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4.4. Hacia una tipología de la focalización 

4.4.1. Focalización y voz narrativa
Antes de abordar la tipología de los narradores es impor​tante insistir en la doble distinción que Genette echa de me​nos en la mayoría de las clasificaciones. La primera se refiere a la ineludible necesidad de separar, en primer lugar, al per​ceptor (focalización) del locutor (la voz narrativa) y, seguida​mente, a la imperiosa exigencia de mantener nítidos los con​tornos de la voz narrativa y la persona gramatical.
En el primer caso las razones de la distinción resultan bas​tante obvias después de los trabajos de Genette y de M. Bal, entre otros: la percepción del universo representado o punto de vista y la función narrativa pueden coincidir en la misma instancia, pero no tienen por qué hacerlo; las distorsiones son muy frecuentes, especialmente en la narrativa contemporá​nea. Con mucha frecuencia narrador y personaje alternan en el desarrollo de estos cometidos (piénsese en los ejemplos que suministran obras como La Regenta, El camino o El sonido y lujuria), (Genette: 1972, 241-306).

Por otra parte, resulta obvio que, por exigencias del siste​ma lingüístico que sirve de soporte al relato, toda voz narrati​va se apropia de una persona gramatical (gracias a la cual una historia se convierte en discurso). Ahora bien, la coincidencia entre ambos planos puede inducir a errores de graves conse​cuencias a la hora de indentificar al locutor del relato. Así, por ejemplo, en las formas narrativas autobiográficas (tanto antiguas como modernas) es relativamente frecuente la ocul​tación del yo tras una segunda o, más habitualmente, tercera persona, que habla de sí mismo como si fuera otro. En este caso -como atestiguan los ejemplos de César en La Guerra de [-141;142-] las Galias, La peste (Camus), La modificación (M. Butor) o La muerte de Artemio Cruz, de Carlos Fuentes– se mantiene la identidad narrador-personaje por encima de la heteronomia o distorsión entre persona gramatical y voz narrativa (Genette: 1972, 298-306; Ph. Lejeune: 1973: 48-50).

De hecho, por exigencias del modelo lingüístico –y, en concreto, de la teoría de la enunciación– la voz narrativa se presenta indisolublemente asociada a la persona yo, indepen​dientemente de cuál sea en cada caso la persona gramatical en que se ampara. Así, pues, en la estructura profunda todo relato tiene un yo como responsable, aunque cuenta en super​ficie con otras posibilidades de manifestación: la tercera per​sona o, mejor, la no persona (T. Todorov: 1973, 75-76; Genette: 1972, 299; Pozuelo Yvancos: 1988, 247-249).

Existen también ejemplos de discordancia entre la voz na​rrativa que dice yo y el personaje (generalmente, el protago​nista del relato en el caso de la autobiografía). Con relativa frecuencia –piénsese en el comienzo del Quijote– el narrador omnisciente asume la persona gramatical yo para narrar la historia de otro. Así, pues, las distinciones anteriormente mencionadas distan mucho de ser ociosas e implican de he​cho –como reconoce Genette– la opción no tanto entre personas gramaticales sino más bien entre modos de presentar el universo narrativo. Como remate de este capítulo sigue una tipología globalizadora de las diferentes posturas sobre los problemas examinados anteriormente. Se adopta como es​quema de base la clasificación propuesta por Genette a partir del concepto de focalización, por ser una de las más compre​hensivas y mantener, no obstante las críticas recibidas, un gran potencial explicativo (así lo reconocen incluso sus pro​pios adversarios).

4.4.2. Relato no focalizado (focalización cero)

Incluye todas aquellas narraciones que no experimentan restricción alguna en cuanto al volumen de saber a disposi​ción del narrador. Se trata, en otros términos, del narrador que disfruta del privilegio de la omnisciencia, el que, por tanto, no hace delegación de funciones (P. Vitoux: 1982, 360-361). [-142;143-]

La concepción de la omnisciencia ha experimentado nota​bles variaciones a través del tiempo. La omnisciencia tradicio​nal tiende a fundamentarse en el dominio absoluto del tiem​po en todas sus dimensiones y de la conciencia del personaje (el mejor ejemplo lo ofrece sin duda la novela realista). En cambio, el siglo XX se ha decantado –las razones ya se han examinado en otro lugar– por un tipo de omnisciencia mu​cho más sutil y frecuentemente camuflada tras la apariencia de un relato objetivo. Se trata de la omnisciencia basada en la ubicuidad o control absoluto del espacio (otro de los atribu​tos de la divinidad). De este modo, el narrador, aunque ocul​to tras el parapeto de una cámara fría e indiferente, se permi​te revelar acontecimientos producidos simultáneamente en diversos lugares (O. Tacca: 1985, 73-82).

