueden tener una misma función: la 1ª y la 3ª personas verbales, por ejemplo, pueden expresar de igual manera a un narrador deficiente.

b.- Formas iguales pueden tener funciones diferentes: la 3º persona, por ejemplo, puede servir en unos casos para expresar a un narrador distanciado (Valle-Inclán) o a un narrador identificado (Joyce, Dostoiewsky, etc., en sus monólogos interiores narrativizados).

Este concepto del punto de vista narratorial es demasiado estrecho pues sólo contempla la relación entre el narrador y la fábula o historia contada en el relato (“voz” que habla y “visión” desde la que se observa la historia), pero olvida la fabulación, el discurso propiamente del relato (relaciones entre el narrador y el lector, etc.)

EL NARRADOR COMO “MODALIZADOR” DEL UNIVERSO NARRATIVO.

Cada narrador, en definitiva, no sólo implica una voz y una visión, sino que implica una compleja red de realaciones entre la fábula (historia vivida por los personajes en un espacio y un tiempo) y la fabulación (el discurso, el proceso narrativo).

Se trataría, entonces, de analizar, no sólo los procedimientos y técnicas retóricas del narrador, sino, sobre todo, las actitudes semánticas y pragmáticas que subyacen a aquéllas.
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LAS CATEGORÍAS SEMÁNTICAS DEFINIDORAS DE LA FUNCIÓN NARRATORIAL.

En la Narratología (análisis semiótico de los discursos narrativos, desarrollado sobre todo en Francia en la segunda mitad del s. XX) estas actitudes semánticas quedan formalizadas mediante diferentes categorías que implican, tanto en la fabulación como en la fábula, al narrador y al destinatario a la vez:
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A su vez, en las categorías de la “voz” y de la “visión” del narrador se distinguen otras subcategorías binarias que las van definiendo combinándose entre si:

1.- [PRIVILEGIO / IGUALDAD].

Esta categoría se refiere al “poder de aplicación” del punto de vista (perspectiva, focalización o visión) del narrador.

Por focalización “privilegiada” se entiende que el narrador ve los hechos a través de la mirada de un personaje previamente escogido: la percepción de este personaje (de dentro o fuera de la historia) está, entonces, privilegiada por el narrador (puesto que la prefiere a otras percepciones posibles).

La focalización “igualitaria” consistirá, entonces, en no privilegiar ninguna en especial. La consecuencia es la llamada perspectiva “dialógica” o “socializada”.

Por último, en el relato “polifónico” se neutraliza la oposición entre Focalización privilegiada y focalización igualitaria: la visión el narrador es, a la vez, igualitaria y privilegiada.
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2.- [SABIDURÍA / IGNORANCIA].

Esta categoría (y las siguientes) se refiere a la “voz” del narrador. Se define, no por la cultura del narrador o por su registro lingüístico, sino por el hecho de que lo que llegamos a saber de los personajes viene dado por el narrador o no.
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3.- [INTERVENCIÓN / NEUTRALIDAD].
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Esta categoría de la voz del narrador ha sido enunciada tradicionalmente como “Subjetividad” vs. “Objetividad”, lo que es erróneo, pues ningún narrador es objetivo en último término. Ahora bien, siendo siempre más o menos subjetivo, el narrador puede optar por esconder o mostrar abiertamente sus opiniones en el discurso.

4.- [IDENTIFICACIÓN / DISTANCIAMIENTO].

Esta categoría de la voz del narrador depende del grado de intervención del mismo: sólo en los relatos con un narrador intervencionista puede hablarse del grado de identificación o distanciamiento de éste respecto a los personajes.

Esta categoría intenta medir la actitud de solidaridad o distanciamiento del narrador hacia los personajes de la historia, teniendo en cuenta que:

a.- Dentro de un mismo relato, el narrador puede identificarse con un personaje y, a la vez, distanciarse de otro.
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b.- Dentro de un mismo relato, el narrador puede oscilar en su grado de identificación o distanciamiento hacia un mismo personaje entre las dos posibilidades extremas:

5.- [PARTICIPACIÓN / CONTEMPLACIÓN].
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Esta categoría de la voz del narrador da cuenta de la inclusión del narrador dentro de la historia como personaje o no.

