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La seducción de las apariencias

Maricruz Castro Rlcalde

partir de una interpretación parcial de las funciones
del lenguaje propuestas por RománJackobson (1),se
ha generalizado la idea de laautorreferendalidad del
discurso literario. Llevado a sus extremos, y en un

intento por cuadricular lo que no es totalmente apre-
hensible, la metodología estructuralistaortodoxa,por ejemplo, desa
rraiga totalmente el texto literario del contexto de su producción y lo
privade la posibilidadde otras múltiples lecturas,no literarias incluso.
Se pierde así toda iniciativa de discutir de temas fundamentales como
la relación autor/narrador o lector/narratario, con todos sus niveles de
realidad, naturalidad y ñcdonalidad que dichas relaciones pudieran
suscitar.

Necesariamente, el discurso literario debe apuntar a una referen-
cialidad,ficticiasi se quiere (pensemosen las narraciones fantásticas),
conocida por el lector para que éste pueda dotar de intelegibilidadal
texto. Paralelo ontológicamente a la comunicación cotidiana, este
discurso se presenta y se representa a sí mismo, al mismo tiempo que
selecciona y dota de coherencia los diversos momentos de la experien
cia humana real. Al hablar de sí mismoy de lo otro que está fuera de
sí,conforma un mimdode ficciónrehecho, reelaboradoyvueltoa decir,
de lectura a lectura, de obra a obra, de representacióna representa
ción.

En su conferencia "Lingüística y poética", Jackobson explicó (2)
el esquema de la comimicación verbal,que poco tiempo después sería
adoptado por la teoría de la comunicación -simplificado unas veces,
aderezado otras-. El lingüista estableció cuatro elementos básicos
(emisor, receptor, contenido delmensajey código) que ^an alrede
dor de la pieza fundamental de la comunicación: el mensaje en sí
mismo.Posteriormente hablaría de un quinto elemento: el contacto.

Ya Edward Sapir había discurrido acerca de las funciones que
podían generarse, una vezpuesto en marcha el proceso de la cómuni-:
cación. Especfilcamente había hablado de la función cognoscitiva
(referencial, en términos deJackobson) de lalengua como objetivó de
ésta.

Por su parte, el lingüistamoscovitaacotó cómo losdemás elementos
pueden sustentar otro tipo de funciones. Estas se manifiestan súnultá-
neamente, como "en un haz", el cual "no es una simple acumulación,
sino una jerarquía deJunciones, por lo que tiene muchairr^ortaUcia
saber cuál es la Junción primaria, y cuál la secut^fia"
entonces, del predominiode una función, sin que se ha^ a ún'ladóla
presencia de las demás. Este es precisamente el niecanismoqüeiiftuevé
a la metáfora. En él, la función referencial no d^áparéce, siSló igued.a
suspendida para dar paso al predominio de la función poética. A su
vez, ésta se impregna de matices referenciales que le mfonnan al
receptorelsignificado de lametáfora. Aunque eseridentéMpr^nicia
de dos funciones, el tinteque habla sobreel emisor yla posibilidad dé
una orientación hacia el receptor destacan también que la función
emotiva yla conativa no pueden soslayarse.
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Más evidente es la intervención de la función poética en cual
quier ámbitolingüístico. La presenciade losdichos ylos refranes,
versos de algún poema, y metáforas, por ejemplo, ilustran este
caso.

Con lo anterior deseamos partir del hecho de que el lenguaje
poéticoabarcaunadoblerealidad: ladelmundoexterior yla de la
ficción, las cuales se vinculan por estrechos lazos. Sin embargo,
subsisten como dos realidades con sus propias características. Si
el discurso poético sustituye al discurso de la realidad exterior,
debe dejar de leerse como tal y comienzaa tener tintes de crónica
periodísticao textohistórico.Sieldiscursode la realidadcomienza
a plantearse como parte de una ficción literaria, el hablante se
refugiaráen un mundocompartidopor unoscuantos,si loshay.

