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			Presentación
 

			Es ya un lugar común señalar cómo las distancias espaciales se reducen gracias a internet, cómo la comunicación virtual nos facilita el encuentro con otras personas con intereses comunes, con preocupaciones similares. Sin embargo, hay que reiterarlo nuevamente: fue debido a la tecnología que, en el año 2012, se generó un diálogo entre diversos proyectos investigativos, los cuales, si bien cada uno de ellos detenta derroteros teóricos y metodológicos diversos, tienen en común la preocupación por el problema de la autenticidad en la literatura, el arte y el cine en el contexto de las pro­ducciones hispanoamericanas. Radicadas unas en las universidades alemanas de Bremen y Hamburgo, otras en la Universidad EAFIT de Colombia, estas investigaciones, vistas en conjunto, ofrecen un panorama amplio de un problema que traspasa las fronteras espaciales y los límites disciplinarios para constituirse en una de las preocupaciones actuales de estudiantes, profesores e investigadores de los saberes en juego.

			Tradicionalmente, la pregunta por la autenticidad ha estado ligada a las concepciones estéticas y literarias que sustentan una búsqueda acerca de la identidad y, más específicamente, a un arte, una literatura y un ci­ne propios. Lejos de esta pretensión normativa, sin duda ya superada, la pregunta por la autenticidad, desde la estética, activa una serie de interrogantes que se vinculan con problemas legados por la llamada cultura posmoderna: los límites entre lo falso y lo verídico, la pérdida del aura, los regímenes de autoría, la mecánica aseverativa de las representaciones parecen, de esta manera, el escenario privilegiado para considerar diver­sas poéticas, prácticas artísticas y estrategias culturales de las cuales la teoría y la crítica alemana, francesa, singapureana y estadounidense, desde mediados de 1985, han sabido dar cuenta mediante un gran número de publicaciones pertinentes como las que se encuentran en la introducción de este volumen. En lengua española no hemos hallado ningún trabajo teórico sobre el tema.

			La metaficción, las falsas autobiografías, la autoficción, la docuficción, los fakes y las distintas formas de apropiación de la palabra ajena –la cita, el pastiche y la parodia– en la literatura, el cine y el arte invitan a una lectura donde narratología, hermenéutica, teoría de la imagen, curaduría y museología se conjugan para brindar la aproximación a un problema en el que dialogan tradición y contemporaneidad, creación y acción social, producción y mediación.

			La autenticidad constituye, pues, un asunto que compete a diversas disciplinas y que es posible abordar desde múltiples perspectivas teóricas y metodológicas. Las mismas a las que se convocó, en el año 2013, a par­ticipar en el I Seminario Internacional de Narrativas, organizado por la Universidad EAFIT, con el apoyo de la Universidad de Bremen, la Universidad de Hamburgo y el Instituto Ibero-América. Durante tres días se presentaron resultados de investigaciones cuyo objeto de estudio fueron obras de diversa factura material y genérica (obras literarias, pictóricas, fílmicas, transmediales e intermediales); se trazaron vías de aproxima­ción al tema desde la narratología, la semiótica, la hermenéutica, la teoría del arte y los estudios culturales, por enunciar las más sobresalientes; se plan­tearon aristas y vertientes temáticas en torno a la “autenticidad”, tér­mino clave sobre el cual se discutió mucho, y, en fin, se analizaron textos literarios y fílmicos, experiencias inmersivas, objetos de arte y productos digitales que, es importante anotarlo, revelan estéticas y efectos distintos de la autenticidad.

			Este es el itinerario que antecede a este libro, el cual, por primera vez en lengua española, presenta a la comunidad académica un panorama am­plio de planteamientos teóricos y metodológicos diversos sobre el tema de la autenticidad. Puesto que esta noción resulta no pocas veces de difícil precisión conceptual, Sabine Schlickers reconstruye en el capítulo 1 de este libro, a manera de introducción, la historia de la concepción de la autenticidad y demuestra que es un concepto dinámico que concierne tanto al objeto de la representación como a la representación misma. Luego se dedica a mostrar sus concepciones en la narratología actual e introduce el nuevo concepto de la autenticidad metadiscursiva. Su trabajo analítico se centra en algunas producciones cinematográficas argentinas.

			Siguen a esta introducción teórica cuatro secciones dedicadas, en su orden, a la literatura, el arte escultórico, el cine y las narraciones transmediales e intermediales. Cuatro ámbitos en los que el tema de la autenticidad cobra vigencia en tanto asunto de la creación misma.

			La reflexión sobre la autenticidad en la literatura se inicia con la contribución de Vera Toro, que se vincula estrechamente con el enfoque teórico presentado en la introducción. Toro demuestra cómo textos literarios narrativos que hacen alarde de su potencial ficcional por medio de la metaficcionalidad se inscriben en una estética de la autentici­dad postposmoderna. Los autores elegidos son Kirmen Uribe y Patricio Pron. Por su parte, Clemencia Ardila J. destaca, por el contrario, en las autoficciones de Fernando Vallejo, Darío Jaramillo Agudelo y Juan Goytisolo, estrategias referenciales de naturaleza ostensiva que tienen un fuerte efecto de autenticidad. Para tal propósito se sirve de algunas de las propuestas de Paul Ricœur acerca de la dimensión referencial de la narrativa ficcional. Finalmente, Inke Gunia ahonda en la inmersión del espectador que se efectúa en el teatro interactivo, reflexionando sobre la relación entre mimesis y mundo de la vida extraficcional, y los límites de la mimesis, trazando paralelos interesantes entre el teatro invisible de Augusto Boal, el teatro épico de Bertolt Brecht y el teatro interactivo de Griselda Gambaro, del cual presenta un ejemplo.

