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u. INTRODUCCIDN

Apesar de que en nuestro d% a d?a apenas lo percibamos, el hombre es por ex-
celencia un animal narrativo. Desde la infancia, el nifjo entra en contacto con
una ¢galaxiaé plagada de narraciones que tendrg que aprender a descifrar: 1o que en
principio es s-10 una mera sucesi-n de ilustraciones o palabras (las de las canciones
infantiles, los cuentos, los dibujos animados) se hilvana y convierte en historias con
planteamiento, nudo y desenlace. Y ello gracias a la gcompetencia narrativaé de nues-
tra cultura, es decir, a esa capacidad de comprender y crear narraciones que los ha-
blantes vamos adquiriendo con nuestro aprendizaje cultural (Valles Calatrava, uuuu,
p. UUU).

Aprma el escritor italiano Claudio Magris que ¢quien narra una historia, cuenta el
mundoé. La narraci-n es un veh?culo para entender la realidad y para comunicarnos
con los dem§s. Sin conciencia de ello, la utilizamos diariamente en nuestras relaciones
familiares y laborales (porque contamos qu@ tal nos ha 1do en el dentista o nuestro pn
de semana), y absorbemos a su vez las narraciones de los anuncios publicitarios, de
las noticias y reportajes de la prensa y televisi-n, de las pel’culas, de los chistes, de la
mYsica de moda y hasta de los videojuegos.

No nos puede extrafar, pues, que muchas de las manifestaciones art?sticas del ser
humano se materialicen en el relato, y que el narrativo se haya convertido en uno de
los tres grandes g@neros de la trzada, junto al IPrico y al dramgtico. Ya antes de que la
Literatura se tornara littera (se plasmara en letra, por tanto), la oralidad sosten?a un
gran cauce de narraciones, a menudo de car§cter mico o religioso. Leyendas, f8bu-

* Carolina Molina es doctora por la Universidad de Extremadura. Recientemente
ha publicado Gabriel Garc?a M8rquez: cr-nica y novela, C8ceres: Universidad, UUULU.

UL



Ju PER ABBAT

las, mitos y poemas ®picos cedieron su lugar en la historia a otras manifestaciones
narrativas como la novela o el cuento, pero a pesar de su diferente transmisi-n (oral,
escrita), de su modo de presentaci-n (verso, prosa) o de su procedencia, todas tienen
en com¥n el hecho de contar una historia.

Pero, apor que es narrativo un texto? aCugles son los rasgos que nos permiten
aprmar que una obra como Don Quijote de La Mancha es uria novela? La Teor4a LiI-
teraria, como disciplina encargada de reyexionar acerca del car§cter literario de los
discursos, ha intentado responder a preguntas semejantes. A este respecto, el siglo uu
nos ha deparado un importante volumen de estudios que han alumbrado el camino,
hasta el punto de que hoy podemos hablar de una ciencia de los relatos a la que se le ha
bautizado con el nombre de Narratologa.

En las siguientes p§ginas intentaremos, pues, ofrecer un compendio de aquellos
aspectos de la teor?a del relato que nos permitan acercarnos a la narraci-n literaria
con una perspectiva un tanto mss crztica. Se trata de profundizar un poco mss en lo
que Garcza M8rquez ha llamado, con una met§fora muy ilustradora, los ctornillos del
relatoe, es decir, en aquellos elementos que ayudan a carmare una novela. Para ello, se
ha recurrido con frecuencia a textos narrativos que ilustran las reyexiones te - ricas.
Con el anglisis no se pretende ejercitar una mera disecci-n entomol - gica: estas p§gi-
nas son un ejercicio de lectura que se vale de instrumentos de precisi- n ret-ricos. Sin
lugar a dudas, profundizar en los textos narrativos puede ayudarnos en esa labor de
enseYar a descodipcar mensajes que realizamos los profesores en las horas de Lengua
y Literatura.

