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4. EL NARRADOR

4.1. El concepto de narrador

El narrador constituye sin duda alguna el elemento cen​tral del relato. Todos los demás componentes experimentan de un modo u otro los efectos de la manipulación a que es sometido por él el material de la historia. Se trata de una rea​lidad reconocida de forma explícita por la inmensa mayoría de las corrientes teóricas interesadas en el relato, aunque no todas coincidan en el papel y capacidad asignables al narra​dor.

4.1.1. El narrador: fuente de información

En efecto, la tradición más antigua relaciona narrador y sabiduría. Es una dimensión presente en los planteamientos más recientes y ya aludida por la propia etimología del térmi​no: gnarus («sabedor»). Haga o no exhibición de sus dotes, se supone que el narrador conoce a la perfección todos los en​tresijos de la historia que relata, aunque –como se verá– su saber real depende en cada caso del ángulo de visión adop​tado. [-105;106-]

4.1.2. El narrador y la organización de la estructura narrativa

Las corrientes modernas –en especial, el formalismo ruso y el movimiento estructuralista– prefieren ver en el narrador un hábil organizador, cuya misión consiste en el adecuado ensamblaje de los materiales del relato. Dentro de estas co​rrientes el narrador aparece como el componente más impor​tante de la estructura narrativa, ya que a través de él se filtra toda la información contenida en el relato. Así, pues, el na​rrador desempeña el papel de centro y foco del relato, esto es, actúa como elemento regulador de la narración y factor de​terminante de la orientación que se imprime al material na​rrativo. La clasificación de los tipos de narrador –objetivo o subjetivo, testigo directo o indirecto de los hechos, protago​nista o no– se fundamenta en su capacidad informativa y en el modo de introducir nuevos datos dentro del relato (B. Tomachevski: 1928, 191-192; G. Genette: 1972, 241ss).

Para los narratólogos franceses el narrador se define prefe​rentemente por su grado de conocimiento de la realidad re​presentada. Para unos esta capacidad depende directamente del punto de observación elegido para transmitir la informa​ción (J. Pouillon: 1946, 23ss; T. Todorov: 1968, 65ss); para otros este hecho está asociado estrechamente a la presencia o ausencia de un filtro. En este último supuesto caben dos opciones: según la primera, el volumen de información trans​misible se ve condicionado por las posibilidades del foco; la segunda, en cambio, se decanta por una información sin lí​mites (omnisciencia) (G. Genette: 1972, 244-245; 1983: 29, 49-55). En suma, para las corrientes estructuralistas el narra​dor se comporta preponderan temente como un 'sabedor', pe​ro se insiste al mismo tiempo en su papel de realidad configuradora de la estructura narrativa.

4.1.3. El narrador solapado
Dentro de la tradición anglo-norteamericana se opta –he​cho al que no es ajeno la pujanza del conductismo en el cam​po de la psicología del comportamiento– por hacer del narra​dor un observador, cuanto más silencioso y aséptico mejor, [-106;107-] de los hechos, situaciones y ambiente representados en el re​lato. Es la postura que adoptan, en especial, P. Lubbock y N. Friedman, siguiendo las huellas de H. James. Tras ella se es​conde la determinación de erradicar al narrador –sobre todo, ese narrador prepotente y omnipresente de la novelística del s. XIX– del universo de la narración o de limitar tanto su pa​pel que parezca que el relato se cuenta a sí mismo.

4.1.4. El narrador como hablante

Finalmente, para las corrientes de inspiración lingüística el narrador es un hablante, un locutor. En cuanto mensaje el enunciado narrativo necesita un responsable, un sujeto de la enunciación: el narrador. Para Bajtín (1989) la relación del locutor con su mensaje –su actitud hacia el objeto del enunciado– representa la cuestión central dentro de la compleja problemática de la novela. Las teorías de inspiración semióti​ca y pragmática sacarán partido de esta valoración del narra​dor como emisor con la incorporación del receptor –ya muy valorado dentro de la propuesta bajtiniana– y demás compo​nentes del contexto al proceso explicativo.