			Del teatro se hace el tránsito hacia los dos capítulos dedicados al arte escultórico. En el primero de ellos, Efrén Giraldo demuestra la vi­gencia de la antigua acepción de la autenticidad, que se vincula con la noción de “autoría”, a partir de la reconstrucción de un llamativo caso de falsificación de cerámicas precolombinas, algunas de las cuales se encuentran todavía hoy en día en los grandes museos en Europa y América del Norte. Pedro Agudelo R., por su parte, presenta unas obras de arte diametralmente opuestas: el artista Nadín Ospina –quien nos regaló generosamente el grabado de la portada de este libro– combina sus estatuillas precolombinas con Bart Simpson, otorgándoles un nuevo sentido que hace reflexionar sobre la autenticidad, el simulacro y la simulación en el arte contemporáneo.

			Las siguientes tres contribuciones focalizan producciones cinematográficas. Para Claudia Patricia Fonnegra O., el largometraje Los actores del conflicto de Lisandro Duque (2008), cuestiona el sentido de la reivindicación de relatos identitarios considerados como auténticos por remitir a un poder hegemónico. La película señala una vía para construir la nación a partir del reconocimiento de múltiples acepciones de la realidad. A su vez, Andrea Echeverri J., basándose en la teoría de la integración conceptual, elabora un modelo de análisis del espacio mental para reconstruir el uso de las metáforas y la construcción de sentido en dos películas colombianas, El vuelco del cangrejo (Ruiz Navia, 2009) y La Sirga (Vega, 2012), que logran transmitir, con su estética “minimalista” y sus tramas situadas en la realidad contemporánea, cierta sensación de autenticidad. Por otro lado, Yasmín López Alzate analiza las técnicas de autentificación en Un tigre de papel (Ospina, 2007), un documental sobre un artista ficticio del siglo XX, que es entonces un falso documental bio­gráfico, pero a la vez un verídico documental histórico, y con ello difícil de clasificar.

			Como cierre de este libro, se dedican dos capítulos a las narrativas transmediales y a la intermedialidad. En “Arquitectura de experiencias inmersivas y sistemas intermediales. Claves para el análisis y el diseño”, Mauricio Vásquez Arias ahonda en la paradoja de las sensaciones auténticas que se producen en la inmersión metaléptica en unos mundos virtuales. Y, por último, Diego Fernando Montoya demuestra que el “autor”, entendido como único sujeto, garante de autenticidad, desaparece cada vez más en el espacio de los sistemas intertextuales transmedia, para reaparecer como función-orquestación que otorga al “lector” o “usuario” la tarea de ser el nuevo garante de autenticidad en el plano de la experiencia estética y de entretenimiento.

			Esperamos ofrecer con este libro, que presenta teorías y métodos de variadas disciplinas, con sus respectivos estudios de caso, múltiples enlaces para futuros trabajos de investigación sobre la autenticidad en literatura, cine, arte y nuevos medios en el ámbito hispánico.

			Clemencia Ardila J., Inke Gunia
y Sabine Schlickers

			–Editoras–

		

	
		
			Introducción

			La autenticidad en literatura y cine:
estética, performatividad y narratología

			Sabine Schlickers

			Universidad de Bremen
 

			La autenticidad está en boga: en 2007, el filósofo canadiense Charles Taylor proclamó “the age of authenticity”. Según Funk y Krämer (2011: 7), se trata de una noción anticuada1 que tiene el potencial discursivo de transformarse en un término clave del pensamiento post­posmoderno. Otros, en cambio, condenan el “terror de autenticidad” en los medios masivos y se mofan del renacimiento del sujeto auténtico. Independientemente del juicio, encontramos el discurso sobre la au­tenticidad por todos lados; en la filosofía, la filología y la estética, en las artes, la psicología y la política, incluso en la industria recreativa y alimen­ticia, siempre se trata de ser “auténtico” en el sentido de verdadero, puro, cierto, espontáneo. Los antónimos rezan, por consiguiente, falso, impuro, incierto, meditado.

			En cuanto a las obras de arte, la autenticidad no es una calidad ontológica (autenticidad referencial), sino un acto de atribución y una categoría estética que reside en ciertas estructuras y construcciones textuales que transmiten efectos de lo verdadero y original. De ahí que sea posible hablar, con Antonius Weixler (2012: 22, n. 76), de un “pacto de autenticidad”, término que alude obviamente al pacto autobiográfico de Philippe Lejeune, pero sin limitarlo a una noción referencial. El pacto de autenticidad alude a la disposición del receptor de otorgarles a ciertos productos mediales un “estatus auténtico”. La disposición depende de los conocimientos culturales del receptor, pero asimismo, de marcas textuales.2

			Jochen Mecke (2006: 94 y ss.) ha señalado la paradoja de que es imposible ser auténtico y representarlo al mismo tiempo. De ahí que sea imposible asegurar la propia autenticidad: expresiones como “lo digo totalmente en serio” indican, por lo general, lo contrario y despiertan desconfianza (2006: 94 y ss.). Paradójicamente, la autenticidad es, al fin y al cabo, solo posible en el modo de la inautenticidad (Aaron Zuydervelt). La autenticidad no puede, pues, manifestarse por sí misma, sino que es el resultado secundario de un proceso o proyecto estético, nunca el resultado de un acto intencional. Para las obras de arte, esto significa que un texto artístico no puede ser auténtico por sí mismo, sino que un texto solo puede ser auténtico en relación con su autor, con lo representado, o con respecto a su narración (autenticidad relacional; véase Weixler, 2012: 2 y ss.). Para entender mejor el desarrollo conceptual, reconstruyo a continuación la historia de la noción de “autenticidad”.

