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EL LIBRE JUEGO DE LA FOCALIZACION COMO OPCION
LEGITIMA
Revisién de la tesis de Jean Paul Sartre sobre la omnisciencia
Agustina Alasia de Bosch
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El objetivo de este trabajo es revisar la tesis de Jean Paul Sartre sobre la
omnisciencia, expuesta en "Francois Mauriac y la libertad" (El hombre y las cosas,
Situaciones D), en el que el polémico escritor francés ataca la eleccién del narrador
omnisciente como manera de narrar del novelista.

En esta revisién se busca demostrar que el libre juego de la focalizacién -que puede
llegar a la omnisciencia total o incluirla en segmentos narrativos alternando con
visiones mds restringidas- es una opcion legitima y actual, incluso la mejor en muchos
€asos. :
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Entre los aspectos de la novela que han sido mas ampliamente estudiados aparece el
del narrador. El interés despertado por este tema nace de la curiosidad por identificario,
determinar sus funciones, describir sus facultades, privilegios o limitaciones, establecer
su posicion ante los hechos narrados.

Y todo ello en relaciéon con los efectos distintos que producen en el receptor de la
obra las diferentes opciones. Pues no dice lo mismo sobre los acontecimientos un relato
narrado desde la visiéon parcial de un personaje, que desde la vision estereoscopica (1) de
varios. Mucho menos desde la posicién privilegiada de omnisciencia y omnipotencia -
total o limitada- que desde la "desaparicién” del narrador (2).

Han quedado atras los tiempos en que se confundian los papeles del hombre-
escritor con los del autor de una determinada obra, y los de éste con los del narrador (3).
Han quedado atras los tiempos en que los modos de narrar se limitaban poco menos que
a la forma autobiogrifica o a la onmisciencia. A las preguntas /quién cuenta?; jcémo
sabe los hechos ?; ;de qué modo los presenta?; el relator, jes fidedigno? ; estd
implicado en los hechos?; ;qué grado de implicancia existe?, tedricos y creadores
responden defendiendo posturas, sistematizando conceptos, encuadrindolos en la
dindmica de las relaciones entre autor-narrador-personaje-lector (4).

El lector inquisitivo que no se conforma con satisfacer su curiosidad respecto de la
"historia” narrada, que no cierra y olvida el libro al develar el enigma de la novela
policial o al culminar la intriga amorosa, se¢ ha visto apoyado por estas cada vez mais
precisas sistematizaciones en su capacidad de lecturas placenteras y fructiferas. En el a
veces intrincado bosque de las técnicas de la novela actual (5), se ha visto apoyado por
el estudio de las oposiciones -a partir del eje preferencial del narrador- entre la novela
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clasica, sobre todo la decimonénica, y 1a actual, que ha enriquecido los modos de narrar.

La primera -alguna vez autobiogrdfica, casi siempre en tercera persona
omnisciente- se ha visto desvalorizada durante décadas, y sustituida en la preferencia de
creadores, criticos y lectores exigentes por la novela moderna, de narrador con facultades
restringidas a la vision parcial de un personaje.

Como lo explicitara Henry James en los prélogos y lo sostuvieran sus seguidores
hasta hace pocos afios, los hechos novelescos hablan de los seres humanos, de sus actos,
de sus sentimientos, y el narrador no debicra salirse de los limites verosimilmente
humanos: deberia narrarlos desde una perspectiva limitada acorde con su condicién, y no
con pretensiones de ubicuidad, omnisciencia y omnipotencia divinas.

Jean Paul Sartre, en el articulo "Francois Mauriac y la libertad", exige ajustarse a
un punto de vista fijo, porque “la teoria de la relatividad se aplica integralmente al
universo novelesco”y " en una novela no hay mas lugar que en el mundo de Einstein
para un observador privilegiado” (6).

Pero 1a realidad se impone: numerosas obras de ficcion bien logradas se escapan de
esta rigurosa regla. Y ninguna gran novela lo es por la sola eleccion de una técnica en
este caso la de la vision incompleta; por el.contrario, cudntas obrass menores lucen
técnicas modernas.

De ahi que el dogmatismo post-jamesiano haya dado paso a posturas mas flexibles y
mdis omnicompreensivas sobre la eleccion del tipo -y ain de los tipos- de narrador que
conviene a cada obra en particular. El reconocimiento de la libertad del novelista en este
y otros aspectos hace justicia a los derechos del creador y "absuelve” a los lectores que
prefieran tal o cual novela de narrador omnisciente frente al rigor de los detractores de
esta modalidad.

Para el andlisis del problema del narrador los teorizadores han eclaborado
clasificaciones, en algunos casos mas o menos coinciden tes en los enfoques y
disidentes en la terminologia; en otros complementarios, aunque nunca suficientes para
un encuadre total de las casi ilimitadas combinaciones que la realidad de las obras
presenta: determinar si el narrador habla en primera o en tercera persona (7); si es
enddgeno 0 exdgeno, lo que Gérard Genette llama homodiegético o heterodiegético -o
autodiegético en el caso de participar protagénicamente en la diégesis- (8); si es
protagonista o testigo o "dios" que todo lo sabe; si la visién es "con" el personaje, "desde
afuera”, o "por detris" (9); si el narrador con respecto al personaje es omnisciente,
equisciente o deficiente (10); si el relato es "autoral” o "personal”, supone el uso de
categorias a veces incompletas para explicar la complejidad del texto novelesco en el que
a menudo la polimodalidad narrativa escapa a dichas sistematizaciones.