u. EL PACTO NARRATIVO: AUTOR, AUTOR IMPL(CITO Y NARRADOR

ADbrir un libro, aceptar un trato

Hay un breve relato de Julio Cort§zar, ¢cLa continuidad de los parquesé (recogido en
Juegos. Ritos. Azares), que como otros muchos del escritor argentino repere un hecho
imposible, que se ha aderezado esta vez con ecos cervantinos y reminiscencias de
novela negra. EI protagonista de este cuento se sienta en un sill-n, mirando a su jar-
d2zn, y comienza a leer la novela por la que se siente fascinado en los %Itimos tiempos.
Inmerso por completo en la trama, no es consciente de que en ese libro se planea su
propio asesinato. Los personajes de la narraci-n preparan un homicidio, que resulta
ser el del lector personaje: ®ste contempla absolutamente inconsciente su propio pn.
El t2tulo del cuento alude a la imposible fusi-n entre la vida novelesca y la vida real:
el parque que contempla desde su ventana el protagonista se solapa al otro bosque, al
de los seres de papel. Dicho espacio f2sico, tan recurrente en la literatura y en el folklo-
re, se torna mggico pasadizo entre la novela y la vida, y de ah? ese t?tulo tan misterioso
que recalca la ¢continuidade. EI protagonista del cuento no ha sabido o no ha podido
diferenciar entre la pcci-n y el mundo real, de la misma manera que Don Quijote
tampoco pudo discernir entre un yelmo y una bac?a de barbero.
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El cuento de Julio Cort§zar resalta un aspecto que es com¥n a toda literatura: en
el acto de leer, nos abandonamos por completo al autor del libro, aceptamos aquello
que nos cuenta como si fuera verdad, y tales condiciones duran hasta el momento de
cerrarlo. Cuando abrimos un relato literario (novela, cuento, poema ®pico...), hemos
de admitir como real aquello que se nos cuenta. Es decir, como lectores nos entrega-
mos por completo al mundo que nos ofrece el autor, y de ninguna manera podemos
cuestionar las ¢verdadese que contiene dicha obra. A nadie se le ocurre, por ejemplo,
poner en duda que el padre del nifo que concibe Fortunata sea Juan Santa Cruz (en
Fortunata y Jacinta), 0 que una jovencita se vea obligada a casarse con un monstruo
en el cuento La Bella y la Bestia, 0 que los extraterrestres invadan la tierra como
detalla George Orwell en La guerra de los mundos. No importa lo apegado a la reali-
dad, lo fant8stico o lo ¢descabelladoé de aquello que se nos repera: abrimos el libro,
y mientras no lo cerremos y nos olvidemos de @I, hemos de suscribir todo lo que se
nos relata.

Ese contrato t§cito que establece el receptor con cada una de las obras que des-
cifra ha recibido diversas denominaciones. El poeta ingl@s W. S. Colerigde lo llam -
la willing suspension of dishelief, la gvoluntaria suspensi-n del descreimientoé. Dar?o
Villanueva denomina a esto mismo la 2poj® literaria, utilizando un término procedente
de la plosof?a griega cl§sica. Seg¥n Villanueva, la epojé (que se podra traducir como
¢suspensi-n del juiciog) se produce cuando leemos un texto art’stico y caceptamos
COMO aserciones o Juiclos autdnticos los que se nos cuentaé (Villanueva, uuuu, p. uu).
Jos® Mar’a Pozuelo Yvancos habla del ¢pacto narrativog, y es quiz§ esta expresi-n la
m§s extendida entre los te - ricos espafoles:

En etecto, el discurso del un relato es siempre una organizaci-n con-
vencional que se propone como verdadera. En el mundo de la ficci-n [€é |
permanecen en suspenso las condiciones de verdad referidas al mundo real
en que se encuentra el lector antes de abrir el libro. [€ | Ese pacto es el que
detfine el objeto A la novela, el cuento, etc.A como verdad y en virtud del
mismo el lector aprehende las condiciones de Enunciaci-n-Recepci-n que se
dan en la misma [€ |. No hay novela que no invite al lector a aceptar una re-
t-rica, una ordenaci-n convencional por la que el autor, que nunca est§ pro-
piamente como persona |é |, acaba disfraz§ndose constantemente, cediendo
su papel a personajes que a veces son muy distintos de s2. Entrar en el pacto
narrativo es aceptar una ret-rica por la que la situaci-n enunciaci-n-recep-
ci-n que se otrece dentro de la novela es distinguible de la situaci-n fuera
de la novela (Pozuelo Yvancos, uuuu, p. UUL).