			La historia del término “autenticidad”

			En el Diccionario crítico etimológico castellano e hispánico de Joan Corominas (1980, s. v. “auténtico”) se explica que “auténtico” proviene del latín y del griego en el sentido de “que tiene autoridad” y “dueño absoluto”. Kreutzer (en Funk y Krämer 2011: 180) añade que en la Antigüedad y en la Edad Media, la autenticidad solía referirse a originales artísticos. Podría añadirse que en la literatura española del temprano Renacimiento, los autores se inscriben como personajes para hacer sus novelas verosímiles, para otorgarles autoridad (véase, por ejemplo, Cárcel de amor de Diego de San Pedro, 1492).

			Estas acepciones del lexema “auténtico” corresponden a aquellas que se dan en diccionarios etimológicos alemanes. Pero no así “la forma aténtico como ultracorrección originada por la vacilación entre acto (pronunciado ato) y el semiculto auto” (Corominas, 1980, s. v. “auténtico”).

			Más precisa –aunque tampoco exhaustiva– es la acepción en la Enciclopedia del idioma de Martín Aguilar (1958), que añade los aspectos semánticos “autorizado/legalizado” y, a partir del siglo XIX: “lo que no es supuesto o ficticio”. El ejemplo dado por Aguilar, las memorias del escritor costumbrista Mesonero Romanos (1803-1882), demuestra que esa acepción emparenta lo auténtico con lo factual (véase infra). Pero ya es posible encontrar este aspecto semántico en el Siglo de las Luces: Jean-Jacques Rousseau fundó, con Les confessions, el género moderno de la autobiografía (LWR, s. v. “Autobiographie”). El título alude a las Confesiones de Agustín de Hipona. Rousseau, que no perteneció ni al clero, ni a la nobleza, era consciente de presentar un texto pionero: “Je forme une entreprise qui n’eut jamais d’exemple, et dont l’exécution n’aura point d’imitateur. Je veux montrer à mes semblables un homme dans toute la vérité de la nature; et cet homme, ce sera moi” (Rousseau, 1824: livre premier, p. 1, el resaltado es mío).3

			Rousseau tuvo entonces el proyecto de presentar una autobiografía factual, auténtica. Para Jean Starobinski (1957), Rousseau representa un concepto moderno de la autenticidad, en el que el autor y su obra mantienen una relación referencial ontológica. Considerando el hecho de que el alter ego de Rousseau aboga en la novela Émile, ou de l’ éducation (1762) por una educación natural, que siga los intereses de los niños en vez de ejercer una disciplina estricta sobre ellos, pero que “cada vez que su amante paría un bebito él mismo corría a dejarlo tirado en los um­brales del orfanato” (Belgrano, 2007: 45), hay que concluir que esta au­tenticidad, que reside en una supuesta “relación referencial ontológica” entre Rousseau y su obra, demuestra justamente un acto de atribución por parte de Starobinski.

			En la historia de la literatura, la autenticidad adquirió simultánea­mente, o sea en la segunda mitad del siglo XVIII, importancia en la poética del “Sturm und Drang” (el movimiento de tormenta e ímpetu), cuyos autores descubrieron la originalidad, la naturalidad, la espontaneidad y la individualidad, y sustituyeron la racionalidad por esta autenticidad enfática.4 En el siglo XIX, los conceptos de autenticidad se diversificaron. Los autores del realismo y del naturalismo trataron de apropiarse de la realidad extraliteraria del modo más mimético posible, pero hay que subrayar que no eran ingenuos, sino que concibieron sus obras como decididamente estéticas y artísticas, sabiendo que la apropiación literaria construye y transmite siempre una ilusión referencial. De ahí que Guy de Maupassant calificara a los grandes realistas de ilusionistas: “Faire vrai consiste donc à donner l’illusion complète du vrai [...]. J’en conclus que les Réalistes de talent devraient s’appeler plutôt des Illusionnistes” (Maupassant, 1984: 23).5

			Mecke (2006) encuentra una solución al dilema de la autenticidad en la obra maestra de otro autor del siglo XIX, Madame Bovary. Gustave Flaubert logra denunciar la inautenticidad de sus protagonistas por medio del contraste entre dos puntos de vista: la perspectiva “romantizada” de Emma frente a la perspectiva objetiva e irónica del narrador. Me gustaría ilustrar esta estrategia contrastiva con la escena de “la caída” de Emma:

			— Oh! Rodolphe!... fit lentement la jeune femme en se penchant sur son épaule.

			Le drap de sa robe s’accrochait au velours de l’habit. Elle renversa son cou blanc [...] et, défaillante, tout en pleurs, avec un long frémissement et se cachant la figure, elle s’abandonna.

			Les ombres du soir descendaient; le soleil [...] lui éblouissait les yeux. […] Le silence était partout; [...] elle sentait son cœur, dont les battements recommençaient, et le sang circuler dans sa chair comme un fleuve de lait. [...] Rodolphe, le cigare aux dents, raccommodait avec son canif une des deux brides cassée (Flaubert, 1972: 217-218).6

			La caída misma se transmite mediante la típica técnica del blanc (o sea, mediante una elipsis) que aparece en las novelas de adulterio del siglo XIX. Enfocando primero a Emma, quien recobra la conciencia muy lentamente, después del acto sexual, el narrador se orienta luego hacia su amante Rodolphe, quien se ocupa en forma impasible de las riendas del caballo, un cigarro entre los labios, gesto de desdén y de indiferencia que contrasta con fuerza con el vencimiento de la heroína. Este contraste de perspectivas es, obviamente, muy irónico.