Pero las clasificaciones no se agotan en las enumeradas: el concepto de
"focalizaciéon” proporciona el marco tedrico mas eficaz para el estudio del narrador. G.
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Genette lo ha tomado de Brooks y Warren, y lo ha desarrollado; Mieke Bal Io ha
retomado y Pierre Vitoux (11) ha logrado una sistematizacién precisa y completa del
mismo.

4

Antes de presentar el planteo de Vitoux sobre la focalizacién, conviene hacer
algunas consideraciones sobre la instancia narrativa de la enunciacién (12) con el fin de
ubicarlo en ese diagrama conceptual como herramienta adecuada para estudiar el
problema en toda su complejidad, considerdndolo en las distintas relaciones "verticales"
y "horizontales” (13) que se dan entre autor-narrador-personaje-lector,

Cuando el personaje cuenta los hechos que le acaccieron a él, aparece
explicitamente la primera persona gramatical que designa simultineamente al narrador,
sujeto productor del acto de enunciacién. y al héroe de la historia narrada o sujeto del
enunciado, cuyos papeles en este caso de narracion autobiografica se superponen.

En rigor, es necesario discernir aun en caso de identidad entre uno y otro -entre
narrador y personaje- pues son dos funciones, dos elementos que actian en instancias
distintas, superpuestos en un mismo "yo": el "yo" enunciador, en la instancia del acto de
la enunciacién, es y no es el mismo "yo” del enunciado o relato. Es el mismo en tanto sus
datos identificatorios, su psicologia, su historia personal coinciden. Es el mismo en tanto
que en el acto de narrar es "quién fue" antes, en los sucesos narrados. Pero ya no es aquél
en cuanto a su desempeiio actual; su papel en el texto es otro. Los separa a uno y otro
"yo", en primer lugar, su naturaleza, su esencia: los personajes son también seres "“de
papel”, pero estin mis encarnados, tienen rostro, figura humana, edad mis o menos
determinada, sentimientos, etc.; el narrador es una entelequia, del que poco o nada
sabemos, ni importa saber.

En segundo lugar los separa la distancia (14) temporal: hay un "antes"
que se corresponde con el "yo" de la historia, y un "ahora" que se corresponde con el "yo"
de la enunciacién, que el lector puede reponer ficilmente si no estdn explicitos, como es
en la mayoria de los casos. Los tiempos de la conjugacién verbal que se corresponden
con la enunciacién a menudo tampoco son los que se usan para designar las
acciones del enunciado, las de los personajes. Asi, cuando el narrador se refiere a si
mismo en el momento de asumir el habla, usa generalmente el tiempo verbal presente (
"Qué deseoso me considero lector...” ) (5), y el pasado (16) para 1a historia narrada ("Mi

padre me llamé Clemente Pablo”...) (17).
La simplificacién anterior no se ajusta a la totalidad de los casos, ya que el narrador

puede emplear ademais otros tiempos, como ¢l futuro, en la enunciacién. Por ejemplo,
cuando anuncia determinada intencién ("No me detendré en decir 1a penitencia") (18) y
podria declarar algo asi como "he llegado hasta aqui” o "llegué hasta aqui®, usando el
pretérito perfecto compuesto, o el simple, referidos siempre al momento de la
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enunciacion. Pero otros tiempos, como el pretérito imperfecto, corresponden al relato. O
como el preétérito pluscuamperfecto, que por su naturaleza designa hechos anteriores a
otros, no podria aplicarse a la instancia de la enunciacion; por ejemplo, un enunciado
que dijera: "Entonces habia llegado yo alli", evidentemente perteneceria a la diégesis y
no al acto de narrar. )

Asimismo la distancia espacial puede separar al sujeto del enunciado y al
de la enunciacién. En el caso que estamos analizando, el de 1a narracién autodiegética
(narrador protagonista), cominmente nadie relata en el mismo sitio donde sucedieron
los hechos, de manera que hay un "aqui" que corresponde al lugar en que se situa el
narrador; y hay un "alli” que sefiala el espacio en donde se movieron los héroes, a veces
implicitos y facilmente repuestos por el lector. (19)

La distancia entre narrador y personaje -aun en el narrador autodiegético
del que nos estamos ocupando- puede ser también moral, ideoldgica, intelectual, estética,
de convenciones sociales, fisica. Por ejemplo, alguien puede narrar hechos de su nifiez al
final de la vida, y su evolucién fisica y espiritual puede haberlo transformado de manera
que se vea a si mismo casi como a otro, como a aquel que fue. El Lazarillp de Tormes
ejemplifica algunas de estas “"distancias" (en el acto de narrar ha ascendido de clase
social, ha aceptado otras convenciones sociales, etc.).

Cuando el narrador es heterodiegético, las instancias de la narracién y del relato se
diferencian con mayor facilidad. La tercera persona gramatical designa al personaje, y el
que asume el relato permanece oculto casi siempre, excepto cuando hay intrusiones del
yo narrador.