6.- [TRANSITIVIDAD / REFLEXIVIDAD].

Esta categoría de la voz del narrador es muy importante en la novela moderna (a partir del s. XVIII, con los relatos de Sterne, Diderot, etc.).

Con ella se explica si el narrador es consciente del discurso que él mismo está produciendo en cada relato. Este tipo de narrador reflexivo suele manifestarse a través de elementos imitadores o paródicos de otros relatos, elementos metanovelísticos, alusiones al lector o a la organización del propio discurso (capítulos, etc.)

Cuando el narrador no se cuestiona el mismo hecho de narrar estamos ante el narrador llamado “transitivo” (el más frecuente hasta el siglo XX).

EL NÚMERO DE NARRADORES EN UN RELATO.

Pese a que el concepto tradicional del relato incluye la presencia de un único narrador (es decir, un único personaje que asume la función narratorial), la historia de la novela muestra numerosos ejemplos de relatos en los que hay presentes varios narradores.

La presencia de varios narradores implica, al mismo tiempo, la existencia simultánea de otras tantas voces, visiones y narratarios (es decir, una voz, una visión y un narratario por cada uno de los narradores).que se articulan de diversa manera según se hallen en el mismo o en diferentes “niveles narrativos”.

LOS “NIVELES NARRATIVOS” EN/DE UN RELATO.

“Todo acontecimiento contado por un relato está en un nivel diegético inmediatamente superior a aquel en que se sitúa el acto narrativo productor de dicho relato.” 

El concepto de “nivel narrativo” se refiere, pues a la “inserción” de un relato dentro, fuera o al lado de otro (cada uno de ellos con su narrador –voz y visión- y su narratario correspondiente).

A partir del “nivel extradiegético” (el del narrador que no está incluido en ninguna diégesis anterior), la relación entre los posibles niveles narrativos se esquematizaría así:
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Así, por ejemplo, en relatos como Don Quijote de la Mancha o Las mil y una noches, sendos narradores A extradiegéticos (no personajes) cuentan, en sus discursos, unas historias a sus respectivos narratarios A (diégesis) en las que se hallarían como personajes Don Quijote y Sherezade respectivamente; a su vez, estos dos personajes se convierten en narradores B (intra)diegéticos de un relato metadiegético (la historia de la pastora Marcela en el primer caso o la historia de Simbad en el segundo, por ejemplo) que cuentan a sus narratarios B (unos pastores en el primer caso y el sultán en el segundo). Del mismo modo, tanto la pastora Marcela como Simbad podrían ser los narradores C que cuentan a sus narratarios C...

Por último, cuando un narrador, o su narratario, se introduce en la historia ficticia de su propio relato, o, inversamente, cuando un personaje de esa misma historia se inmiscuye en la esfera (nivel) del narrador, se produce una “metalepsis” o “inserción” desde un determinado niivel en otro.

Sobre algunas fórmulas o géneros narrativos del Siglo de Oro
Narrativa sentimental 

Junto con los libros de caballerías, la narrativa sentimental es uno de los géneros procedentes de la Edad Media. 

- tipo de relato de amor cortés--amor por una dama que se expresa de una forma discreta ya que la amada es mujer casada, en la poesía: cantigas de amor-- con elementos de la novela caballeresca. En la narrativa sentimental, la amada se merece, aunque no se consiga, por el servicio amoroso, y las armas son un pretexto para mostrar la pureza y fotaleza de ese sentimiento amoroso. Por otra parte, en la caballeresca, la dama es un pretexto para el ejercicio de las armas. 