Al igual que en el caso de la lírica el despegue definitivo de estas corrientes coincide con la celebración en 1958 del congreso de Bloomington. Se trata, siguiendo las directrices de R. Jakobson en su famosa ponencia «Lingüística y Poética», de trasladar el poder explicativo y el utillaje de la ciencia del lenguaje al dominio de los estudios literarios. La aceptación de la propuesta implica no sólo el aprovechamiento de los va​riados recursos de la lingüística sino la aceptación del postu​lado básico de que la literatura constituye, en cuanto hecho de lengua, un fenómeno comunicativo al que puede aplicarse consiguientemente el esquema presentado por Jakobson en la mencionada ponencia.

Este hecho ha llevado a plantearse la naturaleza del texto narrativo en cuanto signo, las peculiaridades del narrador en cuanto emisor y sus relaciones con el narratario y a pregun​tarse por la idiosincrasia de los códigos narrativos así como por la vinculación del referente con el mundo objetivo. En estas cuestiones se encierran de hecho algunas de las [-107;108-] preocupaciones permanentes de los estudiosos del fenómeno litera​rio.

En lo que al narrador se refiere la propuesta más influyen​te no será tanto la de Jakobson –en la que el emisor constitu​ye uno más entre los factores del proceso comunicativo– sino la de E. Benveniste, cuyo marco es de naturaleza supraoracional. En efecto, será la lingüística de la enunciación o discursi​va la que provea el enfoque más adecuado para el análisis de las cuestiones que afectan al narrador. En ella se fundamen​tan la mayoría de los trabajos sobre el narrador en cuanto lo​cutor.

La enunciación –definida como «este poner a funcionar la lengua por un acto individual de utilización»— implica la apropiación del sistema lingüístico por parte del hablante con vistas a satisfacer sus necesidades comunicativas. A través de ese proceso el locutor se erige en protagonista de la activi​dad lingüística y, en definitiva, de la producción del sentido (de la conversión de la lengua en signo). En virtud de la enunciación el locutor se convierte en centro organizador del mensaje en sus diferentes dimensiones: personal, temporal y espacial, principalmente (los deícticos correspondientes cons​tituyen huellas de la presencia del hablante en su propio mensaje).

Lo que caracteriza el discurso es, según Benveniste, su na​turaleza dialógica, esto es, su carácter de realidad volcada so​bre el destinatario o alocutorio (al que se dirige con una determinada fuerza ilocutiva: la aserción, la interrogación y la intimación). Ahora bien, es preciso señalar que, en lo que se refiere a la enunciación, difieren notablemente la lengua ha​blada y la escrita. En la lengua escrita el sujeto de la enuncia​ción puede ser múltiple en virtud de su inscripción simultá​nea en un doble plano: el que le corresponde en cuanto res​ponsable básico de la enunciación y el derivado del hecho de que en el marco de su escritura surgen, por delegación suya, otros sujetos de la enunciación (por ejemplo, personajes de un relato que, en un momento determinado, asumen funcio​nes narrativas) (E. Benveniste: 1966, 179-182; 1974, 82-91).

La importancia de Benveniste para la teoría del relato no se detiene en el nivel de la concepción del narrador como su​jeto de la enunciación (con las prerrogativas que ello [-108;109-] conlleva). Su doctrina presenta otros puntos de interés como es el adoptar la hipótesis –tan querida, por otra parte, por los teó​ricos norteamericanos– de la existencia de relatos sin narra​dor. En el caso de los estudiosos americanos dicha conclusión concuerda plenamente con sus preferencias por el showing (presentación dramatizada, directa, de los hechos) frente al telling (o relato mediatizado por la presencia de un responsa​ble) y cuentan con el aval de gran parte de la producción de la lost generation. En Benveniste, en cambio, la hipótesis se deriva de la distinción por él establecida entre las dos modali​dades básicas de enunciado a la luz del grado de presencia del sujeto de la enunciación: historia y discurso.
La distinción permite diferenciar de forma bastante nítida en principio entre el enunciado fuertemente impregnado por la subjetividad del protagonista de la enunciación (discurso) y el enunciado impersonal (historia). En este caso el sujeto de la enunciación borra del enunciado toda huella que pueda denunciar su presencia y se limita a una presentación asépti​ca, descomprometida, del objeto; es el dominio de la no per​sona. De ahí la impresión que recibe el destinatario de en​contrarse ante un mensaje sin responsable inmediato (E. Benveniste: 1966, 26).