5

Para el narrador omnisciente de la novela tradicional no habia barreras temporales,
espaciales, psicolégicas que limitaran su conocimiento o impidieran a su visién total el
poder de predecir acontecimientos, explicar los sentimientos, dictar veredictos

“inapelables. Pero la evolucién de la novela en este siglo ha mostrado la variedad de
técnicas que escapan a estos esquemas de clasificacion del narrador. Asi encontramos
que un narrador en tercera persona puede ser equisciente respecto de un personaje y
narrar desde ese punto de vista unico, como en Los Embajadores de H. James o en Lo
gue Maisie sabia del mismo autor; uno con la visién de Strether, otro con la de Maisie.
Esa equisciencia puede darse en relacién con uno o mds personajes, lo que podfia llegar
a confundirse con la omnisciencia, cuando en realidad sélo se trata de puntos de vista
alternantes, a veces complementarios, a veces opuestos en sus versiones de los hechos. .

Las posibilidades de eleccién de una perspectiva no se limitan a las enunciadas,
pero bastan para comprender por qué ha sido bienvenida 1a teoria de la focalizacién, que
pareceria 1til para encuadrar todo tipo de complejidades relativas al narrador y su
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vinculacién con los hechos.

Segiin Vitoux, el narrador es el sujeto focalizador (Fs.) que domina en su totalidad
la historia, que organiza el relato, y que -si no delega la funcién de focalizador- puede
usar o no su poder de entrar en el interior del objeto focalizado (Fo. int.), u observarlo
desde el exterior (Fo. ext.). El sujeto puede entonces no delegar su funcion de
focalizador, o bien puede delegarla en un personaje, y las delegaciones pueden
eslabonarse, o alternarse la no delegacién con la delegacién en uno o varios personajes.

P. Vitoux prefiere el concepto de "no delegacién" al de “"narrador omnisciente"
porque elimina “"las implicancias casi teoldgicas” del término omnisciente: el narrador
domina la historia y tiene la libertad de focalizar el interior de sus personajes, pero no
esti obligado a usar de ese privilegio, incluso puede llegar a las restriccion total o parcial
de 1a visién. Puede contar los hechos, citar las palabras o los pensamientos, en cualquiera
de las formas: estilo directo, indirecto, indirecto libre, monélogo interior.

Diagramando lo expuesto sobre la teoria de 1a focalizacién de Vitoux, tendriamos el
siguiente esquema:

Fo. int.
Fs. no del <
Fo. ext.

Pero en la teoria y en la realidad del relato, el esquema podria ampliarse y dar lugar
a combinaciones muy variadas, en el juego de la delegacion-no delegacién, como en el
presentado por Vitoux:

Fs. no del— Fo. ext. sobre X~ Fo. int. sobre X ————> Fs. del. en X — Fo. ext.
sobre Y,

lo que podria explicarse asi:

1° El sujeto focalizador no delegado focaliza exteriormente at objeto focalizado X;

2° El mismo sujeto focaliza interiormente al mismo objeto X,

3° Ahora X es el sujeto focalizador delegado que focaliza exteriormente a Y.

El esquema anterior ejemplifica un caso bastante simple porque se corta antes de
que el Fs. no delegado retome su funcién, en cuyo caso la cadena de focalizaciones
podria reiniciarse y repetirse con variantes o sin ellas en ilimitado nimero de segmentos
narrativos.

La teoria de la focalizacién ha venido a dar algo asi como el visto bueno a la
omnisciencia desdefiada por décadas (20) al proporcionar un instrumento itil para
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explicar los cambios de perspectiva y vision, privilegio tan atacado por los defensores
post-jamesianos de 1a técnica de la conciencia reflectora, o del "subjetivismo
realista”, como Jean Paul Sartre. Este escritor, en el articulo ya mencionado, ademas de
criticar a Francois Mauriac el cardcter teatral de sus novelas -por la brevedad, por los
didlogos elocuentes y de efecto rapido, asi como por la distribucién de la accién en
escenas (cuatro en El fin de la noche),- argumenta encendidamente en contra de la
omnisciencia y de la falta de libertad de sus personajes, segin él predeterminados y
fijados en el tiempo, inmovilizados en sus pasiones (21).

Pero su argumentacién falla al establecer relacion de causa-efecto entre
omaisciencia y falta de libertad, con lo que confunde la instancia de la escritura, de la
creacién de los personajes y su historia, con la instancia de 1a narracién (el modo de
visién y focalizacion). Una cuestion es, pues, si los personajes estin focalizados sélo
exteriormente, o si el narrador "ve" y dice lo que piensan, usando el privilegio de la
focalizacién interna. Y otra de indole muy diversa, 1a de la creacién del personaje, el que
puede responder sumisamente al molde definido de antemano por el novelista, o por el
contrario, puede adquirir alas, evolucionar, insubordinarse (22) como lo preferiria Jean
Paul Sartre.