-sus características son: amor no correspondido, como tema fundamental, la mujer (dama casada) se muestra altiva y distante y es hermosa y de alto rango social, el hombre acepta su esclavitud y su dolor; desenlace trágico: los amantes son castigados con la muerte. Cárcel de amor (1494) es el ejemplo máximo en España, relato que de mucho éxito en el Renacimiento, uno de los "best-sellers" de la época.


Narrativa caballeresca 

- denominación aplicada al tipo de relato que tiene como protagonista a caballeros andantes, cuya vida de ficción transcurre en tierras lejanas o exóticas en un pasado remoto. El protagonista participa en aventuras fantásticas en las que intervienen seres extraños o maravillosos (encantadores, magos, gigantes, gragones, etc.), todo enmarcado en unos espacios de misterio. Estos relatos conectan con la tradición narrativa del "ciclo artúrico," relatos como Lancelot. 

- el prototipo es el Amadís de Gaula (1508) y también Orlando el Furioso (obra italiana). La narrativa de caballerías alcanza un apogeo tardío en España, siglo XVI. El Amadís fue uno de los libros más leídos de la época, empata en cuarto lugar con Cárcel de amor y Don Quijote (Whinnom 193). Las novelas de caballerías eran leídas ante todo por los jóvenes y por las mujeres, Teresa de Avila y Ignacio de Loyola se identifican entre sus lectores. 

- la figura del caballero andante existía en el siglo XV, él iba por diferentes cortes europeas a participar en torneos y justas. 

En ambas la narrativa sentimental y la caballeresca hay una fundición de lo marcial y el amor, de Marte y Venus, tal vez aquí se vea una manifestación del debate renacentista entre armas y letras. 

El género, claro está, tiene relevancia para la lectura del Quijote.



Narrativa (novela) pastoril 

-engloba una amplísima creación artística centrada en la exaltación de la vida del campo y del amor entre pastores. Sus orígenes remontan a la poesía grecolatina (Teócrito y Virgilio). En España del s. XVI la novela pastoril tiene su modelo arquetípico en La Diana de Jorge de Montemayor. El modelo de Montemayor consta de los siguientes rasgos característicos: relato en prosa, alternando con el verso, lenguaje culto y refinado, narra diversas historias amorosoas de pastores (reales, ficticios) que conviven con personajes sobrehumanos (ninfas, dioses) y que tras diversos lances, encuentran felicidad en el amor o aceptan sabiamente su soledad en el marco de una naturaleza idealizada. 

- los temas: el amor es el eje central y motor principal (independiente de la voluntad y no sujeto a la razón, abundan amores no correspondidos),naturaleza, diseñada como un escenario platónico, o sea idealizado--prado estanque, arroyo, fuente, árboles, choza--en que se mueven los pastores en "actitudes plásticas de ballet," y la Fortuna, dispensadore del bien y el mal. 

- pertenece este tipo de narrativa al género romance que según Northrop Frye tinene como ideas organizadoras la castidad y la mágia ("the organizing ideas of romance [as a mode] are chastity and magic (153)." Romance crea un mundo imaginario, maravilloso e inverosimil; la novela narra acontecimientos lo más similares posible a lo que cotidianamente pasa ante nuestros ojos, para persuadirnos de su 'realidad,' imaginaria por supuesto, pero no mágica ni maravillosa. 

La narrativa pastoril difiere de la sentimental en que en ésta el amor es aborrascado y tormentoso, y en la pastoril es de serena melancolía; hay una mesura y proporcón del sentimiento, una expresión del platonismo renacentista. VER Sobre la narrativa pastoril


Narrativa bizantina(novela griega) 

-expresión con la que se designa un tipo de relato surgido de la literatura griega (La historia etiópica de los amores de Teágenes y Cariclea, de Heliodoro, p.ej., novela que gozó de gran recepción en el Renacimiento--descubierta en 1526, traducida del griego a varias lenguas vernáculas antes de 1550. Aparece en versión castellana de Fernando de Mena en 1587). 