La doctrina de Benveniste ha encontrado eco entre algu​nos estudiosos del relato como Ann Banfield. La autora pos​tula, a la luz del comportamiento del discurso del tiempo en el marco del relato de ficción, que la lengua no siempre cum​ple funciones comunicativas. Es un hecho claramente eviden–ciable, según Banfield, en aquellos casos en que el sistema lingüístico se convierte en vehículo de la subjetividad. Así, pues, dentro de la lengua habría que separar un doble tipo de usos: el puramente comunicativo –que se ajusta a los meca​nismos convencionales– y el simplemente expresivo (porta​voz de la conciencia), que rehuye la norma. A la luz de esta distinción la autora procede a la separación entre hablante y conciencia (personaje) en el ámbito del discurso narrativo.

En el primer caso es apreciable la presencia de un narra​dor, que se hace cargo de modo explícito de la enunciación narrativa; en el segundo, en cambio, el esquema comunicati​vo se ve reducido a un único componente –Yo– y atiende en exclusiva a la expresión y representación de sus contenidos de [-109;110-] conciencia. En este supuesto el narrador guarda silencio, permitiendo de este modo el afloramiento de la conciencia del personaje y la vivencia por parte de éste de experiencias pre​téritas, que se actualizan gracias al poder presencializador de la memoria (un buen ejemplo de la combinación de ambos sistemas lo constituye el estilo indirecto libre). En suma, para Banfield existe la posibilidad de un cierto tipo de discurso narrativo sin narrador, aunque difiere de Benveniste en dos puntos: en admitir la compatibilidad entre histo​ria y la primera y segunda personas y en afirmar la ausencia de narrador de los enunciados más característicamente subje​tivos (a los que el lingüista francés atribuía el estatuto contra​rio) (A. Banfield: 1980, 80-165).

4.1.5. La imposibilidad de un relato sin narrador

Los intentos de erradicar al narrador –patrocinados bási​camente por P. Lubbock, N. Friedman, W. Schmid y E. Benveniste– encontraron una firme oposición, primero, en W. C. Booth y, sobre todo, entre los representantes de la escuela francesa (alineada, por lo demás, con las posturas de Benveniste). R. Barthes, T. Todorov y G. Genette asumen con ar​dor la defensa de los inalienables derechos del narrador. To​dos ellos coinciden en afirmar que, por exigencias del modelo lingüístico por ellos asumido, no es posible la enunciación sin un sujeto enunciador y, por tanto, un relato sin narrador. Genette califica de mito la pretensión de los estudiosos antes mencionados sobre la posibilidad de que la historia se eman​cipe del narrador y pase a contarse a sí misma. Con todo, el autor reconoce que en determinados relatos la impresión del lector de encontrarse ante un texto sin responsable proviene de la suspensión en grado eminente de las marcas característi​cas de la enunciación (Genette: 1983, 66-69).

En el mismo sentido se expresa Todorov: en cuanto filtro de todos los materiales del relato el narrador no puede faltar. Sus palabras son muy expresivas al respecto:

«El narrador es el agente de todo ese trabajo de construc​ción que acabamos de observar; por consiguiente, todos los ingredientes de este último nos informan indirectamente [-110;111-] acerca de aquél. El narrador es quien encama los principios a partir de los cuales se establecen juicios de valor; él es quien disimula o revela los pensamientos de los personajes, haciéndonos participar así de su concepción de la psicolo​gía; él es quien escoge entre el discurso transpuesto, entre el orden cronológico y los cambios en el orden temporal. No hay relato sin narrador.» (Todorov: 1973, 75).

El autor reconoce también la existencia de diferentes gra​dos de manifestación de la presencia del narrador y concluye que los acontecimientos nunca pueden contarse a sí mismos.
4.2. El narrador y la cuestión del autor 

4.2.1. El autor y sus máscaras
Todo relato es, por definición, obra de un autor, que se responsabiliza de él en la cubierta y, en ciertos casos, se atreve a traspasar sus umbrales, estampando su rúbrica en el prólo​go o el epílogo, entre otras posibilidades. Se trata de una rea​lidad bien palpable en el llamado relato tradicional, en el cual el autor hace frecuentes actos de presencia (de forma clara​mente ostentosa) para opinar sobre el desarrollo de la acción, evaluar el comportamiento de los personajes, etc. Esta cuasi-omnipresencia –o, mejor, prepotencia– del autor contribuyó de forma notoria a su descrédito hasta tal punto que desde fi​nales del siglo XVIII y, muy en especial, en el XX se observa un denodado esfuerzo por parte de los creadores tendente a disi​mular o escamotear cada vez más su presencia. Se llega así a la asepsia narrativa, al relato que parece que se cuenta a sí mismo (J. Ricardou: 1967, cp. 2).