Mauriac, en sus reflexiones sobre la relacion del novelista y sus personajes (23) dice
sobre el tema de la libertad de éstos:

"Muchas veces me ha ocurrido, al componer un relato, que tal o cual
personaje de primer plano, en el que yo pensaba desde mucho tiempo atrds y cuya
evolucion habia yo fijado en los menores detalles, se conformara en un todo al
programa solo porque estaba muerto: obedecia, pero como un caddver. Por el
contrario, cierto personaje secundario, al que yo no daba la menor importancia, se

abria paso hacia la primera fila, ocupaba un sitio al que yo no lo habia llevado y
me arrastraba en una direccion imprevista” (p.83)

En 1a misma obra arriba citada, expresa:

El novelista suelta a sus personajes por el mundo y los encarga de una
mision. Hay héroes de novela que predican, que se sacrifican al servicio de una causa,
que ilustran alguna gran ley social o una idea humanitaria; que se ofrecen como
ejemplo...

Pero aqui toda prudencia es poca, pues nuestros personajes no estdn a
nuestro servicio. Algunos son de mala indole, que no comparten nuestras opiniones y
que se niegan a propagarlas. Conozco algunos que estdn en el polo opuesto de mis
ideas: que, por ejemplo, son anticlericales y usan expresiones que me hacen rubo-
rizar.” (p.32)

Para que los personajes "vivan", recomienda Sartre hacerlos libres, no definirlos ni
menos explicitarlos, sdlo presentar sus pasiones y actos imprevisibles: nueva confusién
entre la instancia de creacion (libertad de los personajes) y la instancia de focalizacién
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(vision restringida)

Supone que El fin de 1a noche no lo ha atrapado a causa de la presencia demasiado
evidente del narrador, a quien identifica con el autor real: "El sefior Mauriac aprovecha
esta indeterminacion para hacernos pasar insensiblemente del uno al otro aspecto
(interior/exterior) de Therese: Therese se arrepintic de lo que sentia".

7

Si bien hay acuerdo en que la funcién principal del narrador es la de contar, la de
informar, Gérard Genette (24) y Wayne Booth (25) han ampliado y legitimado otras,
relacionadas con las funcio nes del lenguaje enumeradas por Jakobson (26), aunque
sin cefiirse a ese esquema. Habla Genette de la funcién de "regie"(metanarrativa), que
sefiala las articulaciones, la organizacién interna de la obra; la de comunicacién, que
corresponde a la fitica y conativa; y la testimonial, centrada en el narrador mismo,
cuando habla de sus sentimientos o de otros aspectos como fuente de informacién o
grado de precision de sus recuerdos.

Booth analiza las funciones del comentario: ademas de informar, evalia, forma
creencias, influye en el lector; explica la obra, realza el significado de algin
acontecimiento; prepara el estado de 4nimo del lector. Destaca la importancia del
comentario como apoyo de la accién, y Ia necesidad mayor de su uso en relacién con la
complejidad de virtudes y vicios.

La omnisciencia permite, indudablemente, el mAximo aprovechamiento de estas
facultadas nada desdeiiables, sobre todo en un autor de problemitica metafisica o
religiosa que necesita testimoniar, explicar, analizar introspectivamente a sus personajes,
ubicarlos en un universo coherente. Sartre en cambio exige la limitada visién humana, la
renuncia a la privilegiada omnisciencia y omnipotencia "divinas” pues "el novelista
puede ser su testigo o su complice, pero nunca las dos cosas a la vez. Tiene que estar
fuera o dentro".(27) En su dogmatismo estético olvida que en el arte no hay nada
definitivo, que un hallazgo original se convertird en una convencion; que la vanguardia
se hace retaguardia y que la revalorizacion de los antiguo es un fenémeno que se repite
ciclicamente. Olvida también la vigencia permanente, aunque a veces muy debilitada, de
los clasico en la estética.

En los Gltimos afios, la omnisciencia ha recuperado su legitimidad, y hasta un lugar
preferencial;

" ... el relato en tercera persona y omnisciente, ese relato -tan habitual- que no
revela fuente ni espacio ni tiempo originario, encierra un germen de misterio.
Contemplada desde el escritor, es la forma mds audaz y mds valiente de relato. Desde
el lector -y vista asi- debiera ser la mds artistica y cautivante. Ni la forma
autobiogrdfica, ni la "visién con", ni la equisciencia, ni el mondlogo interior poseen
el misterio, la fascinacion y el sortilegio de la narracion omnisciente' (27)
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La omnisciencia "era el tinico y verdadero artificio con algo de magia y
encantamiento. Era el inico capaz de suscitar el grave interrogante: ;Quién habla

? ".(28).

El narrador es una abstraccién, una entelequia; su naturaleza es de papel y no de
carne y hueso, y como componente de la ficcién puede - por qué no?- ejercer una funcién
"divina"; su realidad no es tal fuera del texto y sus facultades dependen de las convencio-
nes (29) por las que opte ¢l novelista en ejercicio de sus legitimos y casi ilimitados
derechos, que nadie puede recortar, y menos negar en nombre de la estética de moda, de
las preferencias personales, o del concepto de lo que es y los fines que tiene el tipo de
literatura a la que se adscriba (30).