Muestras de la ubicuidad del narrador aparecen en no po​cos de los relatos más emblemáticos de esta centuria: Manhattan Transfer, Ulises, El Jarama..., aunque hay ya ejemplos en el Quijote (I, XLIV; II, XIII). Con todo, versiones de la omnisciencia se aprecian incluso en el marco de la autobio​grafía (preferentemente respecto del tiempo) y en aquellos re​latos heterodiegéticos en los que el narrador/autor se reserva únicamente el rol de transcriptor o editor de papeles encon​trados (Genette: 1972, 306). La auténtica omnisciencia –la omnisciencia en su versión plena– debe reunir los tres atribu​tos: espacio, tiempo y psicología del personaje (B. Uspenski: 1973, 57-117; M.a C. Bobes: 1985, 232-233).

Con todo, convendría distinguir entre formas canónicas y formas indirectas de la omnisciencia. En el primer apartado se incluyen los modelos clásicos y alguna versión moderna de la omnisciencia: el narrador interviene en el universo narrati​vo a través de comentarios, reflexiones o valoraciones. Corres​ponde al recurso que algunos críticos designan como sobre​vuelo panorámico (P. Lubbock: 1921, 98-112) u omnisciencia editorial (N. Friedman: 1975, 145-146), mientras J. Pouillon y F. K. Stanzel le aplican denominaciones como visión por de​trás y situación narrativa autorial, respectivamente. También se incluye aquí lo que Friedman (1975: 148) denomina om​nisciencia neutra: el narrador se vuelve invisible, optando por una presentación más impersonal y objetiva de los aconteci​mientos; es propio, sobre todo, del siglo XX y se corresponde [-143;144-] con el tipo neutro olímpico de W. Füger (1972: 277). Del na​rrador intruso dan buena muestra Tristram Shandy, El Quijote y Guerra y Paz (y, en especial, la novela realista):

«Dejamos en la primera parte desta historia al valeroso vizcaí​no y al famoso don Quijote con las espadas altas y desnudas, en guisa de descargar dos furibundos fendientes, tales, que si en lleno se acertaban, por los menos se dividirían y fenderían de arriba aba​jo y abrirían como una granada; y que en aquel punto tan dudoso paró y quedó destroncada tan sabrosa historia, sin que nos diese noticia su autor dónde se podría hallar lo que della faltaba.

Causóme esto mucha pesadumbre, porque el gusto de haber le​ído tan poco se volvía disgusto, de pensar el mal camino que se ofrecía para hallar lo mucho que, a mi parecer, faltaba de tan sa​broso cuento.»

(Quijote, I, X)

El ejemplo que sigue corresponde a El amor en los tiempos del cólera, de G. García Márquez, y se inscribe en el ámbito de la omnisciencia neutra:

«Fermina Daza estaba en la cocina probando la sopa para la cena, cuando oyó el grito de horror de Digna Pardo y el alboroto de la servidumbre de la casa y enseguida el del vecindario. Tiró la cuchara de probar y trató de correr como pudo con el peso invenci​ble de su edad, gritando como una loca sin saber todavía lo que pa​saba bajo las frondas del mango, y el corazón le saltó en astillas cuando vio a su hombre tendido bocarriba en el lodo, ya muerto en vida, pero resistiéndose todavía un último minuto al coletazo final de la muerte para que ella tuviera tiempo de llegar. Alcanzó a re​conocerla en el tumulto a través de las lágrimas del dolor irrepeti​ble de morirse sin ella, y la miró por última vez para siempre ja​más con los ojos más luminosos, más tristes y más agradecidos que ella no le vio nunca en medio siglo de vida en común, y alcan​zó a decirle con el último aliento:

—Sólo Dios sabe cuánto te quise.»