			Parecido, aunque levemente distinto, es el uso de esta técnica en La Regenta de Leopoldo Alas –Clarín– (1993), porque allí encontramos no solo uno, sino dos pensamientos contrastados: durante una representación de Don Juan Tenorio, el don Juan de Vetusta, llamado don Álvaro, es incapaz de juzgar correcta­mente las reaccio­nes de la regenta Ana Ozores: viendo el cuarto acto, Ana llora, y Álvaro, al observar cómo su “seno se le movía con más rapidez”, cree que la emoción se debe a “su gallarda y pró­xima presencia” y “buscó a tientas el pie de Ana... en el mismo instante en que ella [...] había llegado a pensar en Dios, en el amor ideal, puro” (Parte II, 111). Las dos focalizaciones internas contrastadas desembocan en la focalización cero del narratario y del lector implícito, y en la parodización por parte del narrador y del autor implícito (véase Schlickers, 2003).

			En el siglo XX, Theodor W. Adorno introdujo, en su Teoría estética (Ästhetische Theorie, 1995), la autenticidad como categoría estética en las con­cepciones del arte y la literatura (Zeller, 2010: 21). Adorno defiende la autonomía de lo estético: la función del arte en un mundo funcional es su falta de función. Así, concibe la autenticidad como contraconcepto a la alienación, como categoría estética que se basa en operaciones artísticas y que alimenta utopías de lo puro, verdadero y original. La inmediatez de una obra artística resulta de la experiencia estética. Pero en este sentido, la inmediatez resulta ser un producto de la recepción y la autenticidad es un efecto de la representación (Schlich, 2002: 7 y 14). Esta paradoja básica caracteriza, pues, la autenticidad: para hacer creer que no hay ninguna puesta en escena, hay que poner en escena. La supuesta inmediatez se debe, entonces, a la representación artística y se revela como fingida. ¡Ya vimos, empero, que Maupassant había formulado esta idea ya en el siglo XIX! Variando su aforismo, podríamos decir que los autores y directores de obras presuntamente auténticas son grandes ilusionistas y performers, para recurrir a otra noción moderna.

			En la posmodernidad dominaron conceptos como hibridez, simulacro y simulación, y se negó la posibilidad de autenticidad (Weixler, 2012: 6). Según otros críticos, empero, “autenticidad” no es ninguna noción clave de la modernidad, no es aplicable ni siquiera al siglo XIX, sino que se convierte en paradigma solo en la segunda mitad del siglo XX. Según esta lectura, la “autenticidad” es un término de crisis que responde a las dudas y al desconcierto del sujeto posmoderno (Knaller, en Knaller y Müller, 2006:     7 y ss.). Hagenbüchle (citado en Weixler, 2012: 7) arguye de modo parecido que la actualidad de la autenticidad se debe a la necesidad que el sujeto degradado en el posestructuralismo tiene de recuperar su estima/prestigio. De hecho, la cantidad de textos autobiográficos y autoficcionales que han ido surgiendo en este siglo XXI podría explicarse de esa manera; de ahí también el título La obsesión del yo que elegimos Vera Toro, Ana Luengo y yo para nuestro estudio sobre la auto(r)ficción literaria. Otros críticos (Funk y Krämer, 2011: 7), como ya dije al principio, conciben la coyuntura actual de la autenticidad como indicio que señala el fi­nal de la posmodernidad, como noción clave de un pensar y sentir postpos­moderno, como nuevo anhelo de lo original y renacimiento de un término deconstruido.

			Después de este breve recorrido por la historia de la noción, quisiera presentar de manera breve nociones parecidas, pero con una extensión conceptual más reducida. Para Nelson Goodman (1978), la realidad, que es sinónimo de lo factual, se basa en sistemas semióticos hechos por hombres. Esto significa que lo factual no existe simplemente, sino que es producto de un proceso reflexivo. Y con ello comparte una característica importante ya constatada para la categoría de la “autenticidad”, ya que, repito, esta es el resultado secundario de un proceso o proyecto estético. Además, con el constructivist turn de los años setenta se ha demostrado que la realidad no puede reducirse a la idea de una sola realidad, sino que hay que distinguir entre distintas versiones de lo verdadero, auténtico y factual. Incluso la fo­tografía de prensa, que es presuntamente “auténtica” y “real”, revela al fin y al cabo una visión subjetiva de la realidad por el fotógrafo, y la subjetividad no se reduce a la selección del motivo. De hecho, Rudolf Arnheim reconoció ya en 1974 la paradoja con la que vamos a toparnos más adelante: “una fotografía puede ser auténtica, pero incierta/falsa, [al igual que] puede ser cierta/verdadera, sin ser auténtica” (traducción de la autora).7 De ahí que podamos transferir la conclusión que sacamos con respecto a textos ficcionales, a textos factuales: la “autenticidad” no es una calidad inherente, sino una construcción que se basa en prácticas sociales o artísticas, y normas profesionales (véase Grittmann, 2003: 125).

			No obstante, el otro lado, la ficcionalidad, que logra transmitir un efecto de lo real, es más complejo: El effet de réel fue concebido por Roland Barthes en 1968 para referirse al uso, en textos literarios, de algunos elementos descriptivos que parecen no ejercer ninguna función ni en el relato, ni en la trama. Su única función es significar lo “real”, por lo que el effet de réel se relaciona con la ilusión referencial (Barthes, 1968: 88).8 El effet de réel se relaciona, empero, más bien con la ilusión vivencial, ya que los elementos “superfluos” sirven para concretar el mundo ficcional y lograr así la inmersión del lector en la ficción.9 Esta idea es muy interesante, porque pensándola un poco más, podemos concluir que la inmersión en la ficción –que produce justamente el efecto de autenticidad– no se restringe a la narración realista o ficción mimética. Por el contrario, un texto literario concebido según un modelo de mundo fantástico, como Alice’s Adventures in Wonderland (1865) de Lewis Carroll, puede ejercer una inmersión mucho más poderosa que una ficción mimética.10 Esto nos lleva a otro aspecto: la conceptualización de la autenticidad como objeto de la narratología (véase Weixler, 2012).