8

Sobreentendemos que a los derechos se les oponen los deberes y que el novelista
tiene sus limites en la "moral®(31) que en cada obra opere, que puede diferir mucho de la
moral social convencional. Wayne Booth analiza con claridad y extensamente este
intere sante aspecto de la moral del artista; de la moral ideoldgica, estética,
psicoldgica implicita en cada texto.

En cada obra, el novelista presenta la oposicion entre el mal y el bien -haciendo un
recorte de la realidad total- hipertrofiando algin vicio, pasién o defecto. Y de su interés
por uno u otro aspecto parcial de la realidad, y de su tratamiento, se podrd inferir la
escala de valores subyacente en 1a obra. Dependera también de ese eje moral a partir del
cual se estructure 1a novela, ademas del efecto emocional, intelectual, estético ideolégico
que el novelista desee ejercer en el lector, la eleccion de las técnicas mas apropiadas en
cada caso.

Como hemos visto, al narrador se le ha objetado su privilegio de verlo todo y de
contarlo todo respecto de la historia, y se le ha negado el derecho de comentar, dar su
opinién, juzgar hechos o personajes y aun intervenir para aclarar, en ayuda del lector, lo
que pudiera resultar oscuro. W. Booth subraya la conveniencia de que se le aporten al
lector elementos clarificadores, y que se lo predisponga a participar en la lectura con
determinada actitud frente a los valores, aun suspendiendo momentineamente las
propias creencias:

"... cualquier historia serd ininteligible a menos gue incluya, no importa de qué
Sorma sutil, la cantidad de narracion necesaria para hacernos conocer el sistema de
valores que le da su significado, sino también, mds importante aun, para disponernos
a aceptar aquel sistema de valores al menos temporalmente” (op. cit. p. 105)

En nombre de la prescindencia, de la objetividad, algunos le exigen al narrador
informar objetivamente todas las cosas, buenas o malas, en actitud neutral hacia los
valores. Pero el narrador es el portador mas fidedigno del autor implicito, y éste ha
estructurado la novela a partir de un compromiso con la verdad, con "su verdad en ese
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texto". Y aunque el eje moral no se vea a simple vista, opera en la novela mas objetiva y
también en la que pudiera considerarse amoral por algin lector que no hubiera
desentrafiado el significado profundo del planteo moral que la obra propusicra, que
podria no ser el convencional o resultar contrario a los valores sustentados por el lector.
Por ejemplo, si un novelista presentara hechos reprobables sin reprobarlos, habria que
buscar el valor al que le diera preeminencia en la obra: quizds la tolerancia, la
comprension o algun otro.

También se ha pedido objetividad al lector, sobre todo desde la exigencia del
estudio inmanente de las obras, preconizado por el estructuralismo. La critica
impresionista, subjetiva (y 1a historicista) perdi6 vigencia cuando se definié6 como objeto
de los estudios literarios la obra desvinculada de las circunstancias de su produccién y
recepcion .Si bien los aportes técnicos y metodologicos del estructuralismo han sido de
capital importancia, otras tendencias como la psicocritica, la critica socioldgica, la esté-
tica de la recepcion, el comparatismo, destacan la importancia del autor y del lector en el
juego dindmico entre autor, obra y lector.

La objetividad absoluta es una ilusién, y al lector sélo puede pedirsele que
abandone momentineamente sus esquemas y sea €l lector inocente que el texto exige,
con el fin de que se cumpla con éxito el acto de la comunicacion literaria. Para ello,
los intereses y creencias del lector no deben ser incompatibles con los del autor
trasuntados en el texto. Al leer una novela, el lector busca satisfacer intereses
intelectuales, afectivos, estéticos, ideologicos y confronta creencias con las del texto (32).
Si 1a coincidencia de intereses y creencias en muy grande, el placer de la lectura se logra
en alto grado. Si la coincidencia es menor, la obra interesard menos. Y si la disidencia es
excesiva, el efecto puede ser contraproducente... en el caso que la lectura llegue al final:
" ..incluso la mejor de las literaturas depende radicalmente de la coincidencia de
creencias, de autores y lectores™ (33).

Entre el hombre real que escribe, el autor implicito, y su obra, hay mucho en
comin respecto de temas fundamentales como los filoséficos, estéticos, psicoldgicos;
también hay mucho en comin entre el hombre real que lee y el lector ad hoc de una obra
determinada, a pesar de la suspensién momenténea de sus creencias. Si bien el hombre
real (que escribe) y el autor no deben confundirse, como tampoco el hombre real (que
lee) con el lector implicito de una obra, €l divorcio nunca ¢s completo en uno y en otro
caso.
El "yo" real y los "yoes" virtuales que desarrolla la produccién de la obra suelen
tener mucho en comin. La novela autobiografica es 1a que acusa menor distancia entre
uno y otro. Otras veces la distancia es mayor, pero en la literatura importante siempre
habra planteos coincidentes con la cosmovision del novelista.
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Del mismo modo el lector no puede perder del todo su identidad real mientras lee,
no puede lograr una prescindencia ideolégica  absoluta, ni serfa conveniente que
leyera tan pasivamente, desde la pura objetividad. En el articulo mencionado (34) Jean
Paul Sartre trata de no salirse del terreno de la obra para descalificar a F. Mauriac como
novelista, atacando la técnica del narrador omnisciente y la falta de libertad de los
Pero ademis de la falacia légica ya analizada al establecer relacién de causa-
consecuencia entre omnisciencia y libertad de personajes, soslaya el punto central: la
falta de coincidencia casi total entre sus creencias e intereses y los de Mauriac.
Incompatibilidad ideolégica, filosofica, estética y hasta pareceria que personal, como lo
deja traslucir cuando leemos:

Mds que en Thérese De&qu'eyroux, pensaba en el sefior Mauriac, fino,
sensible, estricto, con su discrecion impidica, su buena voluntad intermitente, su
patetismo procedente de los nervios, su poesia agria y tanteante, su estilo crispado, su
sibita vulgaridad. ;Por qué no he podido olvidarlo ni olvidarme?. (...) Hay que volver
a la libertad. Esa libertad que el sefior Mauriac regala a su protagonista, ;mediante
qué procedimientos nos la descubre? (pag.29).

Hubiera sido mis adecuado y eficaz para sostener su postura critica negativa a la
obra de Mauriac, una argumentacién contra las ideas subyacentes en el texto, sean éstas
de tipo estético, metafisico, o de otro tipo, por un lado. Y por otro, pudo también
defender su posicién contraria a la omnisciencia en el terreno preciso de la técnica
narrativa, demostrando eventualmente el cambio de efecto que se podria obtener en el
lector con la elimi nacién del privilegio de Ia omnisciencia, por ejemplo haciendo un
paralelo entre el texto de Mauriac y el texto posible propuesto.

El arte puro, sin retdrica, en el sentido de la técnica en que Booth emplea el
término, no existe. Siempre se elige una técnica, aunque sea la de la aparente falta de
técnica. El adjetivo o el adverbio valorativo que desliza el narrador "objetivo”, 1a inclu-
sién de escenas aparentemente prescindibles, de epigrafes, los personajes secundarios, y
en ¢l teatro, el empleo del soliloquio, el aparte o el coro, son elementos de los que el
autor se vale con intencién retérica. La omnisciencia es un recurso mis, un artificio
€omo otro. '

Que el narrador tenga el privilegio de focalizar externa o internamente a un
personaje, y el derecho de expresar sus ideas, aclarar situaciones, interpretar estados de
alma, o apelar directamente al lector en busca de consenso emocional o ideoldgico, en el
caso de la omnisciencia; 0 que sélo use el restringido privilegio "divino” también de
penetrar en una conciencia y focalizar desde esa conciencia "reflectora”.,no marca
opciones absolutas sino grados en el uso de la libertad de focalizar, grados de distancia
entre el narrador y los personajes, gados de objetividad/subjetividad.
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En fin, creemos que la omnisciencia es una opcion entre otras, una eleccién
legitima. Aunque entre los inconvenientes sefialados ampliamente por la critica en los
altimos afios, el que conserva mas vigencia es el efecto de rechazo que podria provocar
en el lector la presencia demasiado evidente del narrador a través de sus comentarios, en
los casos de incompatibilidad ideolégica, al punto de predisponerlo en contra de los otros
aspectos de 1a novela.

Entre las ventajas que ofrece la focalizacién variable (omnisciencia) pueden
sefialarse los siguientes:

1°) Ahorra la monotonia de episodios largos, poco interesantes, pero necesarios
para mostrar la psicologia de los personajes, al substituirlos por un resumen o un
comentario, con la ventaja de dar margen a la imaginacién del lector, que podri suplir
las elipsis, los silencios totales o parciales sobre los sucesos que no se narran, como
cuando Mauriac dice en El fin de la neche, aludiendo a Thérese Desqueyroux: " (...)
aquella desesperada prudente”,;

2°) Permite aclarar intenciones, situaciones;

3°) Posibilita una penetracién psicologica mas profunda;

4°) Facilita al autor la expresion de sus emociones e ideas, ya que el narrador -al
menos cuando es fidedigno- funciona como portavoz privilegiado del autor implicito;

5°) Destaca o enfatiza aspectos que de otro modo podrian quedar desdibujados;

6°) Despierta y mantiene el interés de la intriga con el juego de develar/no develar
el misterio;

7°) Compromete al lector a leer con mayor intensidad emocional, mis licidamente,
al emitir juicios sobre personajes o ideas;

8°) Influye con mas o menos sutileza en las creencias del lector: del arte y el genio
del novelista depende la deseable modificacion que 1a novela opere en el destinatario;

9°) Proporciona una vision panoramica de los hechos, totalizadora, por lo que es
quizas el modo mas apropiado para las grandes novelas, las que aspiran a mostrar un
universo de dimensiones abarcadoras;

10°) Contribuye a elevar el tono poético-emotivo de 1a novela, por ser el narrador
omnisciente canal de expresion del autor, como ya lo vimos; por permitir el uso de
metiforas y otros recursos que se perciben como mds naturales y legitimos en 1a voz del
narrador, y porque da lugar al estilo indirecto libre (36), con lo cual se gana en
ambigiiedad (37) caracteristica del lenguaje poético.