Los esfuerzos (ya comentados) por erradicar al narrador del relato –tan evidentes en el siglo XX– han dado lugar a ciertas formas narrativas dominadas por la focalización inter​na o externa, pero cuyo efecto resulta incuestionablemente [-144;145-] omnisciente. Se trata fundamentalmente del relato filtrado a través de la conciencia de los personajes, hecho que lleva ine​vitablemente a preguntarse cómo es posible que un narrador con información restringida domine simultáneamente tantas perspectivas diferentes. Así, pues, en este caso –para el que Friedman reserva el nombre de omnisciencia multiselectiva– el narrador tiene a su disposición un volumen de datos que so​brepasa ampliamente el estatuto de la focalización correspon​diente. Los ejemplos son abundantes: El sonido y la furia, Los hermanos Karamazov, determinadas manifestaciones de la no​vela epistolar, etc.

Pero el efecto omnisciente se da incluso en el caso de lo que Friedman califica de omnisciencia selectiva: la filtración del relato a través de una única conciencia –El camino, Lo que sabía Maisie– e incluso en los casos del monólogo interior y el estilo indirecto libre. La capacidad del narrador para introducirse en el personaje y vaciar su conciencia pone de manifiesto una atribución de competencias que supera am​pliamente las restricciones implícitas en el concepto de foca​lización (Uspenski: 1970, 89-91, 95-97; Friedman: 1975, 152-155; J. Lintvek: 1981, 78-130).

«No obstante en la ciudad, los estudios de Bachillerato consta​ban, según decían, de siete años y, después, los estudios superio​res, en la Universidad, de otros tantos años, por lo menos. ¿Podría existir algo en el mundo cuyo conocimiento exigiera catorce años de esfuerzo, tres más de los que ahora contaba Daniel? Segura​mente, en la ciudad se pierde mucho el tiempo –pensaba el Mo​chuelo– y, a fin de cuentas, habrá quien, al cabo de catorce años de estudio, no acierte a distinguir un rendajo de un jilguero o una boñiga de un cagajón. La vida era así de rara, absurda y caprichosa. El caso era trabajar y afanarse en las cosas inútiles o poco prácti​cas.»

El camino, Miguel Delibes

4.4.3. Relato focalizado externamente
Se trata de la modalidad narrativa con mayor restricción del saber a disposición del sujeto perceptor. Si se mantiene fiel a su estatuto, el narrador debería limitarse a informar so​bre lo que él puede captar a través de los sentidos: actos y [-145;146-] palabras, fundamentalmente (aunque no se excluye del todo el recurso a otras fuentes de información como documentos es​critos, testimonios de terceros, etc.).

Este narrador –tan apreciado por la escuela norteamerica​na y tan privilegiado por la narrativa del siglo XX– representa en realidad un ideal utópico: el ideal del relato que se cuenta a sí mismo, del relato sin narrador, en suma (P. Lubbock: 1921, 111-113; W. Füger: 1972, 277; L. Doležel: 1973, 79-87). Esta creencia llegó a arraigar con tal fuerza entre los re​presentantes norteamericanos que N. Friedman (1967: 130-133; 1975: 143-150) acuñó en un primer momento –deci​sión más tarde revocada– el término cámara para aludir a ese relato en el que el narrador se vuelve invisible y los hechos se presentan con la objetividad y «frialdad» de un registro mecá​nico.

En realidad, Friedman está llevando al extremo las prefe​rencias de los teóricos americanos por el showing, por el modo dramático, haciéndose eco al mismo tiempo de lo que había sido la práctica habitual entre no pocos de los grandes escri​tores de su patria en el período de entreguerras: Hemingway, dos Passos, Faulkner, Fitzgeraid, D. Hammet...