			La autenticidad en la narratología actual I:
la inmediatez mediada

			Mi primera hipótesis reza que el postulado de mimetismo, que abarca tanto el enunciado como la enunciación (la llamada mímesis de la narración), produjo una estética de autenticidad literaria y fílmica que descarta cualquier narración no fiable y paradójica a nivel del discurso. Narrar algo auténticamente suele asociarse con la inmediatez, o sea con una narración en la que la instancia narrativa se esconde. Puede tratarse de una novela dialogada, como El beso de la mujer araña de Manuel Puig, de una novela testimonio, como El cimarrón de Miguel Barnet, o de una novela epistolar, como las Cartas marruecas de José Cadalso. Puesto que el plano extradiegético sigue siendo vigente, se trata, empero, solo de una “inmediatez mediada”, o sea, al fin y al cabo, de un efecto de inmediatez.

			Para referirse a narraciones que tematizan o reflejan explícitamente su estatus de “inmediatez mediada”,11 Weixler (2012: 9) introduce el tér­mino “autenticidad metadiscursiva”.12 La inmediatez mediada es pa­radójica en el sentido de que tenemos que ver con una instancia narrativa que se esconde, a la vez que se tematiza el acto de mediación. La autenticidad metadiscursiva subraya, entonces, el ilusionismo de las técnicas tradicionales que transmiten un efecto de autenticidad por medio de nuevos géneros híbridos (véase infra: “Relato factual, relato ficcional”).

			En la representación teatral, el acto de mediación desaparece, ya que no suele haber una instancia narrativa. Debido a la cuarta pared invisible, empero, la inmersión del espectador no es mayor que en el acto de lectura. Pero si pensamos en ciertas puestas en escena del teatro experimental, en las que esta cuarta pared no existe,13 el efecto de autenticidad aumenta en la medida en que el espectador está involucrado en la representación. Entonces, la inmersión no es solo cognitiva, sino también corporal. Los espectáculos del grupo de teatro catalán La Fura dels Baus se caracterizan por un grado sumamente alto de inmersión de este tipo. El grupo llama a su propia poética dramática lenguaje furero, y lo define por el uso de

			[…] espacios no convencionales, música, movimiento, aplicación de materiales orgánicos e industriales, incorporación de las nuevas tecnologías y la interacción con el público durante el espectáculo.
La inmersión en el “lenguaje furero” se inicia mediante ejercicios de desinhibición que liberan a los participantes de sus vicios escénicos anteriores y los abren a las nuevas propuestas de La Fura (La Fura dels Baus, s. f.).

			Un ejemplo para estos “ejercicios de desinhibición” sería una secuencia de su obra dramática “MTM” (1994). Los espectadores están en una escenografía neutra, un espacio sin sillas, y tienen que moverse continuamente para no chocar con un carro de un auto sacramental, con un actor que graba en forma continua lo que pasa en la sala y lo que se proyecta simultáneamente en una gran pantalla, o con otros actores que corren por la sala con cajas de cartón. Construyen con ellos un muro y logran separar a los espectadores en dos grupos (véase figura 1).




        
                Figura 1. Escena de la obra dramática “MTM”
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                Fuente: La Fura dels Baus, sitio web: La Fura dels Baus, 
disponible en: http://www.lafura.com/obras/mtm/, consulta: 29 de abril de 2015.

        



					
			Los espectadores ven en la proyección lo que sucede en el otro lado del muro: mientras en su propio lado no pasa nada, la gente se divierte mucho en el otro lado. Por eso, los espectadores tratan de derrumbar el muro, para llegar allí. Cuando finalmente lo logran, se dan cuenta del engaño: lo que habían visto en la proyección no había sido un grabado capturado en directo, sino prefabricado. Las imágenes falsas demuestran la manipulación del espectador, que lo lleva a confundir la ficción con la realidad.

			La autenticidad en la narratología actual II:
la mediatez mediada

			Volvemos al campo de la literatura: un texto literario narrativo puede recurrir también a una instancia narrativa muy marcada, sea porque se trata de una instancia homo o autodiegética, sea porque señala su mediatez narrativa en un metadiscurso. Ambos casos pueden servir asimismo perfectamente como garante de autenticidad, como lo demuestran muchas autoficciones, por ejemplo, Todas las almas (1989) de Javier Marías. Weixler (2012: 18) subsume ambos procedimientos narrativos, el inmediato y el mediato, bajo la “autenticidad discursiva”.

			De ahí que mi segunda hipótesis sea diametralmente opuesta a la primera: la desconfianza en la autenticidad referencial se traduce en cons­trucciones narrativas complejas, en recursos autorreferenciales y metaliterarios que problematizan las instancias del autor y del lector. Podemos concluir que sobre todo los recursos narrativos complejos, altamente artísticos, llamativos o extraños, ejercen un efecto auténtico (cfr. Weixler, 2012: 3). La auto(r)ficción,14 por ejemplo, recurre a estos procedimientos para fortalecer la credibilidad de lo narrado, en el sentido de “aténtico” (acto, pronunciado ato, y auto; véase supra, Corominas). Aunque yo sigo opinando que en este juego lúcido predomina más bien la autenticidad de la ficción, que se produce por medio de una metalepsis15 del autor que se ficcionaliza en su propio relato (véase Unamuno, Niebla; cfr. Schlickers, 2005 y 2010).