Las palabras de Pozuelo profundizan en uno de los aspectos m§s estudiados por
los te-ricos de la pcci - n literaria. Si por una parte est§ la literatura, con sus personajes
de papel, y por otro la vida, tendremos que aprmar que el autor ¢nunca est§ propia-
mente como personag, que cacaba disfraz§ndose constantemente, cediendo su papel
a personajes que a veces son muy distintos de s%. As?, por poner un ejemplo extremo,
el hecho de que Rask - Inikov asesine a una vieja usurera en Crimen y castigo no quiere
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decir en absoluto que Dostoievski haya precisado probar tal experiencia para repre-
sentarla, de la misma forma que no hace falta haber estado en la Tierra Media para
describir a un hobbit como lo hace Tolkien (aungue en ciertas ®pocas esto se olvida,
recordemos las acusaciones a Flaubert tras la publicaci-n de Madame Bovary, y el
famoso aserto ¢Madame Bovary, ciest moie).

Sucede que los escritores, conscientes de la efectividad del pacto narrativo, a me-
nudo favorecen la exhibici-n y relevancia de alg¥%n aspecto biogrgpco (aunque s-lo
sea el nombre) en sus propios relatos. Con ello se logra un efecto de gran verosimi-
litud: por ejemplo, en Pabell-n de reposo (uuuL), de Camilo Jos® Cela, un tal ¢C.J.C.¢
prma muchas de las cartas que conforman esta obra, y el protagonista de EI castillo
(LULUU) de Kafka aparece nombrado siempre como ¢Ke; inevitablemente, pensamos
que alguna relaci-n tienen ambas siglas con estos dos escritores. Hay incluso algunos
autores que se convierten en verdaderos seres de papel: recordemos que ¢Miguel de
Unamunoé es un personaje de Niebla (uuuu), 0 que en La vida exagerada de Mart2n
Romata (UUUU), novela de Bryce Echenique, un tal ¢Alfredo Bryce Echeniqueé llama
a la puerta de la habitaci - n parisina de Mart2n y mantiene una larga conversaci-n con
el joven.

El juego llega hasta tal punto que ciertos autores han bautizado con sus propios
nombres a los personajes narradores de sus novelas. En El filo de la navaja (uuuu),
novela del escritor ingl®s William Somerset Maugham, el narrador dice llamarse So-
merset Maugham, y con frecuencia se hace alusi-n a su opcio de escritor. Lo mismo
sucede en La piel (uuuu), del italiano Curzio Malaparte: el narrador, llamado ¢Curzio
Malaparte¢, acompafa a las tropas americanas en su viaje por Italia, y detalla la cruel-
dad de los ¥%Itimos dZs de la Segunda Guerra Mundial. La m8s reciente Soldados de
Salamina (uuuu), de Javier Cercas, est§ narrada por un periodista que curiosamente
se llama cJavier Cercasg, y que investiga un episodio confuso de la vida del falangista
Rafael S&nchez Mazas.

Es verdad que el autor puede servirse de sus vivencias para su material narrativo,
pero en absoluto podemos aprmar que ese ser de papel, pccionalizado, sea el escritor
real, el de fuera de las p§ginas.

aQuien escribe es quien existe?