«Describiré brevemente y por su orden estos ríos, empe​zando por Jarama: sus primeras fuentes se encuentran en el gneis de la vertiente Sur de Somosierra, entre el Cerro de la Cebollera y el de Excomunión. Corre tocando la Provincia de Madrid, por La Hiruela y por los molinos de Montejo de la Sierra y de Prádena del Rincón. Entra luego en Guadalajara, atravesando pizarras silurianas, hasta el Convento que fue de Bonaval. Penetra por grandes estrechuras en la faja caliza del cretáceo –prolongación de la del Pontón de la Oli​va, que se dirige por Tamajón a Congostrina hacia Sigüenza. Se une al Lozoya un poco más abajo del Pontón de la Oli​va.» El Jarama, p. 7

Sin embargo, el llamado narrador objetivo ha suscitado bastantes reservas entre los estudiosos europeos (generalmen​te más vinculados a modelos de inspiración lingüística). Al​gunos, como F. K. Stanzel (1979; 293-298), no llegan a in​cluir esta modalidad en su tipología, argumentando que la [-146;147-] cámara podría verse como variante neutra de la narración homodiegética –opinión expresada anteriormente por J. H. Petersen (1977: 190) y recogida después por J. Lintvelt (1981: 129). Otros, como J. Pouillon y T. Todorov, señalan que esta imagen del narrador resulta insostenible por sí misma.

Para Pouillon la figura del narrador objetivo o visión desde afuera, tiene como cometido básico el registro de la conducta del personaje, su aspecto externo y el entorno en que se mue​ve. Ahora bien, esa asepsia no es más que superficial, ya que tanto la conducta como los demás aspectos tienden conven​cionalmente a interpretarse como expresión del interior del personaje, del mundo psíquico y, en suma, de su carácter. Por tanto, concluye el autor, el afuera funciona como signo del adentro y, consiguientemente, remite de modo directo a la vi​sión con (focalización interna) o a la visión por detrás (relato no focalizado). Un segundo argumento es la ya mencionada imposibilidad, por exigencias del modelo lingüístico, del rela​to sin narrador (Pouillon: 1946, 86-87; Todorov: 1973, 69; Genette: 1972, 247). Toda percepción requiere un sujeto perceptor. Es lo que la crítica ha visto en un relato tan frío e impersonal como La celosía, de A. Robbe–Grillet:

«Al otro lado de la casa, se oye un camión cargado que baja por la carretera principal hacia la parte inferior del valle, la llanura y el puerto –donde el navio blanco está atracado junto al muelle.

La terraza está vacía, como toda la casa. La sombra que pro​yecta el tejado coincide exactamente con los límites de la terraza; el sol está en el cénit. La casa no proyecta ya la más mínima franja negra sobre la tierra recién labrada del huerto. El tronco de los ra​quíticos naranjos, asimismo, está clavado en su sitio.

El ruido que se oye no es el de un camión, sino el de un turis​mo que baja por el camino desde la carretera principal en dirección a la casa.» (p. 111)

4.4.4. Relato focalizado internamente.
En este tipo de focalización el punto de observación se si​túa en el interior del personaje no tanto para encubrir como es éste sino más bien para percibir el universo representado a través de sus ojos. Pouillon y Genette señalan que se trata de [-147;148-] una modalidad muy inestable, ya que el discurso narrativo al​terna entre la referencia al mundo interior del personaje –a través del monólogo interior– y el análisis o valoración (con lo cual invade el ámbito de la visión por detrás) (Pouillon; 1946, 58-72; Genette: 1972, 305-306). Así, pues, el procedi​miento se adentra en el selecto universo de la omnisciencia, aunque sin alcanzar la capacidad de información propia del relato no focalizado (J. Lintveit: 1981, 68-70, 81-91). Como ya se ha apuntado en otro lugar, el recurso remite en definiti​va a una instancia con poder para penetrar en la conciencia de uno o más personajes, cualidad propia de la omnisciencia (S. Rimmon-Kenan: 1983, 74-76).

La focalización interna tiene en el relato autobiográfico su forma de expresión más habitual, pero también se manifiesta –baste recordar los casos de Los embajadores o Lo que sabía Maisie, de H. James, Madame Bovary o La Regenta– en otras modalidades de relato. En él puede adoptar una posición fija –cuando los acontecimientos son filtrados a través de un úni​co personaje: La celosía, El camino, además de las obras ante​riormente mencionadas de James– o variable: se pasa de un personaje a otro, bien para que cada uno se haga cargo de la narración de un fragmento del relato –El sonido y la furia–, bien para que cada uno ofrezca por turno su punto de vista sobre los mismos aconteciemientos: Los hermanos Karamozov, Mientras agonizo, etc. (P. Lubbock: 1921, 123-171; N. Friedman: 1975, 152-155; B. Uspenski: 1970, 89-91, 95-97; F. K, Stanzel: 1979, 193-194; L. Doležel: 1973, 53-54, 103-113; S. Rimmon-Kenan: 1983, 76-77).