			Echamos una mirada al cine antes de volver a la autenticidad metadiscursiva: según mi modelización narratológica, la “cámara” (entre co­­millas) se concibe como instancia narrativa audiovisual a nivel extra­die­gético. La impresión de autenticidad aumenta en la medida en la que las personas o los personajes no parecen percatarse del hecho de ser observados, o sea filmados, al contrario de personas reproducidas en fotografías privadas (Grittmann, 2003: 138). Este principio del “observador invisible” se rompe, no obstante, a veces. Por ejemplo, al prin­cipio del largometraje Batalla en el cielo, del director mexicano Carlos Reygadas (2005), donde en un desfile militar los soldados tratan de no mirar a la cámara, pero algunos lanzan no obstante miradas furtivas a la izquierda, donde está situada otra cámara. El principio del observador invisible se ejerce, entonces, solo a medias (véase figura 2).


			
			
			        
			                Figura 2. Escena de Batalla en el cielo
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			                Fuente: tomado de DVD de Batalla en el cielo.

			        

			



			Aunque no se sabe si es a propósito o si se debe al hecho de que Rey­gadas trabaja con actores no profesionales. En el caso de Mundo grúa (de Pablo Trapero, 1999), un largometraje en blanco y negro del Nuevo Cine Argentino que recurre a muchas técnicas del documental (cfr. Hattendorf, 1999), la mirada de los personajes a la cámara –situada enfrente de ellos en low angle– parece basarse igualmente en una falta de profesionalismo, lo que refuerza el efecto de autenticidad (véase figura 3).


			
			
			        
			                Figura 3. Escena de Mundo grúa
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			               Fuente: tomada del DVD de Mundo grúa.

			        

			


			

			No hay que confundir estas miradas con aquellas dirigidas a propósito a la cámara, lo que constituye una metalepsis, como por ejemplo en Il gattopardo, de Visconti (1963). En Crónica de una muerte anun­ciada de Francesco Rosi (1987), por el contrario, la mirada directa del narrador-protagonista a la cámara involucra al narratario extradiegético, animándolo a través de este eye-appeal a reflexionar sobre lo narrado y puede interpretarse como analogía fílmica de la ironía ficcional del autor implícito de la novela (véase Schlickers, 1997: 349 y s.).16

			Relato factual, relato ficcional

			La autenticidad metadiscursiva introdujo nuevos géneros “híbridos” como la docuficción, que designa una mezcla entre documental y ficción. Creo que es importante tratar de resolver el estatus ontológico de estas formas supuestamente híbridas, narratológicamente sofisticadas, para lo que es necesario distinguir entre distintos tipos del relato factual y ficcional, como se muestra en la tabla 1.




        
                Tabla 1. Tipos del relato factual y ficcional
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			Este esquema de Zipfel (2001, las traducciones y explicaciones son mías) distingue entre el plano de la historia o del enunciado real y ficticio, y el plano del discurso o de la enunciación factual y ficcional. Con esta distinción cuádruple es más fácil analizar las formas híbridas que suelen confundir tanto: ¿dónde ubicar entonces una docuficción literaria o fílmica? El documental “puro” consta de un discurso factual, ya que carece del desdoblamiento de la situación comunicativa que caracteriza los textos ficcionales. Puesto que considero este criterio como tajante (véase Schlickers, 2012), deduzco que un texto no puede ser a la vez factual y no factual, o sea “híbrido”. De ahí que yo dijera que la docuficción simula un discurso factual y un contenido real, por lo que hay que ubicarla en la celda 4: a nivel del enunciado, la docuficción contiene imágenes, artículos de prensa, etc. factuales, pero también no factuales, y el discurso es ficcional porque hay un desdoblamiento de la situación comunicativa. Las esquinas del aire. En busca de Ana María Sagi, de Juan Manuel de Pra­da (2000), ofrece un ejemplo de ello.

			¿Dónde ubicar la autoficción? Diría que depende: si es una autoficción claramente marcada como ficcional, la dispondría también en la celda 4 (El juego del alfiler de Jaramillo, 2002, por ejemplo). Si es, por el contrario, una autoficción que pretende ser una autobiografía real, la colocaría en la celda 3.

			¿Dónde situar el documental fílmico? El documental tradicional no es problemático, se encaja en 1. Pero existen, asimismo, documentales que contienen –a nivel del enunciado– inverosimilitudes o mentiras que infringen el pacto de autenticidad. Estos se encajan entonces en 2. No obstante, a nivel de la enunciación, el documental puede presentar también técnicas estéticas atípicas, como un trabajo de cámara y de montaje sofisticado, música extradiegética, un uso llamativo de cierto cromatismo, etc., como lo demuestran los documentales de propaganda de Leni Riefenstahl. Olimpia (1938), por ejemplo, “documenta” los juegos olímpicos que se celebraron durante el régimen nacionalsocialista en 1936, en Berlín, de un modo muy estético. Ahora bien: ¿cómo encajar la instrucción estética de lectura que se impone viendo ya fundidos, en el prólogo, cuerpos, movimientos y asociaciones metafóricas entre antigüedad y tiempo moderno, actual? Olimpia es un filme de propaganda, financiado por el Ministerio de Propaganda, que recurre a una presentación estética deslumbrante para transmitir un mensaje político bien claro, es decir: la ideología y la visión del hombre fascista. ¿Dónde ubicarlo, entonces? ¿Sería una historia real con un discurso ficcional? ¿Pertenecería también a la celda 3? No lo pondría allí, puesto que entonces se confundiría la ficcionalidad con la estética. De hecho y por convención, el texto documental es un texto factual, lo que no impide que recurra a técnicas narrativas y de representación más sofisticadas. Ello es sobre todo válido para los nuevos documentales que surgieron en este siglo.17 Por esto, no sigo a Hattendorf, quien incluye excéntricos “documentales de autor” con una subjetividad abierta y tendencias ficcionalizantes dentro de los textos factuales, sino que los ubicaría en el terreno de la (docu)ficción, al igual que los mockumentaries: Zelig de Woody Allen (1983), por ejemplo, parodia las estrategias de autenticidad de los documentales, pero es obviamente una película ficcional,18 con un protagonista ficticio, Leonard Zelig, interpretado, además, por el mismo Woody Allen.