Si la novela es un universo de ficcién que hunde sus raices en el real, pero no se
identifica con él, y el narrador ni siquiera es un personaje con "figura” humana, sino una
voz reveladora, un engranaje, una entelequia, es tan arbitrario exigirle limites humanos
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como lo seria el exigirle facultades divinas.

Es arbitrario pretender aplicar la teoria de la relatividad a la ficcién. Es arbitrario
exigir fidelidad al compromiso con un punto de vista como el de la conciencia reflectora,
cuando ya se ha demostrado la inconsistencia de las reglas restrictivas, como lo han
hecho Forster, Booth, Genette (38). La omnisciencia es una opcién tan legitima como
otra, y "la mis egregia de las formas de literatura narrativa (39) si se considera la
riqueza ilimitada de posibilidades que ofrece el juego de la focalizacién variable.
Resistencia, 1987
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1 - Rosaura a las dieg de Marco Denevi es un interesante ejemplo de narrar con

distintos puntos de vista unos mismos hechos. Otros: Mientras yo agonizo, de
Faulkner; La Colmena, de Camilo José Cela; El cuarteto de Alejandria, de
Lawrence Durrell.
2 - El mondlogo interior o la novela dialogada serian ejemplos de "ausencia”
de narrador. pero esa ausencia no es mds que una extrema distancia, porque
como leemos en Las Voces de la Novela "La intervencion directa de los
personajes en el discurso narrativo, su palabra, es en realidad, una ilusion:
ella también pasa por la alquimia del narrador. Aun en el didlogo estd tan
presente éste como aquéllos. Las verdad "oral" de un personaje es una
verdad tamizada por el narrador” (pag. 137).

3 - Jean Paul Sartre alude indistintamente al hombre, al autor y al narrador con
el nombre de "Monsieur Mauriac” en el articulo que analizamos en el
presente trabajo, confusidn generalizada en su época.

4 - Instancigs de la novela sistematiza con claridad y rigor el juego de las
relaciones que interactiian en la narrativa.

5 - "Experimentos narrativos" los llama Raul Castagnino en la obra del mismo
nombre.

6 - p. 43 (op. cit. en bibliografia)

7 - Ver G. Genette, op. cit. pdg. 251

8 - Ver Figures III, pdgs. 251 en adelante.

9 - Ver Tiempo y novela. pdgs. 58 a 83

10 - Ver Las yoces de la novela, p. 72, e Instancias de la novela, p.25

11 - Pierre Vitoux, op. cit. en bibliografia, p. 361.

12 - ... "la enunciacién coloca al enunciado en una situacion que presenta
elementos no verbales: el emisor que habla o escribe; el receptor, gque
percibe; y el contexto en que esta articulacidn tiene lugar. (Todorov Svetan,
"Poetique", en "Qu'est-ce que le structuralisme, Seuil, Paris 1968, p. 108)

13 - Ver Instancias de la novela

14 - Para el tema "distancia”, ver Booth, op.cit. en bibliografia p. 147.,

15 - Francisco de Quevedo, La vida del Buscon, palabras iniciales del prélogo
al lector.

16 - Es muy escaso el niimero de narraciones en presente o futuro. 17 -
Quevedo, Francisco de, La vida del Buscon, cap. 1

18 - ibid.

19 - Ver El estilo indirecto libre y las maneras d¢ narrar, p.19
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20 - "En resumen, dos reservas graves se suscitaron contra la omnisciencia. La
primera, por tratarse de un modo de percepcion o conocimiento antinatural:
al hombre no le ha sido dado el don de la ubicuidad ni el de la penetracion...
La segunda reserva radica en la imposibilidad de abarcar la vastedad de
conocimientos que un drama (que el mds infimo segmento de un drama)
implica. (Las voces de la novela, pags. 64y 75.)

21 -Mauriac tenia plena conciencia de la contradiccion que padece el novelista
al crear sus personajes. Dice en El novelista y sus personajes, pdgs. 49-50:
""Esta pobre gente, entre la que me cuento, merece alguna piedad y quizd un
poco de admiracidn por perseguir empresa tan descabellada como lo es la de
fijar, la de inmovilizar en sus libros el movimiento y la duracién; cernir con
lineas precisas nuestros sentimientos y pasiones, siendo que, en verdad,
nuestros sentimientos son inciertos y nuestras pasiones evolucionan sin
cesar'.

22 - "Pero en Sartre se confunden los problemas de la creacion del personaje
con los de la vision. Un personaje puede ser creado libre o no. Mas su libertad
puede ser contemplada desde el interior de si mismo, desde otro personaje o

. S—— ———————— — — ————r  —

narrar, p. 56) 23 - En los prélogos de sus novelas y en El novelista y
sus personajes sobre todo.