- estructura y argumento corresponde a un esquema común: dos jóvenes amantes que desean casarse, encuentran graves obstáculos que se lo impiden (forzada separación, viajes peligrosos, naufragios, cautiverio, etc.), hasta que finalmente consiguen la realización de sus deseos al encontrarse y compobar que su amor ha permanecido fiel y se fortalecido en medio de tantas adversidades. 

- La técnica narrativa: verosimilitud de la acción y descripción de espacios, verdad psicológica de los personajes, ingenio de la composición, comienzo a medias res, como en la poesía herioca, etc.).


Narrativa morisca 

Ocho años antes de que se publicara La Diana de Montemayor, hacia 1551, aparecía una novelita que iba a contribuir a la renovación del marco narrativo hispánico: se trataba del Abencerraje, que daba origen a la llamada novela morisca. [Abencerraje: individuo de una familia del reino musulmán granadino]. 

Otras narraciones moriscas: Guerras civiles de Granada de Ginés Pérez de Hita (1a parte, 1595, 2a, 1619) y la historia de Ozmín y Daraja, intercalada en el Guzmán de Alfarache de Mateo Alemán. La novela morisca, que a veces se suele incluir en el género de los relatos de cautiverio, tiene como telón de fondo datos/acontecimientos históricos, lo cual la distingue de la narración caballeresca, pastoril y bizantina cuya acción se sitúa frecuentemente en lugares exóticos y de tiempos mágicos. 

En la novela morisca logra y mantiene un equilibrio entre los temas del amor y las armas, explicable también por el sustrato histórico. [Recuerden que en la narrativa caballeresca el amor es un pretexto para las armas, y en la sentimental tenemos lo inverso. Esto no debe hacer reflexionar en el hecho de que en los modos narrativos que aquí nos ocupan el amor y las armas son temas axiales, ejes en torno de los cuales gira el relato y a la vez resortes que generan y gobiernan la narración.] 

Sobre el tema del amor: el amo es siempre virtuoso, leal, honesto e inquebrantable - una idealización del amor. Lo caballeros son valientes hasta el heroísmo, generosos hasta la magnanimidad, leales a las normas de la honra a costa incluso de su propio sacrificio amoroso. Idealismo refinado que asemeja los géneros morisco, pastoril y bizantino, que se fundamenta en su común basamento platónico y renacentista. 

Genralmente en estos relatos hay cautiverio del protagonista masculino, como por ejemplo, el relato de "El capitán cautivo" en DQ. 
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� Bahktin M. (1989): Teoría y estética de la novela; Madrid, Taurus.





� Goytisolo, Juan (1959): Problemas de la novela, Barcelona.


� La deshumanización del arte e ideas sobre la novela, de 1927. Notas en contestación a Pío Baroja


� “Prólogo casi doctrinal sobre la novela”, en La nave de los locos.


� Forster, E.M. (1983): Aspectos de la novela, Madrid, Debate. Tomando al crítico A. Chevalley como base, afirma que la extensión de una novela no debe ser inferior a


cincuenta mil palabras...


� Tomachevski, B. (1982): Teoría de la literatura, Madrid, Akal


� Cela, C.J. (1953): Mrs. Cadwell habla con su hijo, Barcelona, Destino.





� Según el cual (op. cit., 1983) la función social de la novela es la de tranquilizar a los lectores, ofreciéndoles historias cerradas de personajes cuya conducta queda explicadaen sus motivos y sus consecuencias.


� Robbe Grillet, A. (1965): Por una novela nueva, Barcelona, Seix-Barral. Para él la novela es un proceso de conocimiento de mundos y realidades futuras y desconocidas.


� G. Lucákcs, J. Kristeva o L. Goldman, por ejemplo. Sus definiciones suelen poner a la novela en clara relación con cambios de las estructuras sociales.


� Schmidt S.J. (1990): Fundamentos de la ciencia empírica de la literatura, Madrid, Taurus.


� Bahktin, M. (1986): Problemas de la poética de Dostoiewski, México, FCE.