En estos dos últimos supuestos (especialmente) se alcanza un evidente efecto de omnisciencia que, por lo demás, no resul​ta extraño tampoco en todo narrador empeñado en la tarea de contar una historia, la suya, ya plenamente consumada (G. Ge​nette: 1972, 245, 248, 305-307; N. Friedman: 1975, 152).

Casos especiales de la focalización interna son dos modali​dades discursivas que representan de forma más plena los es​fuerzos por configurar artísticamente los conflictos internos del personaje, su peculiar visión del mundo (tan aireados por las teorías freudianas). Se trata del monólogo interior y del estilo indirecto libre, técnicas que, aunque al servicio de la focalización interna ambas, presentan notables diferencias. [-148;149-]

El monólogo interior encarna la forma extrema de este tipo de focalización, ya que en él se lleva a cabo la presenta​ción sin intermediarios de los contenidos de la conciencia. Desaparece, por tanto, el narrador y es el propio personaje, emancipado de esa tutela molesta, el que deja oír, transparen​tar, lo que en ese mismo momento discurre por su conciencia (percepciones, sensaciones, ideas, etc.). Así, pues, no cabe mayor inmediatez a la fuente informativa. También en este caso resulta inevitable la impresión de omnisciencia en cuan​to el lector se pregunte por la instancia que facilita el aflora​miento de la conciencia del personaje, por el resorte que po​ne en marcha este proceso de vaciado o revelación interior (R. Scholes-R. Kellog: 1966, 223-259; Genette: 1972, 230-231,247 y 1983: 39-43; D. Cohn: 1978: 245-300):

«¡Pero si estoy borracho! ¿Y ella? Duerme; ella se ha quedado dormida, no se ha despertado apenas. Sólo un dulce sueño. Duer​me y yo aquí por qué. Qué kirikikí ni ladrido a la luna. Qué necesi​dad de saber qué es lo que he hecho. Qué protesta contra este calor en las mejillas. Contra aquella gran copa de coñac que aún me re​pite. Contra toda la noche tonta. ¿Para qué? Yo para qué lo he he​cho. Si yo creo que el amor ha de ser conciencia, claridad, luz, co​nocimiento. Yo aquí con mi kirikikí borracho.» Tiempo de silen​cio, de Luis Martín Santos, p. 98.

La segunda modalidad, el estilo indirecto libre, coincide con la anterior en su interés por la conciencia del personaje. Las diferencias, con todo, son relevantes: en el presente caso se da la presencia de un intermediario, el narrador, que, si​tuado en la conciencia del personaje, traspone en su propio discurso lo que pasa en y por su interior. La focalización si​gue correspondiendo al personaje –como en el monólogo in​terior–, pero no la voz; esta confluencia de dos instancias es la responsable del grado de ambigüedad (Bronzwaer y Genet​te consideran que el contexto la reduce notablemente, si no la elimina) que acompaña inevitablemente la manifestación del estilo indirecto libre (V. N. Voloshinov: 1930, 173-194; Genette: 1983, 35-39; O. Tacca: 1986, 21-49; Graciela Re​yes: 1984, 230-279; D. Cohn: 1978, 121-162; W. J. Bronz​waer: 1970, 46-79): [-149;150-]

«Daniel, el Mochuelo, siempre salía en defensa de Roque, el Moñigo. La gente del pueblo no le comprendía o no quería com​prenderle. Que Roque supiera mucho de «eso» no significaba que fuera un golfo y un zascandil. El que fuese fuerte como un toro y como su padre, el herrero, no quería decir que fuera malvado. El que su padre, el herrero tuviese siempre junto a la fragua una bota de vino y la levantase de cuando en cuando no equivalía a ser un borracho empedernido, ni podía afirmarse, en buena ley, que Ro​que, el Moñigo, fuese un golfante como su padre, porque ya se sa​bía que de tal palo tal astilla.» (El camino, p. 15.)