El diálogoque se entabla entre una vozconsigo mismay con
las que la rodean, con otras obras escritasen otro tiempoy lugar
permiten que hablemos de diversosniveles lingüísticos. Estos no
obstan para restituirle tü narrador de ficción la oportunidad de
dejarse escuchar a sí mismoy, proponer, en forma muyparecida,
un universode significacionescorrelacionadas ydotadas de estruc
tura lógica.

La naturaleza de las reflexiones sobre el ser literario, su estruc

tura, sus niveles y sus elementos, conducen a separaciones artifi
ciales. Ya en sus estudios sobre lingüística y poética, el maestro
Jackobson apuntaba la necesidadde aplicar un filtroque distin
guiera unos elementos de otros. El aislamiento es prácticamente
imposible; sobre todo en im producto lingüístico en donde los
sintagmas ylosparadigmas actúan interrelacionadamente.

Másqueaplicar elmicroscopio sobre el tema de laficción yla
narratividad, nuestro deseo es realizar una puesta en diálogode un
cuerpoteórico sobreestos temas. Escuchar laspalabras de otros,
palabras ajenas, constituyen una invitación para sumamos a una
conversación que se sustraea un tiempo yun lugarfinitos.
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La ficción narrativa

Cuando se habla de ficción no aludimos al grado de verdad o de
mentira que puede contener un textoliterario,con respecto del mundo
extemo a él. Sin embargo, es eñdente que en él hay un "dicho", un
discurso al que sí se le puede calificar de verdadero o falso, según lo
fundamente el contexto del escrito.

Si tratáramos de encontrar la literalidad en la ficdón -como anó

nimo de artificio-, en contraposidón con el discurso "natural" de la
realidad (4), erraríamos,yaque artifidal lo es tambiéntoda formade
narradón, con independenda de su naturalezaliteraria.Pensemos en
la reelaboradóndeldiscurso de quiencuenta quélesucedió eneldía:
recurrió al artifido de la narradón -en la que deddió qué pasajes
suprimir y cuáles mendonar, por dónde empezar, dónde enfatizar,
etc.—, sin que estosignifique la constitudónde una obra literaria.

Si en algúnsentido podemos hablarde verdades o mentiras en la
ficción es conrespectode lo asentadoen laficdón literariamisma. En
cuanto al mundo de la realidad, lo que se declare, afirme o niegue
dentro del texto se suspende en cuanto a ella, ya que ficdón es "la
transposición de la actividad ¡ingOística a un texto literario" (S). Y si
hablo desuspensión esporque sinperder devista nuestra e^qperienda
vital (sobre todo porque a partir de ella estructuraremos nuestra
versión susdtada por laexperienda literaria), lamanipulamos através
de unairrealidad. Así, lasconvicdones queoperanen lavida cotidiana
son puestas en paralelo ylo que exigimos en ella, podemos hacer caso
nmisrt de elloen el texto. Gradas a estopodemos entenderque haya
narradores que se dedaran analfabetos (en lavida real, ¿cómo podría
escribir alguien que no sabe?) o lugares localizados enunpunto es-
pecffico del planeta, pero que enlos mapas delarealidad no aparecen.

FélixMartínez Bonati (6) establece la diferenda entre frases, para
Hpgjgnar las del mundo real y pseudofrases, que se refieren a las
lUiii-zaHag en el mundo de la ficdón literaria. Estas son la repre-

sentadón deaquéllas en uncontexto imaginario. La distindónanterior
es de gran utilidad para entender la razón por la cual no podemos
hablar de la "autorr^erenciaiidad" de la obra literaria como equivalen
te a la ruptura de nexos con él mundo de la realidad, yaque en un
mundo o en otro existe imafundón comunicativa que no exduye a la
función poética.No obstante,es conveniente aclarar que dichacomu
nicación no es idéntica en ambas situadones.



La situación comunicativa lingüística no es la misma que se
establece entre una obra literaria y un enunciado proveniente de
la realidad. A ésta la basta un hablante que profiera im signo
(dotado de significantes, significados y referentes) para existir
como signo lingüístico y provocar esa situación comunicativa lin
güística. El enunciado literario, en cambio, requiere un contexto
imaginario que hace del signo una representación del lingüístico
imitado. Así, "el autor no se comunica con nosotros por medio del
lenguaje, sino que nos comunica lenguaje" (7).