Similar ha sido la reacción observada en el ámbito de la teoría literaria, entre cuyas conquistas figura sin duda la erra​dicación del autor del universo del relato. El término autor se aplica a una persona física en virtud de la actividad que desa​rrolla; se trata de una tarea que el texto presupone, pero que éste no precisa para explicarse de puertas adentro. En cuanto el proceso productor del relato se pone en marcha el autor cuenta con una imagen vicaria y una voz delegada que es la del narrador (aunque ambas voces y ambas imágenes no son [-111;112-] siempre reducibles: con relativa frecuencia entran en contra​dicción). De forma que, aunque tratándose de seres de papel, los únicos elementos con prerrogativas propias dentro del universo narrativo son el narrador y los personajes (aquél si​tuado en un puesto jerárquicamente más elevado) (W. Kayser: 1958, 498-510; R. Barthes: 1966, 34; T. Todorov: 1973, 76; W. C. Booth: 1961, 15ss).

Así, pues, para entrar en el relato el narrador recurre a una serie de máscaras a través de las cuales intenta mantener a sal​vo su credibilidad y, en definitiva, la verosimilitud de la his​toria. La primera y más importante es indudablemente la del narrador, pero hay otras; entre ellas habría que mencionar la del transcriptor y editor de papeles encontrados en los lugares más diversos (epistolarios, manuscritos, etc. ). En otras oca​siones el autor atribuye el material narrativo a una fuente oral o escrita, corriendo únicamente de su cuenta la redacción de la historia oída o leída tiempo atrás (O. Tacca: 1985, 34-63). Los ejemplos de estos procedimientos no escasean en verdad: El Quijote, La familia de Pascual Duarte, Las amistades peli​grosas, Manuscrito encontrado en Zaragoza, Otra vuelta de tuerca, La cartuja de Parma...

Empeñado en lograr la máxima credibilidad ante los ojos del lector, el autor recurre a otros ardides también consagra​dos por la tradición literaria: optando por la forma autobio​gráfica –de cuyo pacto fundacional él es el principal garante y beneficiario– acudiendo a los factores convencionalmente asociados a la verosimilitud como la deixis de espacio y tiem​po o, en suma, presentándose como testigo directo o investi​gador de los acontecimientos narrados (Ph. Lejeune: 1973, 137-162; R. Barthes: 1966, 22). Esta última postura merece un comentario más reposado, ya que de hecho alude a las dos máscaras o actitudes más habituales a lo largo de la dilatada historia del relato.

4.2.2. Las imágenes del narrador a lo largo de la historia del relato

Uno de los hechos más relevantes a través del tiempo son los denodados esfuerzos del narrador por dotar de [-112;13-] credibilidad suficiente a los hechos que constituyen el objeto de su relato. Históricamente, el narrador comienza resaltando su propio genio creativo a través de la invocación a las musas. Sin embargo, las primeras manifestaciones literarias –en espe​cial, las de carácter épico– se avenían mal con un narrador que fundamentaba en sí mismo, en la inspiración, la autori​dad de los acontecimientos consignados. De ahí que poco a poco –el proceso es claramente apreciable en las produccio​nes homéricas– se vaya propendiendo a hacer descansar la credibilidad del relato no tanto en el peso de la tradición sino en la autoridad de un narrador, que o bien se documenta concienzudamente sobre el material o se presenta a sí mismo en calidad de testigo ocular de los hechos narrados.

En el primer caso el narrador se comporta como un histo​riador que somete el pasado a revisión en un intento de al​canzar el máximo rigor respecto de la veracidad de los acon​tecimientos expuestos. Esta modalidad de narrador se difun​dirá sobre todo a partir del Renacimiento, –esto es, desde el momento en que se acrecienta el interés por la autenticidad, por lo natural– y tendrá como consecuencia la marginación o el freno de las tendencias hacia lo fantástico.