			Resumen y conclusión

			Para terminar, creo que es recomendable resumir los resultados más esenciales. La autenticidad no es una cualidad inherente de una obra artística, sino una construcción que se basa en una atribución generada por ciertas prácticas artísticas, como se demostró en el breve recorrido que empezó en la Antigüedad, pasó por la Edad Media, enfocó luego al fundador de la autobiografía moderna, Rousseau, la autenticidad enfática del “Sturm und Drang” en el siglo XVIII y las técnicas literarias realistas de los grandes “ilusionistas” en el XIX. En el siglo XX, Adorno introdujo la “autenticidad” como categoría estética que se basa en ciertas operaciones artísticas para alimentar utopías de lo puro, verdadero y original. En la posmodernidad dominaron conceptos como hibridez, simulacro y simulación, y se negó la posibilidad de autenticidad, que volvió con mucho ímpetu a finales del siglo XX y principios del XXI, reafirmando al sujeto posmoderno degradado. La autenticidad es, entonces, un concepto históricamente variable que concierne tanto el objeto de la representación como la representación misma y la recepción.

			La conceptualización de la autenticidad como objeto de la narratología originó dos hipótesis contrarias: según la primera, el mimetismo produjo una estética de la autenticidad que descarta cualquier narración no fiable y paradójica. En vista de la desconfianza en la autenticidad referencial, que se traduce en recursos narrativos autorreferenciales y metalitera­rios que problematizan las instancias del autor y del lector, la segunda hipótesis postula, por el contrario, que aquellos recursos narrativos complejos y llamativos, como la narración no fiable, ejercen hoy en día un efecto auténtico. Esto demuestra que el concepto de la autenticidad es históricamente variable.

			El nuevo término de “autenticidad metadiscursiva” sirve para referirse a recursos que subrayan el ilusionismo de las técnicas de autenticidad tradicionales e introduce nuevos géneros, como la docuficción, pero puse en duda su estatus híbrido. El análisis del filme de propaganda Olimpia demostró que no hay que caer en la trampa de confundir ficcionalidad con estética.
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			Autenticidad en literatura

			¿Narraciones auténticas? El caso de la docuficción literaria

			Vera Toro

			Universidad de Bremen
 

			Las reflexiones que se presentan a continuación surgieron de un contexto de estudio que tiene como epicentro la autoficción en la narrativa. Al situar, desde un punto de vista narratológico-estructuralista, su poética y su “funcionamiento” estético dentro del panorama más amplio de la teoría de la ficción, la metarreferencialidad y la metaficción, de nuevos metagéneros y juegos ilusionistas y antiilusionistas en la literatura, llama la atención que en la actualidad se están estudiando varios fenómenos literarios de for­ma relativamente aislada y con base en una terminología poco coordinada. Pero estos fenómenos están, a lo mejor, más emparentados de lo que pa­rece en principio.

			Términos como “docuficción”, “bioficción”, “autoficción”, “metaficción”, “faction”, “semificción”, “metaficción historiográfica”, “metanovela”, “hibridez (tanto entre géneros ficcionales y factuales como entre ficción y no ficción), “metanarración”, y diferentes géneros como novela metamnemónica, metaautobiografías y metabiografías ficticias, describen fenómenos literarios o transmediales que en su conjunto pueden des­cribirse bajo el concepto de la estética de autenticidad. Quiero explicar esta hipótesis mediante una problematización del término “docuficción”, para hacer visible un conjunto de recursos narrativos que caracterizan diversas novelas en lengua española. La mayoría de los ejemplos se limitan a las novelas Bilbao-New York-Bilbao de Kirmen Uribe ([2008] 2012)1 y El espíritu de mis padres sigue subiendo en la lluvia de Patricio Pron (2011) que analizo con detenimiento.

			El concepto de autenticidad, obviamente contemporáneo, con el que argumento, es de por sí paradójico y difícilmente concebible. La autenticidad expresiva solo se puede mostrar en su performatividad; en el momento de fijarse en este acto de mostrar, ya se sale de la autenticidad y se habla de manera inauténtica sobre la autenticidad (cfr. Knaller y Müller, 2006: 8-9): si digo, por ejemplo: “Ahora soy auténtica”, se trata de una frase indecidible, pues es un double bind, una contradicción performativa. El que reivindica autenticidad, la desmiente en el mismo acto de su afirmación.

			A continuación me ocupo del aspecto central de la autenticidad como noción del pensamiento postposmoderno, y que es su fundación en la aceptación irónica y festiva de la paradoja del experimentar humano, que a fin de cuentas rehúye cualquier re-presentación. Ante este dilema, Zeller (2010: 1-2) circunscribe la autenticidad acertadamente con la aporía paradójica de la “inmediatez mediada” (vermittelte Unmittelbarkeit), y Funk (2011: 227), con la búsqueda incumplible de lo inmediato, infalsificado, sincero y verdadero. Si se tiene en cuenta el carácter medial, representacional y de constructo de una obra, la autenticidad pue­de concebirse entonces como efecto, como resultado de estrategias de reconocimiento, como juego o como pacto mediático entre autor y receptor (cfr. Knaller, 2006b: 22).