Para salvar tal escollo, esa I2nea que separa la vida y la novela, la teora literaria acuy -
los términos tecnicos de cautore y ¢narradore. A pesar de que el lector com¥n tien-
da a manejarlos como sin-nimos, conviene diferenciar ambos vocablos: autor es la
persona de carne y hueso, ser emp2rico que escribe la obra, su nombre suele aparecer
en la portada y con suerte prma ejemplares en las ferias del libro; el narrador, sin em-
bargo, es aquella instancia de la propia narraci-n que nos cuenta el relato, se trata de
un ente pcticio mgs o menos personalizado fi ya lo veremos mgs adelanteil , que en
ocasiones es bautizado con el mismo nombre que su creador. As?, por ejemplo, L§za-
ro de Tormes es el narrador del Lazarillo, pero la crtica todav?a no se ha puesto de
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acuerdo en ponerle nombre a su an-nimo autor. La diferencia autor/narrador resulta
tan vieja como la propia literatura, y conviene tenerla en cuenta porque llamar gautoré
a quien narra (por mucho que coincidan nombres y hechos biogrgpcos) es hacer un
yaco favor a los escritores, es tragar el anzuelo del pacto narrativo hasta en el propio
ejercicio de interpretar un texto.

Ahora bien, s? que es cierto que en ocasiones los autores pueden exponer su ideo-
logZa en las obras, y servirse de sus narradores para explicar su propia concepci-n de
mundo. Por ejemplo, a juzgar por lo expuesto en La cabafia del T20 Tom (LUUU), tende-
remos a pensar que su autora, Harriet B. Stowe, se muestra a favor de la abolici-n de
la esclavitud, de la misma manera que tras leer Germinal (ULUL) de £mile Zola nadie
creer§ que el naturalista franc®s considera justas las formas de vida de los mineros
en el siglo uuu: en ambos casos, percibimos la denuncia de las condiciones de miseria
en dos continentes y en dos @pocas. Ello sucede tambi@n en otras disciplinas art’sticas
como el cine: despu®s de haber visto, por ejemplo, La lista de Schindler (uuuu) de
Steven Spielberg o EI pianista (uuuu) de Roman Polanski es difcil que un especta-
dor considere que ambos cineastas se muestran a favor, o siquiera son indiferentes,
a la barbarie del nazismo. En estos casos, podrlamos aprmar que las ideas del autor
real, ser de carne y hueso, coinciden con lo expuesto en las novelas o en las pel’culas.
Pero, aqu® sucede, por ejemplo, en las obras por encargo?, aqu® ocurre cuando nada
sabemos del autor? Pensemos que durante los Siglos de Oro espafoles muchos dra-
maturgos escribieron textos dramsticos donde se ensalzaba el sistema mongrquico
y la pgura del rey: aera ®sta la verdadera opini-n de sus autores, o tan s-1o cumpl?an
con su deber de asalariados?

Precisamente porque no siempre las ideas del autor real han de coincidir con las
del narrador, la teor?a del relato emplea otro vocablo al aludir a la representaci-n del
autor en la novela. En LUUL, el critico ingl®s Wayne Booth utiliz- en su libro La ret--
rica de la ficci-n el sintagma gautor impl’citoé para referirse a la imagen del autor, a la
idea del autor que nos queda despu®s de la lectura:

Seg%n su definidor [se refiere a BOOth], el autor implzcito es la imagen
que el autor real proyecta de sZ mismo dentro del texto. Se trata, pues, de
una realidad iIntratextual N aunque no siempre explzcitamente represen-
tadan elaborada por el lector a trav®s del proceso de lectura, que puede
entrar en abierta contradicci-n con el narrador. Es un hecho especialmente
evidente cuando el narrador levanta sospechas sobre su sinceridad o verda-
dero conocimiento de los hechos. Lo |mportante es que el autor implzcito
sienta las bases, la normas n segl/m Booth, de cargcter moraln que rigen el
funcionamiento del relato Y, consiguientemente, su interpretaci-n (Garrido
Domznguez, LUUU, p. UUL).

Por tanto, y de modo general, las ideas del autor implcito suelen coincidir con
las del autor real, aunque hay numerosos ejemplos donde no s-1o no armonizan sino
gue son plenamente contradictorias. EI caso de Ferngn Caballero es ilustrativo a este
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respecto: Cecilia Behl de Faber, autora absolutamente liberal en su vida real, defendi-
siempre posturas reaccionarias en sus novelas (y as? o demostr- Montes Doncel, en
una monografZa de uuuu).