4.5. El narrador en cuanto locutor (la voz narrativa) 

4.5.1. El responsable del mensaje narrativo
En cuanto protagonista del proceso de enunciación narra​tiva el narrador es dotado de una voz y aparece hipostado en una persona gramatical. Se trata de una opción irrenunciable si se quiere mantener el estatuto lingüístico en el ámbito de la narratología. Según Benveniste (1966: 181-183), el ha​blante cuenta con un procedimiento fundamental para acce​der al mecanismo lingüístico: los deícticos personales y, muy en especial, la forma yo. Se trata de un recurso puramente formal, vacío de cualquier referencia semántica, por medio del cual el sujeto de la enunciación se hace presente en su propio mensaje. Así, pues, carece de sentido tratar de encontrar un correlato, físico o psicológico, en el mundo exterior, para una categoría de índole exclusivamente lingüística. Yo sólo remite al locutor, al protagonista de la enunciación.

La doctrina del lingüista francés parece encontrarse en el fondo de las posturas sobre la voz o persona narrativas. Con diferencias de matiz, tanto Barthes, como Todorov o Genette tienden a negar la existencias de relatos impersonales. En la estructura profunda todo relato aparece en boca de un Yo, aunque superficialmente se oculte tras la tercera persona. En el mismo sentido se expresa M. Bal (1977: 127-132).

Genette (1972: 241-244) –a quien en este punto sigue Chatman (1978: 164-170)– reclama la imperiosa necesidad de separar de forma categórica voz y visión, habida cuenta de que no siempre coinciden en la misma instancia. El autor [-150;151-] insiste –de acuerdo con Barthes (1966: 32) y Todorov (1973: 75-76)– en que no existe relato sin narrador por exigencias de la teoría de la enunciación y en que, por consiguiente, toda narración se hace inevitablemente desde la primera persona. Con todo, el empleo de yo no siempre implica la iden​tidad narrador-personaje; el narrador puede recurrir a esta forma, manteniéndose fuera del universo diegético (caso del comienzo del Quijote), o, por contra, preservando la identi​dad no obstante el uso de la tercera persona (el caso más ejemplarizante es sin duda el de La muerte de Artemio Cruz, de C. Fuentes, una autobiografía construida a partir de las tres personas (Genette: 1983, 65-74).

Todorov (1973: 75-76) alude en este sentido a las enor​mes dificultades que entrañan los casos en que un narrador dice yo. En ese supuesto el problema de la identidad se com​plica todavía más, porque el yo se toma a sí mismo como ob​jeto, de modo que la misma forma remite simultáneamente a dos instancias. En esta operación el sujeto de la enunciación se diluye, se enmascara, volviendo todavía más compleja la tarea de su reconocimiento. En realidad, concluye Todorov, todo sujeto de la enunciación es por definición irrepresentable dentro del mensaje.

Con todo, es preciso admitir, al menos, grados de repre​sentación o presencia del narrador en cuanto responsable del mensaje narrativo. Este desarrolla una intensa actividad lin​güística clasificable en términos de lo que la Filosofía del len​guaje ha catalogado como actos de habla. La situación es bas​tante compleja porque no sólo habla el narrador sino que, como afirma Benveniste, hace hablar a otros –los personajes– en el marco de su discurso. Así, pues, dentro de la narración se presentan dos tipos generales de actos de habla: los pro​pios del narrador –el narrar y el comentario, principalmen​te– y los correspondientes a los personajes (lengua representante y lenguas representadas, según la terminología de Bajtín).

Lo que diferencia los actos de habla del narrador y de los personajes es básicamente su inscripción en diferentes planos y la no identidad del destinatario. El narrador se sitúa por de​finición en el plano del discurso y se dirige a un narratario, mientras que los personajes se circunscriben al plano de la historia, se dirigen a otros personajes y, si desarrollan alguna [-151;152-] actividad en cuanto narradores, lo hacen secundariamente y por delegación. Por lo demás, la gama de actos de habla de los personajes es muy amplia: pedir, mandar, opinar, etc. (Ri​chard Ohmann: 1973, 81-107).