� Por ejemplo Bobes Naves, M.C. (1985) Teoría general de la novela. Semiología de ‘La regenta’. Madrid, Gredos.


� Bahktin, M. (1985): Estética de la creación verbal, Madrid, Siglo XXI.





� Bobes Naves, M.C. (1989): La semiología, Madrid, Síntesis.





� Un autor, Cervantes por ejemplo, entrega una obra -Don Quijote- a sus lectores -nosotros- que en su discurso contiene un narrador que cambia en varias ocasiones, se manifiesta de formas diferentes y se dirige a varios narratarios directa o indirectamente.


� Bobes Naves, M.C. (1992): El diálogo. Estudio pragmático, lingüístico y literario, Madrid, Gredos.


� Pozuelo, J.M. (1978): “El pacto narrativo: semiología del receptor inmanente en ‘El coloquio de los perros’”, en Anales Cervantinos XXVII, Madrid, CSIC. y Villanueva D. (1984): “Narratario y lectores implícitos en la evolución formal de la novela picaresca, en Estudios en honor a Ricardo Gullón, New York, Society of Spanish.


� Genette, G. (1966): Figures, París, Seuil. Ídem (1969): Figures II, París, Seuil. Ídem (1972): Figures III, París, Seuil (trad.: Figuras III, Barcelona, Lumen, 1989). Ídem (1983): Nouveau discours du récit, París, Seuil.





� Barthes, R. (1966): “Introduction a l’analyse structurale des récits”, en Communications 8.


24 JAMES, H. (1889): El futuro de la novela, Madrid, Taurus, 1975.


� Tacca, O. (1973): Las voces de la novela, Madrid, Gredos.


� Dijk T. A. VAN (1980): Texto y contexto, Madrid, Cátedra


� Prince, G. (1973): “Introduction à l’étude du narrataire”, en Poétique 14


� Rifaterre, M. (1971): Essais de stylistique structurale, París, Flammarion. Ídem (1979): La production du texte, París, Seuil.


� Holub, R.C. (1984): Reception theory, London, Methuen.


� Tomachevski,  B. (1982): “Los géneros narrativos”, en Teoría de la novela, Madrid, Akal.


� Propp, V. (1928): Morfología del cuento, Madrid, Fundamentos, 1971.


� Anderson Imbert E. (1992): Teoría y técnica del cuento, Barcelona, Ariel.





� Eichenbaum, B.: “Cómo está hecho ‘El capote’ de Gogol” y “Sobre la teoría de la prosa”, en Todorov, T. (ed.): Teoría de la literatura en los formalistas rusos, Buenos Aires, Signos, 1970.


� Bahktin, M. (1989): Teoría y estética de la novela, Madrid, Taurus.





�  Ver GoldmanL. (1968): El hombre y lo absoluto, Barcelona, Península y (1975): Para una sociología de la novela, Madrid: Ayuso. Luckacs, G. (1966): Problemas del realismo, México, FCE; (1966), Kristeva J. (1974): El texto de la novela, Barcelona, Lumen.


� Villanueva D. (1991): “Historia, realidad y ficción en el discurso narrativo”, en El polen de ideas. Teoría, Crítica, Historia y Literatura Comparada, Barcelona, PPU.


� 3 Bahktin, M. (1989): Teoría y estética de la novela, Madrid, Taurus.





� Bahktin, M. (1989): op. cit. y Menéndez Pelayo, M. (1961): Orígenes de la novela, Madrid, CSIC.


� Ayala F. (1971): “El arte de novelar y el oficio del novelista”, en Los ensayos, teoría y crítica literaria, Madrid, Aguilar.


� Lázaro Carreter F. (1978): Lazarillo de Tormes en la picaresca, Barcelona, Ariel.





� Rico, F. (1982): La novela picaresca y el punto de vista, Barcelona, Seix-Barral y (1988): Problemas del ‘Lazarillo’, Madrid, Cátedra.


� Guillén, C.)1988): El primer Siglo de Oro: estudios sobre géneros y modelos, Barcelona, Crítica.