La otra modalidad funda toda su autoridad en el testimo​nio personal de un testigo directo de los hechos, bien en cali​dad de protagonista o de simple observador. Para lograr el efecto de realidad el narrador suele acogerse a la primera per​sona gramatical, aunque dentro de la Edad Antigua no esca​sean los ejemplos de la autobiografía en tercera persona. Se trata de obras de carácter marcadamente histórico como la Anábasis o Las guerras del Peloponeso y, sobre todo, en La gue​rra de las Galias. Con todo, es en la Roma imperial donde se puede apreciar un mayor apego al narrador-testigo en obras como El Satiricón (siglo I), El asno de oro (siglo II) y en algu​nos ejemplos muy representativos de la novela griega: Leucipa y Clitofonte (siglo II), Dafnis y Cloe (siglos II-III) o las Etiópicas (siglo III). El procedimiento aparece también en San Agustín, el cual además alumbra el género de las confesiones.
La Edad Media representa un giro importante en cuanto a los apoyos que sirven de fundamento a la credibilidad del na​rrador. Todo el peso recae ahora sobre la tradición: la veneración por los clásicos (especialmente latinos como Horacio, [-113;114-] Ovidio y Cicerón) justifica la amplia labor compilatoria em​prendida en esta época con el fin de codificar tanto la teoría como los recursos presentes en sus obras de creación. El resultado será la conversión de los clásicos en autoridades máximas dentro del campo del arte a través de las (relativa​mente) numerosas poéticas y retóricas del momento. Como consecuencia de esta nueva actitud se abandonan –al me​nos, parcialmente– las figuras del narrador-historiador y del narrador testigo (aunque existen excepciones).

Durante el Renacimiento obras como El Lazarillo y Or​lando furioso desempeñan un papel muy importante en el re​lanzamiento del narrador-testigo ocular. Las tendencias re​presentadas por estos relatos cuajarán posteriormente en el Quijote, donde se retoma (y se discute) la distinción aristo​télica entre poesía e historia (entre realidad empírica y fanta​sía). En la narrativa de la época el testigo ocular puede cen​trar su relato en una historia real o inventada, presentarse co​mo protagonista u observador o ambos a la vez. Puede apare​cer como autobiógrafo o memorialista, como apologista o confesor o ambos al mismo tiempo. Puede limitar su relato a lo percibido con sus propios ojos o trabajar con lo que presu​miblemente podría descubrir asumiendo el papel de historia​dor y, también, aprovecharse únicamente de su propia fanta​sía. Es posible, además, que se presente como omnisciente (digno o indigno de confianza) y que asuma una mayor o menor distancia temporal respecto de los acontecimientos narrados.

Enorme ha sido el auge experimentado por el narrador-historiador en los tiempos modernos. En esta época se hace más palpable su papel de juez riguroso e imparcial, cuya na​rración se presenta como resultado de un minucioso proceso de investigación. Su labor consiste, principalmente, en la in​terpretación de los hechos, los comentarios y consejos dirigi​dos al lector, las reflexiones morales y, por supuesto, en la función de narrar. El narrador se comporta dentro de esta modalidad como un estudioso de los hechos y ambientes que forman parte de su relato, rodeándose incluso en determina​dos casos de los atributos del conocimientos científico (pién​sese, sin ir más lejos, en las pretensiones de la narrativa del Realismo-Naturalismo). Con todo, el narrador-historiador [-114;115-] no renuncia a ciertos privilegios propios de su precedente en el tiempo –el bardo inspirado– como la capacidad para poner al descubierto la intimidad del personaje. En suma, este tipo de narrador tiende a fundamentar su autoridad sobre bases objetivas –mostrándose en este punto fiel heredero de los ideales de Herodoto y, sobre todo, Tucídides–, aunque muy pocas veces logra disimular su verdadera dimensión: la de fa​bulador o hacedor de ficciones (R. Scholes–R. Kellog: 1966, 308-346).

Durante el siglo XX el narrador-historiador y el narrador-testigo ocular han continuado desarrollándose, aunque con​viviendo con otra modalidad de relato en la que se elimina cualquier huella del narrador. Su gran patrocinador es H. Ja​mes y, tras él, la escuela anglo-norteamericana. Esta represen​ta un intento de anulación del narrador-sabedor en beneficio del personaje el cual disfruta, a partir de este momento, de la posibilidad de manifestarse tal como es internamente a través de técnicas como el monólogo interior. La «muerte» del na​rrador representa el despertar de la conciencia del personaje y, en suma, la conquista de su (relativa) autonomía. Ahora bien, la exclusión del autor del universo del relato constituía un escándalo de grandes proporciones e importantísimas re​percusiones que provocó la reacción inmediata de ciertos es​tudiosos. Según ellos, el autor es una pieza indesligable del texto.