No todos los te-ricos del relato se muestran a favor de esta noci-n de autor impl-
cito (es un ejemplo relevante el de G@rard Genette, de @l hablaremos m§s adelante),
pero lo cierto es que se trata de un concepto que ayuda a entender de qu® forma la
vida y la literatura tienen nexos en com¥n, a pesar de que los separe la frontera del

papel:

AUTOR LECTOR

AN /

PACTO NARRATIVO

NOVELA:

AUTOR IMPL(CITO
(ideolog?a del autor)

NARRADOR

Aprma Roland Barthes, y es un aserto que se repite mucho entre los te-ricos de
la pcci-n, que ¢quien escribe no es quien existee: como acabamos de ver, el narrador
puede llegar a ser una entidad muy diferente al autor, aunque tambi@n es posible que
las I2neas del relato se conviertan en resquicios de la ideolog?a de este ¥%ltimo. He aqu?
una de las grandezas del pacto narrativo.

L. HISTORIA Y DISCURSO, DE ARISTDTELES A LA NARRATOLOGCA

Un breve paseo por la reflexi-n sobre el relato

Como puede suponerse, existen m¥ltiples y muy diferentes acepciones de ¢relatoe,
casl tantas como escuelas y autores se han acercado a 61, de forma que resulta muy
difzcil conformar una depnici-n que satisfaga plenamente (un intento loable es la
entrada cnarraci-né del Diccionario de torminos literarios de D. Est@banez Calder-n).
Ahora bien, en Occidente la primera reyexi-n sobre el hecho de narrar corresponde
a los clgsicos, en concreto a Arist-teles. Tanto en la Poftica como en la Ret-rica, el
pl-sofo griego formul- algunas propuestas que han cimentado las deliberaciones
posteriores sobre el texto narrativo.
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Esa larga cadena de reyexi-n sobre la narratio (que continuaron Quintiliano, Cice-
r-n, las ret-ricas y po@ticas medievales y renacentistas...) es recogida por las distintas
escuelas del siglo uv; especial relevancia han adquirido para el anslisis narrativo las
propuestas del Formalismo Ruso.

Movidos por la pretensi-n de buscar la literariedad (es decir, aquello que m§s
all§ del tema dota a un texto de cargcter literario), los formalistas rusos inauguraron
un modelo de anglisis Inmanente, ajeno por tanto a todo aquello que no estuviera
en el ctextoe. A los formalistas rusos les preocupaba la cformae del relato y no tanto
el contenido o los aspectos biogr§pcos que se cuelan tras la palabra artzstica, y con ello
se alejaron enormemente de los modos de la crtica decimon - nica. Son un resultado
de tales planteamientos la famosa Morfolog2a del cuento del folclorista Vladimir Propp,
as? como las investigaciones de Tomachevki, Tinianov, Sklovski, Eichenbaum... Todos
estos estudios se consideran hoy un referente para los narrat-0gos.

A pesar de que el Formalismo Ruso se consolida como escuela te-rico-literaria
en la ddcada de los veinte, sus aportaciones se conocieron muy tarde en Europa,
en torno a los afios sesenta. Resultaron determinantes el tratado de VZctor Erlich
(EI tormalismo ruso, de LUULL) y la recopilaci- n y traducci- n que hizo Tzvetan Todorov
de algunos de estos estudios (Teor2a de la literatura de los formalistas rusos, de uuuw).
Sucede que la difusi-n de tales ideas no es ajena al auge del Estructuralismo, y que
esta corriente ling¢2stica, bajo el magisterio de Jakobson (quien ya hab%a pronunciado
su famosa conferencia Lingg2stica y Po6tica), absorber§ muchos de los fundamentos
de los formalistas rusos.