Si hemos planteado que la frase literaria se produce en un
entorno imaginario, quien la sustenta tiene que pertenecer a este
mundo ficticio. Las voces que escuchamos, pues, en una narración
literaria no provienen del mimdo exterior, sino de un contexto que
origina su propia situación comunicativa. El autor es excluido de
esta forma como voz emanada de la ficción y existe sólo en tanto
que autor implícito. Este es un sujeto textual, cuyas afirmaciones
son imputables a él y no al ser humanoque lo crea y/orecrea.

El autor real no es quien afirma en el discurso de ficción, sino
el autor de ese mismo discurso, quien a su vezle da la voza otros
narradores, personajes incluso de una misma obra. El discurso del
n£u-rador es producto de un autor implícito, el cual sí puede
delatarse a través dediversas señas deidentiidad que esparce a lo
largo del texto literario. Lo detectamos, sinlugar a dudas, en los
discursos irónicos, en losque lapolifonía resaltaunafricción entre
los discursos expresados, los suspendidos ylos ocultados (8). El
autor real se convierte en un lector más -incluso con una lectura
más prejuiciada- que debe responder alas reglas implantadas por
las estrategias narrativas desu otro yo: elautor implícito.

En cuántas ocasiones no habremos leído las declaraciones de
diversos autores que confiesan cómo la ruta trazada por sus per
sonajes tuvo que ser obedecida por élmismo, a supesar incluso.
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Actores de papel cuyocarácter yaccionesson configuradas de
tal forma que si la voluntad del autor real leis cambiara serían
inverosímiles y,por lo tanto, romperían con la lógjcade la estruc
tura narrativa.

Por la presencia del autor implícito el lector puede creer que

las afirmaciones asentadas se origman en un hablante real, en el
autor real. Por eso no extraña toda esa tradición crítica que habla
del pensamiento de fulanito de tal, cuando en realidad se refiere a
la visión de los narradores de dicho fulanito, de esos otros "yo"
forjados por el autor real que seburla de símismo, que se enfrenta
a sus convicciones, que refuerza sus creencias, que se desdice y
que, en fin, se afirma en su derecho de equivocarse o no ser el
mismo que existía poco tiempo atrás.

El lector, seducido por la apariencia discursiva, identifica al
"yo" narrativo como el "yo" autor. El escritor creaese "yo", cuya
misión es ofrecer un "como si":una realidad queno es real, pero
es como si lo fuera. Este "como si" es decisivo, pues si no se
planteara, el lector se enfrentaría de igualmodo ante un discurso
literario yante uno histórico (9). Ladisonancia entre el"tú" alque
se refiere el narrador y el "yo" del lector, no le permite a éste
olvidar el carácter ficticio de la obra literaria; el carácter distinto
de la situación de lectma y la situación del lector real es similar al

del autor real y el autor implícito.
El juego de la apariencia de la narración literariaes intencio-

nalmenterevelado por el autorimplícito; su propósito noes hacer
pasar por real lo que pertenece a un mundo ficticio, pero sí
acercarnos a la esfera de la realidad a través del lenguaje. La
oscilación entre los polos de la historia ylas fronteras de la fantasía
y la mentira parten de una apariencia revelada por los mismos
narradores;éstos,enlaspalabras deGonzalo Díaz-Migoyo, "simu
lan no simular o no disimulan su simulación". (10)
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Las condiciones controladas de la ficción (yaque las reglas iniciales
son dadas desde afuera, por un autor exterior real) son el sustento de
quienes venen la literatura -y el arte,en general-unaposibilidad de
escapismo, de huida de un mundo que no es como quisiéramos que
fuera. Sinembargo, eseponeren evidcnda losartifidos narrativos no
permitedeltodoesedeseo deevasión.Silaficdón narrativaseredujera
ensufin (locual condidonaríasumodo deser) a lasublimadón delos
deseos dellector, diferenteseríaelinterés delacríticaporlaliteratura.
Por el contrario, la tradidón crítica ha insistido en plantear que la
fundón de la obra literaria es modificar-en el pasado y en el futuro-