4.2.3. El autor en el texto: autor implícito

Por instinto el lector tiende a identificar con relativa fre​cuencia narrador-autor e incluso, cuando se trata de la auto​biografía, con el personaje-protagonista (de acuerdo con el pacto señalado por Ph. Lejeune). La reivindicación del autor surgió precisamente en el marco de las corrientes norteameri​canas en un intento de frenar (al menos) los esfuerzos por difuminar la figura del narrador. Primero E. M. Forster y, des​pués, W. C. Booth tratarán de salvar no tanto los fueros del narrador sino los incomparablemente más importantes del autor.

El resultado será la elaboración de un nuevo concepto –el de autor implícito–, que se distingue tanto del autor real [-115;116-] como del narrador. Según su definidor, el autor implícito es la imagen que el autor real proyecta de sí mismo dentro del tex​to. Se trata, pues, de una realidad intratextual –aunque no siempre explícitamente representada– elaborada por el lector a través del proceso de lectura, que puede entrar en abierta contradicción con el narrador. Es un hecho especialmente evidente cuando el narrador levanta sospechas sobre su since​ridad o verdadero conocimiento de los hechos que relata. Lo importante es que el autor implícito sienta las bases, la nor​mas –según Booth, de carácter moral– que rigen el funciona​miento del relato y, consiguientemente, su interpretación (W. C. Booth: 1961, 63ss, parte II).

Llámese alter ego o segundo yo, la misión principal del au​tor implícito consiste en hacer partícipe al lector implícito de su sistema de valores (morales). Así, pues, funciona como una realidad estrechamente asociada al sentido general, pro​fundo, del texto. El planteamiento retórico subyacente a la doctrina de Booth no sólo implica un esfuerzo comunicativo sino que reclama explícitamente la presencia de un receptor en cuanto destinatario de la persuasio pretendida por el autor implícito (capaz, por tanto, de hacerse con el sentido global, siempre de orden ideológico, de la obra).

Como se ha señalado, desde esta perspectiva el autor im​plícito o abstracto no sólo puede entrar en contradicción con el sistema de valores del narrador sino con el propio autor re​al (aunque funcione siempre como una proyección literaria de éste). Es algo reconocido incluso por los marxistas clásicos como Marx y Engels y posteriormente recogido por Lukács (todos ellos tienen en el punto de mira la obra de Balzac).

La cuestión del autor ha sido también abordada desde otras perspectivas; entre ellas cabe destacar las de M. Bajtín y Ph. Lejeune. En el primer caso se correlacionan autor y per​sonaje en el marco de un trabajo ciertamente muy temprano, presidido por un enfoque generalmente inspirado en la Esté​tica. Bajtín vuelve a aludir a la cuestión en su obra sobre Dostoievski afirmando que la correlación entre autor y perso​naje, sin dejar de ser muy estrecha, presenta unos perfiles acentuadamente dialécticos. En efecto, el autor –que en nin​gún momento debe confundirse con el narrador– domina permanentemente todo el universo del relato y, por [-116;117-] consiguiente, trasciende ampiamente el ámbito del personaje. Esta situación de privilegio se corresponde no sólo con un control absoluto de todos los resortes del relato sino de su orienta​ción general. Esto quiere decir que en cada momento el autor adopta una actitud hacia el objeto de la narración y, en espe​cial, hacia el héroe, que permite ver en éste un trasunto de la visión del mundo del autor (sin que esto suponga una anula​ción de sus legítimos derechos). En este sentido la postura de Bajtín sería en parte homologable –aun partiendo de premi​sas diferentes– a la de W. C. Booth, ya que tras el rostro del personaje asoma siempre la imagen (la ideología) del autor (abstracto) (Bajtín: 1979a, 71-111; 1979b, 13-190).