� Bahktin, M. (1989): op. cit.


� Bahktin, M. (1989): op. cit. García Gual C. (1972): Orígenes de la novela, Madrid, Istmo y (1974): Primeras novelas europeas, Madrid, Istmo.








� Villanueva D. (1991): El polen de ideas, Barcelona, PPU.


� Moreno BaezE. (ed.), ( 1967): La Cárcel de Amor, de D. de San Pedro, Madrid, Cátedra. Wardropper, B. W. (1953): “El mundo sentimental de ‘La cárcel de amor’”,en Revista de filología española, XXXVII.


� Bahktin, M. (1989): op. cit. García Gual C. (1972): Orígenes de la novela, Madrid, Istmo y (1974): Primeras novelas europeas, Madrid, Istmo.





� Todorov, Tzuetan (1966): “Les catégories du récit littéraire”, Communications, 8. Traducido al español como “Las categorías del relato literario”, en Análisis estructural del relato, Barcelona, Ed. Buenos Aires, 1982; págs. 155 a 192. Las categorías establecidas son las de “tiempo”, “modo” y “aspecto”.





� Genette, Gérard (1993): “Los actos de ficción”, en Ficción y dicción; Lumen, Barcelona. 


� La teoría de los actos de habla (speech acts) de J. L. Austin fue desarrollada en su libro Palabras y acciones, en el que se distinguen tres clases principales de actos que realiza una persona en cuanto hablante: (a) Actos locutivos. Dicho de manera más trivial, decir algo es hacer algo, en particular, decir lo que uno dice. Esto es, un hablante produce sonidos (un escritor escribe signos gráficos) que están bien ordenados de acuerdo con el sistema fonológico y la gramática de una lengua particular, y que, además, son portadores de algún sentido en relación con las reglas semánticas y pragmáticas de esa lengua. (b) Actos ilocutivos. Además de lo anterior, al decir lo que dice, un hablante está realizando un segundo tipo de acto, en virtud de numerosas convenciones que determinan el uso de la lengua en su comunidad lingüística. Por ejemplo, al escribir lo que acabo deescribir, he realizado el acto de aftrmar (realizar una aserción.). Podría haber realizado, en cambio, el acto de hacer una concesión, formular una pregunta, dar una orden, etc. Todos estos actos son actos ¡locutivos, y para realizar cualquiera de ellos, debo hacer algo más que hablar (o escribir) en una lengua dada. Debo hablar en un marco de convenciones y circunstancias, y hacerlo en los modos prescritos. Puedo realizar con éxito el acto locutivo de escribir una oración imperativa en inglés, pero fracasar al realizar el acto ilocutivo de dar una orden, si, por ejemplo, mi oración es: «Abraham Lincoln, repeal the Emancipation Proclamation» (Abraham Lincoln, anula la Declaración de Independencia.) (c) Actos perlocutivos. Por último, por decir lo que digo, realizo normalmente un tercer tipo de acto. Puedo intimidar, informar, confundir, entristecer a mi interlocutor, etc. Puedo lograr una de estas cosas o todas ellas, pero no tengo garantía de ello. Los actos perlocutivos incluyen las consecuencias de mi acto de hablar y solamente tengo un control limitado sobre tales consecuencias. Si escribiera ahora (sin «comillas»): «Prometo ofrecer una nueva y válida teoría de la literatura al final de estas páginas», habría realizado con ello el acto ilocutivo de prometer, pero es muy posible que no hubiera realizado el acto perlocutivo de aumentar las esperanzas de ustedes. Enresumen, y de forma esquemática, considerando el enunciado «Alto, o disparo», el acto locutivo consiste en decir «Alto, o disparo», el acto ilocutivo en ordenar, amenazar..., y el acto perlocutivo en asustar al receptor. Para un resumen de la teoría de Austin vid. Domínguez Caparrós, José; “Literatura y actos de lenguaje” y Ohmann Richard; “Los actos de habla y la definición deliteratura”.
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