Por otro lado, la presencia del narrador en el enunciado narrativo asume diversos grados que van desde un ocultamiento casi total –hecho que, como ya se ha visto, ha llevado a algunos estudiosos a postular la existencia de relatos sin na​rrador– hasta una manifestación ostentosa de su inmediatez. El grado mínimo corresponde básicamente a lo que Dorrit Cohn llega a calificar como relato de pensamientos e incluiría fundamentalmente el monólogo interior, el soliloquio, la co​rriente de conciencia y una forma de relato de palabras: el diá​logo directo (que en la narrativa moderna suele prescindir de cualquier huella del narrador-transcriptor). Un asepsia simi​lar se aprecia en los relatos que incorporan total o parcial​mente mensajes escritos como cartas, manuscritos, diarios (el narrador suele reservarse en estos casos el papel de organiza​dor, copista o editor-transcriptor del texto y, con mucha fre​cuencia, se hace presente en el prólogo de la obra o en una nota a pie de página).

Un grado mayor de presencia del narrador –del que no siempre está ausente la ambigüedad– correspondería a las modalidades discursivas del estilo indirecto libre, el estilo in​directo convencional y, dentro del relato de acontecimientos, al registro impersonal de los hechos propio de un narrador ob​jetivo (D. Cohn: 1978, 121-162; G. Genette: 1972, 222-240; S. Chatman: 1978, 178-235).

El nivel máximo de desvelamiento del narrador se da preponderantemente en el relato de acontecimientos (sobre to​do, tal como se ha practicado tradicionalmente) a través del género descriptivo, los sumarios o resúmenes temporales, la introspección, la deixis espacio-temporal, las expresiones al servicio de la ilusión realista y, principalmente, por medio del comentario –implícito o explícito– sobre el universo narrati​vo o el comportamiento de los personajes. En todos estos ca​sos –y, muy particularmente, en el último– se produce la apoteosis del narrador (Genette: 1972, 298-308; S. Chat​man: 1978, 235-271). [-152;153-]

4.5.2. Narradores por delegación

Es importante señalar que la enunciación narrativa –la ac​ción de narrar– no es desempeñada siempre por el propio na​rrador y, desde luego, no siempre se lleva a cabo desde el mis​mo plano. Con relativa frecuencia el narrador delega, como se ha dicho, en los personajes su función primordial de con​tar una historia. Este hecho implica que el mismo elemento desempeña simultáneamente diferentes cometidos en distin​tos planos. A este fenómeno alude Genette a través del con​cepto de nivel narrativo (Genette: 1972, 284ss.).

En cuanto responsable último de un relato el narrador se sitúa por definición en un plano extradiegético (incluso, aun​que hable de sí mismo, su posición respecto a su propia his​toria es necesariamente exterior). Ahora bien, en cuanto un personaje asume tareas narrativas pasa a ocupar automática​mente un espacio metadiegético (aunque su posición en cuan​to personaje de un relato primero sea sustancialmente diegética). Cervantes ofrece abundantes ejemplos de estos fenóme​nos, especialmente en el Quijote. Las historias intercaladas en la primera parte constituyen un buen paradigma de lo que se viene exponiendo: en ellas el relato primero –controlado de forma inmediata por el segundo autor desde una posición ob​viamente extradiegética –es interrumpido para dar paso a una serie de historias o relatos segundos, cuyo narrador es uno de los personajes del relato-base. Algo similar ocurre en el Colo​quio de los perros y en el Manuscrito encontrado en Zaragoza, de J. Potocki.

Genette se apresura a señalar que el concepto de nivel alu​de a una realidad de índole estrictamente narrativa (más que literaria en un sentido amplio) y persigue la definición del estrato o estratos –generalmente, varios– desde el que se lleva a cabo la narración de los hechos. Así, pues, resulta obvio que el referente de los diferentes niveles depende fundamental​mente del contexto: lo que es intradiegético respecto de un estrato puede resultar extradiegético cuando se ve desde otro (se trata obviamente de casos en los que aparecen varios es​tratos como en la ya mencionada obra de Potocki), (Genette: 1972, 284-286).

Particular interés reviste la doctrina del autor respecto del metadiegético o relato en segundo grado y las figuras [-153;154-] relacionadas con él como la metalepsis. Fiel a su filiación estructuralista, Genette trata de determinar qué vínculos se establecen entre el relato intradiegético y el metadiegético con el fin de salvar el carácter orgánico de la obra. El resultado es el esta​blecimiento de una serie de funciones que el metadiegéti​co puede desempeñar respecto del intradiegético: explica​tiva, predictiva, temática pura, persuasiva, distractiva y obs​tructiva.