Diferente es la perspectiva de Ph. Lejeune, que surge en el marco de un intento de definición del género autobiográfico. Lo que diferencia a la autobiografía de otros géneros –en es​pecial, los literarios– es la instauración de un pacto, en virtud del cual el lector establece espontáneamente una relación de identidad entre autor, narrador y personaje a través de la for​ma discursiva yo y la firma (el nombre propio) estampada por el autor en la portada del libro. El intento de Lejeune consti​tuye uno de los esfuerzos más importantes para reintroducir al autor en el ámbito del texto narrativo, puesto que el que dice yo en el relato –sea el narrador o el personaje– es al mis​mo tiempo el que vive realmente en el mundo objetivo, el que cuenta su vida y el que ha vivido determinados aconteci​mientos en un tiempo anterior. El autor se objetiva, pues, en el relato, mientras que narrador y personaje cuentan con un referente externo que se convierte en garantía de su credibili​dad (Ph. Lejeune: 1973, 137-162).

Por otra parte, aunque al estudioso pueda parcerle obvio, es preciso alertar contra la tendencia a identificar narrador y autor real. Como señala W. Kayser, el narrador no es más que un papel, el procedimiento habitual que asume el autor para convertirse en locutor y responsable de un mensaje narrativo; un ser de ficción, en suma (Kayser: 1958, 91). Contra la po​sible identificación narrador-autor real clama también R. Barthes cuando advierte que «quien habla (en el relato) no es quien escribe (en la vida), y quien escribe no es quien existe» (Barthes: 1966, 34). En cuanto ser de papel el narrador tiene [-117;118-] su existencia confinada en un universo de ficción, regido por normas estéticas y, por tanto, radicalmente diferentes de las que inspiran la vida del autor real y el funcionamiento del autor implícito, sus instancias inmediatas. Frente al autor de carne y hueso tanto el narrador como el narrador explícita o implícitamente presente en el texto son realidades ficcionalizadas (F. Ayala: 1984, 17-23, 49-61).

4.2.4. Lector implícito, narratorio, lector real

Las tres categorías que aluden al responsable del mensaje han encontrado su correlato en el marco del enfoque comu​nicativo –en especial, por parte de la Estética de la Recep​ción. Así, han ido surgiendo los conceptos de lector implícito, narratorio y lector real. El primero se corresponde estrecha​mente con el de autor implícito y alude al hecho de que todo mensaje permite reconstruir la imagen del lector en términos de sistema de valores –culto o poco instruido, de un determi​nado estatus socio-cultural o económico, defensor de ciertas ideas políticas, religiosas, etc.– al que se dirige. A la luz de es​te concepto habría que afirmar que cada mensaje selecciona un tipo de lector específico.

Al igual que el autor implícito el lector implícito puede es​tar o no representado en el texto y es reconstruible única​mente a través del proceso de lectura. A diferencia del autor implícito –de cuya imagen no siempre es consciente el autor real– el lector implícito se encuentra permanentemente pre​sente en la mente del autor real hasta el punto de convertirse en uno de los factores que dirigen su actividad (Booth: 1974, 126, 133, 228). Para Iser (1972; 1976) el lector implícito es tanto una realidad interna al texto como su actualización operada a través del acto de lectura, mientras que U. Eco ve en el lector-modelo una estrategia textual, una realidad programada (1979: 62) (D. Villanueva: 1991, 131ss). Se trata, en suma, de una realidad ficcionalizada (E Ayala: 1984, 24-28).

El narratorio se corresponde, por su parte, con el narra​dor: puede disponer o no de signos formales, aunque siempre es una realidad cuya presencia se hacer notar. Se trata de uno [-118;119-] de los procedimientos por medio de los cuales el autor implí​cito orienta al lector real sobre cuál es la actitud más adecua​da ante el texto en cuestión (Prince: 1971, 100-105). En este sentido hay que interpretar los vuestra merced del Lazarillo, el lector carísimo o desocupado lector del Quijote y el señor de La familia de Pascual Duarte, por poner algunos ejemplos.

Según G. Prince (1982: 20-26; 1987: 57) el narratario es el destinatario del mensaje narrativo, aunque no siempre se encuentra formalmente representado en él. El narratario se sitúa en el mismo nivel diegético que el narrador y puede ha​ber más de uno en el texto: un personaje, alguien ajeno a la historia e incluso el propio narrador (como ocurre en el caso del diario). Entre las funciones del narratario cabe destacar una de tipo general –funcionar de intermediario entre el na​rrador y el lector– y otras más específicas: hacer progresar la intriga, poner en relación ciertos temas, determinar el marco narrativo, actuar de portavoz moral de la obra (J. M.a Pozue​lo Yvancos: 1988, 83-117; G. Genette: 1972, 312-315; O.Tacca: 1973, 184-167).