24 - G. Genette. op. cit. pdgs. 261 a 265.
25 - Wayne Booth, La retorica de la ficcidn, sobre todo p. 161 en adelante
26 - La emotiva o expresiva, la apelativa, la informativa, la fdtica, la

metalingiiistica y la poética.
27 - El estilo indirecto libre y las maneras de narrar,p. 61
28 - ibid. p. 61

29 - Sobre la arbitrariedad del arte y su independencia de las "leyes"
cualesquiera fueren éstas, Mauriac ha expresado sus opiniones. Si bien en su
cardcter de escritor ha optado por las técnicas tradicionales, por la
omnisciencia, no cae en la ingenuidad de creer que wunas técnicas sean
artificiales y otras no. En El novelista y sus personajes leemos: "Se
trataria de reconocer que el arte es, por definicion, arbitrario” (..)p. 51. "En
esa cldsica Puerta estrecha de Gide, es acaso menor el aporte psicoldgico que
en Los monederos falsos, escrita segiin la estética mds reciente? " (p. 53)
"Qué puede haber de menos natural y de mds arbitrario que las asociaciones
de ideas en el mondlogo interior tal como lo utiliza Joyce? " (p. 52). "No se
Ppiensa suficientemente que la novela que aprisiona la realidad lo mds
estrechamente posible es ya mentirosa por el sélo hecho de que los héroes se
explican y se narran a st mismos. Porque en las vidas mds atormentadas, las
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palabras cuentan poco. El drama de un ser viviente se desarrolla y se resuelve
casi siempre en el silencio. Lo esencial en la vida no se expresa jamds. (p.53).
Y sin embargo, gracias a todo este artificio, grandes verdades parciales se
han develado. Estos personajes ficticios e irreales nos ayudan a conocernos
mejor y a adquirir conciencia de nosotros mismos" (p.55).

30 - Sartre define su concepto de literatura como compromiso para con sus
contempordneos, sus hermanos de raza o clase; la pluma del escritor es un
arma de lucha para producir cambios en la sociedad desde su dptica
existencialista, atea y marxista. Todo novelista busca revelar alguna verdad
gue pueda influir en el mundo real, pero el compromiso de Mauriac, catdlico
militante, preocupado por la accién de la Gracia en las profundidades de la
conciencia, por la lucha entre el pecado -negacion del amor- y la salvacién -
apertura del alma al amor de Dios- es muy distinto del de Sartre. Dice
Mauriac en El novelista y sus personajes "Los héroes de los grandes
novelistas, aun cuando el autor no pretenda probar ni  demostrar nada, son
portadores de una verdad que acaso no sea la misma para cada uno de
nosotros, pero gque a cada cual toca descubrir y aplicar. Esta es sin duda
nuestra razon de ser; la que legitima nuestro absurdo y extraRo oficio: la
creacion de ese mundo ideal gracias al cual los hombres de carne y hueso ven
con mayor claridad en su propio corazon y pueden dar testimonio entre si de
mayor comprension y compasion'. (pdgs. 55-56).

31 - Sobre el tema de la moral en la literatura, ver los interesantes planteos de
Booth, op.cit.,sobre todo desde la p.122 en adelante.

32 - Booth, op. cit., p. 130

33 - Booth, op. cit., p. 131

34 - "Francois Mauriac y la libertad”

35 - El fin de la noche, p. 10

36 - "El indirecto libre es, en un sentido, una forma de extensidon de la
omnisciencia: el narrador, que planea por encima del mundo, sabiéndolo
todo, penetra en sus personajes y nos revela los entresijos del alma, copiando
ademds su lenguaje. Pero, en otro sentido,el paso del relato omnisciente al
indirecto libre, implica una restriccion: el narrador omnisciente -como los
dioses olimpicos que descendian para mezclarse con los hombres en sus
querellas- abandona su visidn superior para ver por los ojos y juzgar por la
conciencia de sus personajes. (El estilo indirecto libre y las maneras de
narrar, p.62). "Es necesario admitir que hay toda una zona conuin al relato
omnisciente y al indirecto libre. Conviene distinguirlos (aunque siempre
queden casos de ambivalencia) segin que la Jptica corresponda
preeminentemente al narrados (relato omnisciente) o al personaje
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(indirecto libre) y, sobre todo, cuando el lenguaje que traduce esa segunda
dptica corresponde en forma notoria a lo que habria sido la expresidn del
personaje”. (ibid. p. 63)

37 - En el estilo indirecto, "la supresion de la frase atributiva, unida al
deliberado repliegue del narrador en favor del personaje (lo que no obsta
para que intercale sus propios juicios, reflexiones o estados de dnimo),
origina en ciertos casos una ambigiledad o incertidumbre en el lector, dificil
de resolver. ‘ : '

38 - "Las variaciones de "punto de vista" que se producen en el curso de un
relato, pueden ser analizadas como cambios de focalizacién, como los que
hemos encontrado ya en Madame Bovary: se hablard entonces de
Jocalizacion variable, de omnisciencia con restricciones parciales de campo,
etc. Hay alli un compromiso (parti) narrativo perfectamente defendible, y la
norma de coherencia erigida como pundonor por la critica post-jamesiana es
evidentemente arbitraria. Lubbock exige que el novelista sea "fiel a algiin
compromiso (parti), y respete el principio que ha adoptado, pero por qué ese
compromiso no seria el de la libertad absoluta y la inconsecuencia ?. Forster
(1) y Booth han mostrado la vanidad de las reglas pseudo-jamesianas y quién
tomaria en serio los reproches de Sartre a Mauriac?" (G. Genette, op. cit., p.
211)

1) Aspects of the novel, Londres, 1927.
2) "M. Francois Mauriac et la liberté" 1939, in Situacions 1
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