ai mundoen el cualestá inserta (11).
Si la ficdón fuera sólo la puerta a otros mundos, sinboleto de

regreso, sería realmente unpeligro paralahumanidad. Dehecho loes,
pero precisamente porque síexiste ese boleto de retomo. Elumverso
de la ficdón literaria se nutre de la verdad terrena; persiste en su deseo
deelaborarse a partir deloyaelaborado. Y nos referimos nosólo ala
tradidónliteraria, pues más quefijarse explídtamente enotras obras,
se detiene a observar el universo de su derredor. Aristóteles ya lo
advertía al reflexionar sobre la mimesis y su reladón con la literatura
(12); pensamiento reco^dofructíficamente porlacrítica literaria.

La misma materialidad de la obra literaria puede ser un indido de
su carácterde ficdón. Lospasajes de autorreferencia, lasalusiones al
lector, laselipsis ylasyuxtaposidones sonalgunos de losrecursos que
permiten recordar que estamos ante una elaboradón de la realidad
histórica. Nuestro sometimiento es, entonces, voluntario porque a
sabiendas de que lo que está ante nosoUos no pertenece a nuestra
historia, lo aceptamos momentáneamente como verdadero. Verdad
que, delector a lector, puede convertirse enparte denuestra historia
personal y colectiva.

Roland Barthes afirmó queelmayor placer queeltexto propordo-
na es aquelque nos lleva "a levantar la cabeza a menudo, a escuchar
otra cosa" (13). Así, este proceso de iday vuelta nos enfrenta a un
mundonomaterial, endondequienhablatampocoperteneceanuestra
terrenalidad (pero cobra vida gradas a quien sílatiene). Los objetos
emanados de la ficdón no por irreales son menos verdaderos que
los reales; y lo entendemos así porque voluntariamente deseamos
abstraemos de la materialidad que nos rodeapara atender (yenten
der) las reglas emanadas del mundo deficción.V

1 Véase RománJackobson. Ensayos deUngBísUca generaL 2a. ed. Barcelona: Seix
Banal 1981. (Biblioteca breve, 681).

2 V. también en"SAntropólogos ylingüistas". Ibfdem.
3 Ibídeno. p.l7.

4 GRACIELA REYES estableceque "todos losactos del lenguajeson naturales", al igual
que la escriturayla lectura; éstos últimos, asu vez, también constituyen un artificio
L que son la imitación de un hecho natural), al igual que la producción e
interpretación de textos. Lo son más todavía en un mundo que ya no se concibe
como oral, sino como escriturario. V. PoUronía textual: La citación en el relato
Ulerario. Madrid: Credos, 1984. (Biblioteca Románica Hispánica, 340). p.28.

5 Ibid. p.l4.

6 Véase Laestructura delaobra Uterarla. 3a. ed. Barcelona: Ariel, 1983. p.l28.
7 Ibídem. p.l29.

8 Véase WAYNE BOOTH. La retórica de la Ironía. Barcelona: Paidós, 1982.

9 Ya Aristóteles distingue entre poesía e historia como lo que puede ser y lo que
realmente es. Insiste en determinar la dependencia de la primera con respecto de

^ la segunda. V. Arte poética. 7a. ed. México; Bspasa-Calpe,1981.

10 V. La diferencia novelesca. Lectura Irónica de la ficción. Madrid: Visor, 1990. p.27.

11 Al hablar sobre los críticos humanistas, Murray Krieger revalora el papel de la
historia que establece una tradición; ésta se modifica por los actores del presente,
quienes, a su vez, pasan a formar partede la tradición. V. Teorfa de la crítica
Madrid: Visor, 1992.

12 Ob.clL

13 El placer del textoy LecciónInauguraL4a.ed. México: SigloXXI, 1982. p.41.