Los signos formales del narratario son múltiples: desde el tú al querido lector, pasando por construcciones interrogativas como ¿quién no ha visto alguna vez...?, expresiones afirmativas o negativas que tratan de aclarar las creencias o comporta​miento del personaje, etc.

Finalmente, el lector real es una persona de carne y hueso al igual que el autor real y, como él, una realidad extratextual (aunque lucha con todas sus fuerzas por hacerse notar dentro del texto).

4,2.5. Funciones del narrador
Otra cuestión importante, antes de entrar en el examen de los tipos de narrador, se refiere a sus papeles o cometidos. Aprovechando el esquema de la comunicación propuesto por R. Jakobson, Genette propone las siguientes funciones: na​rrativa, de control o metanarrativa, comunicativa, testimonial e ideológica. La primera alude a la relación del narrador con la historia; se trata, en realidad, de la función principal del narrador. La función de control, por su parte, toma en [-119;120-] consideración los vínculos del narrador con el texto; es una fun​ción paralela a la metalingüística, gracias a la cual el narrador puede hacer referencia a su propio discurso desde un plano superior (metanarrativo) con el fin de hacer hincapié en su disposición interna. Se trata ciertamente de un aspecto muy relevante, especialmente en la narrativa moderna.

La función comunicativa abarca en gran medida las funcio​nes apelativa y fática de Jakobson y atiende a la relación del narrador con el narratario. Tan importante como ésta es la función testimonial, especialmente dentro del relato contem​poráneo. Su correlato es la función emotiva, aunque Genette no considera demasiado afortunado el término, habida cuen​ta de que la función testimonial puede desplegarse sobre un ámbito mucho más dilatado: el de lo moral o intelectual, alu​sión a las fuentes de información del narrador o referencia es​cueta al testimonio de otros, insistencia en la mayor o menor nitidez de sus recuerdos o en la intensidad de la reacción sen​timental suscitada por ellos.

Finalmente, la función ideológica se fundamenta sobre la evaluación que el narrador hace de la acción. Según Genette, esta función presenta una configuración realmente atípica, ya que no siempre es desempeñada por el narrador; es un come​tido que éste puede delegar en un personaje. Dicha función facilita el afloramiento del discurso autorial y representa, se​gún el autor, «la invasión de la historia por el comentario, de la novela por el ensayo, del relato por su propio discurso.» (G. Genette: 1972, 308–312).

Sobre el mismo asunto vuelve L. Doležel al intentar deli​mitar, mediante contraste, los cometidos del narrador y de los personajes. Distingue cuatro funciones –dos obligatorias o primarias y dos opcionales o secundarias–, de forma que las primarias del narrador aparecen como secundarias respecto del personaje y viceversa. Para el narrador Doležel reserva co​mo primarias dos de las ya aludidas por Genette: la función de representación y la función de control. Aparecen como se​cundarias, en cambio, función de interpretación (ideológica) y la función de acción (sólo cuando se identifica con un perso​naje, esto es, dentro del relato homodiegético e incluso del heterodiegético, si el narrador asume la perspectiva del perso​naje) (L. Doležel: 1973, 6-10, 160-161). [-120;121]

La postura de Doležel –a la que en gran medida es asimilable la de W. C. Booth– es criticada por J. Lintveit por varias ra​zones: en primer lugar, resulta poco adecuado introducir al personaje en un marco funcional y, lo que es más importan​te, no parece posible la neutralización narrador-personaje. El primero se limita a sus funciones de representación y control –sin posibilidad alguna de asumir en cuanto tal la de acción– y lo mismo cabe decir del personaje, el cual carece de cual​quier facultad para sobrepasar la función de acción. Por lo demás, aunque se someta a la perspectiva de un personaje –caso frecuente en Madame Bovary y en La Regenta — el na​rrador sigue desempeñando la función narrativa (a él corres​ponde contar lo que es percibido por el personaje) y también la de control, puesto que es capaz de aludir al discurso del personaje a través de verbos como dijo, pensó, sintió, etc., y de las anotaciones escénicas. Lo contrario, en cambio, no es po​sible (J. Lintvelt: 1981, 28-30).
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