El Estructuralismo, especialmente en su rama francesa, se afana en conpgurar
una cgramstica del relatoé, un modelo descriptivo y te-rico de validez general: ha
nacido la Narratolog?a. Autores como Greimas, Brémond, Barthes, Todorov, Genette
publicargn a lo largo de los setenta estudios donde se combinaban las propuestas te- -
ricas y su aplicaci-n préctica en obras como el Decamer-n, Las amistades peligrosas,
En busca del tiempo perdido, el nuveau ruiman... Hoy en d?a, muchos de estos estudios
han sido criticados porque su excesivo apego al texto y su estructura impediré ver
la complejidad de ese fen-meno comunicativo que es la literatura, pero lo cierto es
que abrieron una brecha en las investigaciones sobre la narrativa. Tampoco podemos
olvidar que el mundo anglosaj-n, con los escritores Henry James y E. M. Forster
en la vanguardia, ha originado una interesante producci-n de la mano de Wayne
Booth, Norman Friedman, Seymour Chatman, cuyas monograf?as se han conver-
tido ya en clgsicos del relato. En el §mbito hispgnico, cabe destacar trabajos como
los de Mario Baquero Goyanes (Estructuras de la novela actual) y M.U del Carmen
Bobes Naves (Teor?a general de la novela), ambos con una perspectiva semi-tica muy
enriquecedora.

Tras la explosi-n estructuralista de los afjos LU y uu, no podemos olvidar la im-
portancia que para los estudios del relato posee la reyexi-n de otras escuelas te - rico-
literarias como la Est@tica de la Recepci-n, la Linggstica del Texto o la Pragmética
Literaria. Y todav?a falta por ver, en los pr-ximos afos, las aportaciones de las teor?as



uu PER ABBAT

feministas, del postcolonialismo o de los estudios del canon (para una explicaci-n de
todas estas corrientes, es muy recomendable la monograf2a coordinada por D. Villa-
nueva, Curso de Teor?a de la Literatura, uuuu).

EI qu® y el ¢c-mo: historia y discurso

En su Pobtica, Arist-teles estableci- una distinci-n que ha cimentado gran parte de
las especulaciones posteriores sobre el hecho narrativo: el pl-sofo griego advert?a ya
de que una cosa son los hechos, l0s sucesos de una historia, y otra un tanto diferente
el modo en que se organizan tales acciones, la gestructuraci-ng, la gcomposici-n de
los hechosé (Podtica. uuuuall y ss). Dicho de otra forma, para Arist-teles conven?a dis-
tinguir entre qu® se cuenta y c-mo se cuenta, entre el sucesu en s2y la f§bula (myth-s
es el vocablo que emplea). Por ejemplo, la conocid?sima ¢Caperucita Rojaé resultar?a
un tanto divergente si convertimos en narradora de su aventura a la propia nia, i
se cuenta desde la perspectiva de un lobo hambriento que se topa con un exquisito
manjar, o st comenzamos la historia por el pnal. En cualquiera de los tres casos, el ar-
gumento i la historiail  es el mismo, pero variara notablemente el discurso, la forma
en que Se exponen y organizan las acciones del cuento.

Esta divergencia entre el qu® (historia) y el ¢-mo (discurso) ha sido mantenida
por quienes se han ocupado de la narraci-n a lo largo del siglo uu. Es cierto que los
narrat-logos han recurrido a diferentes designaciones i a veces con esquemas un
poco m3s complicados, es el caso del de G. Genette (UULU)NA , pero todas fomentan
una dicotom?a que recuerda a la del signipcante/signipcado, enunciaci-n/enunciado,
verba/res empleada por la Ling¢stica (vid. Chatman, vuuu, pp. uL--uu). La siguiente
tabla recoge las denominaciones mgs empleadas; como se observa, algunas de ellas se
citan en sus lenguas de origen pues as? se las encontrarg el lector en las monograf?as
especializadas. En cualquier caso, utilizaremos para estas p§ginas la %Itima de ellas,
perteneciente a la Narratolog?a estructural (recogida por Bal, UUUL, y Chatman, vuuu):