La función explicativa trata de justificar cómo se ha llega​do a una determinada situación; es el caso de Ulises y, en ge​neral, de los relatos autobiográficos (aunque no se excluye del relato heterodiegético). La función predictiva anticipa a través de la prolepsis las consecuencias de una determinada situa​ción o acontecimiento narrativo; asume, por lo general, la forma de un sueño, el oráculo, la profecía o el horóscopo (re​cuérdese el papel de éste en Bomarzo, de M. Laínez).

Importantísimo es, sin duda, el cometido de la función te​mática en la novela de la segunda mitad del siglo XX. Dicha función expresa la coincidencia en aspectos temáticos, por analogía o contraste, entre el relato primero y el segundo. Entre las variantes que puede asumir resalta indudablemente la mise en abyme o relato especular (Lucien Dállenbach: 1977, 57-94). Es una de las técnicas preferidas por el Nouveau Ro​mán y, muy en especial, por M. Butor, Jean Ricardou y Alain Robbe-Grillet. En el ámbito hispánico cabría citar el ejemplo de Todos los fuegos el fuego, de J. Cortázar (no obstante la dis​tribución alternante de las dos historias).

La función persuasiva –muy vinculada a la temática– resal​ta el papel argumentativo del relato segundo y su capacidad para influir sobre el comportamiento de un personaje del ni​vel intradiegético. A este cometido responde el recurso a la parábola o el apólogo. Genette menciona el caso de Menenio Agripa, el cual –según el relato de Tito Livio– narra la histo​ria de los Miembros y el estómago para convencer a su audito​rio de lo indeseable y pernicioso de la rebelión de la plebe contra una de sus instituciones: el senado. Se trata de un fun​ción particularmente relevante en el relato autobiográfico a causa de su carácter preponderantemente apologético.

Las funciones distractiva y obstructiva no implican una re​lación directa entre dos estratos narrativos; aluden al papel que el acto de narrar puede desempeñar respecto de la [-154-155-] historia (al margen del sentido que pueda tener el relato en segun​do grado). Tal es el caso de Las mil y una noches, obra en la que la narradora (Scherezade) aplaza su muerte gracias a una narración ininterrumpida de relatos (G. Genette: 1972, 287-289; 1983: 61-63). Parecido es el cometido de las historias incrustradas en el Quijote.
El concepto de nivel, por otra parte, no escapa al afán in​novador y de ruptura con las convenciones que caracteriza al universo de la literatura. Metalepsis es el término elegido por Genette para aludir a las transgresiones del nivel narrativo. El fenómeno implica un sobrepasamiento de la capacidad asig​nada a un determinado elemento del relato de acuerdo con su estatuto y representa un atentado contra la verosimilitud. En virtud de la metalepsis es posible que un narrador extradiegético intervenga en el plano diegético a través de comen​tarios o alocuciones al narratario sobre las opciones que se le brindan para continuar su historia –Cervantes recurre fre​cuentemente a este procedimiento en el Quijote y lo mismo cabe decir de L. Sterne en Tristram Shandy– o que un perso​naje del nivel diegético aparezca actuando en el metadiegético (el relato de J. Cortázar Continuidad en los parques, citado por el propio Genette, ofrece un ejemplo inmejorable) (Ge​nette: 1972, 291-292; A. Sánchez-Rey: 1992, 284ss).

Un fenómeno relacionable con la metalepsis es lo que el autor denomina seudodiegético. Se trata de una figura que re​presenta un ahorro de niveles narrativos; consiste en la elimina​ción de narradores o fuentes narrativas intermedias, en virtud de la cual aparece como responsable directo de cierta infor​mación narrativa alguien que no lo es: el narrador primero. En otros términos, el seudodiegético es un relato segundo en su origen, pero asumido directamente por el narrador princi​pal como si le perteneciera (y sin previo aviso). En el mismo caso se encuentra el narrador que cuenta hechos que no pre​senció y no menciona de dónde proceden los datos de su re​lato (Genette: 1972, 291ss). El diálogo de los perros constituye un buen ejemplo de este procedimiento (en él, como en el Teeteto platónico, se aduce como justificación el ahorro dis​cursivo que representa). [-155;157-]
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