QUE cbMO
Arist - teles sutesu f8bula (myth-s)
Formalismo trama argumento (sjuzet)
Cr2tica anglosajona story plot
Nouvelle critique récit racontd récit racontant
Narratolog?a historia discurso

Resulta muy Interesante comprobar cugles son los procedimientos que tornan
una historia m8s 0 menos conocida, m8 0 menos previsible, en discurso novelesco.
Por ejemplo, un tema muy recurrente en el siglo uuw, el adulterio femenino, propi-
ci- varias novelas i varios discursosii - bastante disparejos entre s (Madame Bovary
de Flaubert, Ana Karenina de Tolstol, La Regenta de Clar?n, EI primo Basilio de E-a
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de Queir-s), y as? lo ha advertido la critica. Los escritores son muy conscientes de
que la literatura se hace, sobre todo, cincelando la forma, convirtiendo una historia en
una gestructuraci-ne, en una ccomposici - né Y%nica y peculiar. El principio de Cr-nica
de una muerte anunciada de Garc?a M8rquez nos ofrece una sencilla muestra de qu®
tipo de operaciones puede realizar un novelista para transformar la materia narrativa
(las cursivas son nuestras):

El d?a que lo 1ban a matar, Santiago Nasar se levant- a las 5.30 de la maYana
para esperar el buque en que llegaba el obispo. Hab?a soYado que atravesaba
un bosque de higuerones donde ca%a una llovizna tierna, y por un instante
fue feliz en el sueYo, pero al despertar se sinti- por completo salpicado de
cagadas de pgjaros. ¢Siempre sofaba con §rbolese, me dijo Plgcida Linero, su
madre, evocando uu afos despuls los pormenores de aquel lunes ingrato. ¢La
semana anterior hab%a soYado que iba solo en un avi-n de papel de estajo que
volaba sin tropezar por entre los almendrosé, me dijo. Ten?a una reputaci-n
muy bien ganada de int@rprete de Ios suefos ajenos, siempre que se 10os con-
taran en ayunas, pero no habza advertido ning%n augurio aciago de esos dos
suefos de su hijo, ni en los otros suefos con §rboles que @1 le hab%a contado
en las mafanas que precedieron a su muerte.

Tampoco Santiago Nasar reconoci- el presagio. Hab%a dormido poco y
mal, sin quitarse la ropa, y despert- con dolor de cabeza y con un sedimento
de estribo de cobre en el paladar, y los interpret- como estragos naturales
de la parranda de bodas que se hab%a prolongado hasta despu®s de la media no-
che. M38s a¥%n: las muchas personas que encontr- desde que sali- de su casa a
las UlUL hasta que fue destazado como un cerdo una hora despu@s, lo recordaban un
poco sofoliento pero de buen humor, y a todos les coment- de un modo ca-
sual que era un d?a muy hermoso (Cr-nica de una muerte anunciada, pp. u--U).

El fragmento repere las %Itimas horas de vida de Santiago Nasar: el asesinado
habZa tenido diferentes suefos a lo largo de la semana que precedi- a su pn, ha asis-
tido a una boda la noche anterior, suefla con ¢un bosque de higueronese, se despierta
con dolor de cabeza, se levanta a las Luu de la mafana, sale de su casa a las LILUL,
y es asesinado ¢como un cerdoé una hora despu®s. Toda esta informaci-n, ademsgs, es
recogida por el narrador veintisiete affos despu@s en boca de su madre. EI resumen
que se acaba de eshozar (es decir, la historia) nada tiene que ver con la forma en que
se ha dispuesto, con el discurso bnal.

Se podr§ comprobar por los subrayados que tales referencias no aparecen en el or-
den en que han sido enunciadas: el narrador se ha encargado de romper por completo
la linealidad cronol - gica, de modo que el pasaje transmite un absoluto caos temporal.
Evidentemente, esta operaci-n sobre la historia posee una intenci-n, signitica algo:
un poco m§s adelante averiguaremos que quien narra pretende reconstruir el crimen
de este amigo de la juventud bastantes afos despu®s, y para ello ha regresado al pue-
blo con el prop-sito de entrevistar a todos aquellos que lo vivieron. Como sabrgn
quienes hayan le2do la obra, el trasfondo policaco de la novela no est§ descubrir la
identidad del asesino (la muerte se nos anuncia desde el t?tulo), sino en la dipcultosa
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reconstrucci-n de la secuencia de los hechos, en la marafa de datos y versiones a que
se enfrenta el lector. En este sentido, el desorden de este principio Inaugura un proce-
der ret-rico que se convierte en la pauta estructural de todo el texto.

Pensemos, por otra parte, en el tipo de narrador que Garc?a M§rquez ha elegido
para esta novela: quien cuenta aparece como un personaje de la historia, por lo que
deducimos de esa entrevista con la madre a la que hace referencia (¢me dijo Pl&cida
Linero, su madre, evocando uu afos despu@s los pormenores de aquel lunes ingra-
toe). La novela est§ contada, por tanto, en primera persona: el autor necesitaba de
un personaje ¢de carne y huesoé que fuera recogiendo las diferentes interpretaciones.
Este tipo de cronistas aporta al relato una buena dosis de verosimilitud, porque quien
cuenta tiene nombre, ¢presencia corporalé en el texto, y posee tambi@n las mismas
limitaciones cognitivas y f2sicas que los seres humanos. As? sucede, por ejemplo, en
las novelas polic’acas del escritor americano Raymond Chandler (EI suefo eterno,
La dama del lago, EI largo adi-s), en las que el investigador privado Philip Marlowe
narra en primera persona sus avatares detectivescos. Veremos mgs adelante que en
casos como el citado el mundo novelesco queda enmarcado en la propia percepci-n
sensorial y cognitiva del narrador-personaje, y as? sucede tambi®n en Cr-nica de una
muerte anunciada.

Resulta tambi®n signipcativo que la primera versi-n de la reconstrucci-n del
crimen pertenezca a un familiar muy directo de Santiago Nasar. EI hecho de que se
privilegie la perspectiva de la mujer nos obliga a empatizar de una forma muy sutil
con el entorno de la victima. Sin saberlo, se ha inducido al lector a ponerse del lado
de esta familia en el drama de honor que desencadena la tragedia, y que el narrador
descubrir§ poco despu®s. Las palabras de Pl§cida Linero nos instan a compartir el su-
frimiento de madre, acentuado adem§s porque en este caso no ha servido su facultad
de interpretar suefos: curiosamente, fue incapaz de descifrar el presagio oculto tras
los de su hijo (¢pero no hab?a advertido ning%n augurio aciago de esos dos suefos
de su hijog), con lo que ya desde aqu? advertimos el signo de fatalidad recogido en
el propio t2tulo (si la muerte es anunciada, apor qu® no se pudo evitar?). Pi@nsese,
en todo caso, cugn diferente habr2a sido la novela si el narrador hubiera dado voz
a los asesinos de Santiago Nasar.

Obs@rvese adem§s que se ha empleado el estilo directo, que se citan textualmente
las palabras de los personajes: ¢me dijog, ¢me dijoe. Todo ello dota de credibilidad a
lo que se cuenta, porque se simula exponer sin ning¥%n tipo de pltro los comentarios
de la mujer. Este estilo directo est§ vinculado tambi@n al remedo del lenguaje perio-
d2stico que posee la obra (es una ¢cr-nicag), y que se puede observar también en
las precisiones numericas (ca las uuue, ¢uu afos despu®sg, ca las LIULg), tan gratas a
Garcza M3rquez.

Parece evidente, pues, que el autor ha realizado maniobras de selecci-n narrativa
al menos en cuatro aspectos: en el tiempo (desorden cronol-gico), en qui®n cuenta
la historia (un narrador en primera persona), en el punto de vista que privilegia (el
de la madre), y en el modo de exponer los acontecimientos (estilo directo). Pues