			Desde esta perspectiva, los intentos artísticos actuales de recalibrar la relación entre subjetividad y autenticidad pueden interpretarse como cambio paradigmático en la autoconciencia literaria y artística, y como fundamento de una nueva estética2 que el anglista Funk (2011: 225) llama apro­piadamente estética de autenticidad, y cuyas reflexiones se confirman en la narrativa hispanohablante. El enfoque de Funk implica una estética de la recepción basada en la reciprocidad, en la sinceridad (Aufrichtigkeit) y en el abandono de un concepto de autor autoritario. Así, la resultante ac­ti­tud narrativa tiene como meta cierta credibilidad y sinceridad, en vez de realismo.

			Sostengo con Funk (2011: 235) que la estética de autenticidad se nutre de la aparente desestabilización de las jerarquías establecidas entre las instancias comunicacionales de una obra literaria, y se manifiesta estructuralmente por la presencia paradigmática de la metarreferencia en el arte.3

			Según mi hipótesis, la tematización, al menos implícita, de la im­po­sibilidad de una inmediatez representacional (cfr. supra) tiene su equivalente estético-formal en el llamado giro metarreferencial (metareferential turn), que Wolf, Bantleon y Thoss (2009) describen como la constante transgenérica y transmedial en todas las creaciones artísticas desde la segunda mitad del siglo XX (el término original en inglés es metareference/metareflection).

			El embrollo metarreferencial, además de otorgarle un carácter lúdico y reiteradamente sorpresivo y antiilusorio a una obra, tiene por consecuencia la revelación de los mecanismos creativos y poetológicos de la producción del texto mismo.

			Wolf define la metarreferencia como

			[…] a special, transmedial form of […] self-reference produced by signs or sign configurations which are (felt to be) located on a logically higher level, a “metalevel”, within an artefact or performance; this self-reference, which can extend from this artefact to the entire system of the media, forms or implies a statement about an object-level, namely on (aspects of) the medium/system referred to (Wolf, 2009: 31, y en Wolf, 2011a: 3).4

			¿De qué manera contribuyen las metarreferencias antiilusorias a una mayor autenticidad de la narración? Dicen Grabe, Lang y Meyer-Minnemann que “la paradoja se utiliza también con el propósito de dar autenticidad a lo (presuntamente) plausible con un acto de deplausibilización, o, más bien, para marcar un hiato entre la plausibilidad pretendida y la plausibilidad realizada de una práctica narrativa” (2006a: 10). De esta manera, un texto remite a sí mismo y ostenta su carácter de constructo, de artificio. Aparte de la constructividad de los recursos mismos, se subrayan igualmente la dependencia de convenciones y la constructividad tanto de una narración “coherente” como de cualquier narración en general (cfr. Rajewsky, 2008: 342).

			Mediante la fórmula de la narración auténtica quiero demostrar de qué manera esta forma de expresión transmite la paradoja de la autenticidad (siempre ilusoria) en novelas que juegan con la referencialidad a la realidad empírica. Estos textos aprovechan, por ejemplo, la ilusión estética referencial y narrativa, al mismo tiempo que expresan un escepticismo epistemológico alegre por medio de diferentes recursos antiilusorios y me­taficcionales. Esta postura narrativa auténtica, según mi interpretación, puede hasta borrar las fronteras entre la autenticidad del objeto y del sujeto,5 porque ambas se condicionan mutuamente: la autenticidad de la narración como proceso –i. e. una autenticidad del proceso– se evoca por la relación del sujeto enunciador y del acto de enunciar con lo enunciado.

			Un ejemplo para la “inmediatez mediada” y la narración auténtica como lema poetológico es lo que ha bautizado el escritor Javier Cercas como relato real.6 El autor mismo lo describe como

			[…] una especie de crónica o reportaje escrito por alguien que, pese a perseguir encarnizadamente la verdad de los hechos, po­see la suficiente conciencia de su oficio como para conocer las limitaciones de su instrumental, que carece de las potencialidades de la ciencia, y la suficiente humildad –o el suficiente ímpetu o entusiasmo, como para seguir trabajando a partir de ello, pero sobre todo a pesar de ello (Cercas, 2005: 92).

			Así, la escritura de Cercas no solo aprovecha el tema de la insegu­ridad artística y la convierte en arma estética, también, según la interpretación de García-Nespereira (2008: 120), un relato real sería “un metarrelato, un relato que juega a ser él mismo”. La complejidad aumenta cuando el narrador-autor ficticio homónimo de Soldados de Salamina decide “que el libro que iba a escribir no sería una novela, sino sólo un relato real, un relato cosido a la realidad, amasado con hechos y personajes reales, un relato que estaría centrado en el fusilamiento del Sánchez Mazas y en las circunstancias que lo precedieron y lo siguieron” (Cercas, 2001: 52). En cuanto a la denominación genérica de esta novela, se encuentra sintomáticamente poco consenso: fue descrita como “docuficción biográfica” por Tschilschke (2010), “docuficción” por Mecke (2010), “novela histórica reflexiva” por Piérola (2007) y “metaficción historiográfica” por Gómez Trueba (2009), además de tratarse obviamente de una autoficción, para solo mencionar algunas propuestas genéricas. ¿Cuál es la denominación común mínima entre los diferentes conceptos? Supongo que tal confusión en la nomenclatura genérica con apariencia casi arbitraria tiene una posible explicación justo en el “embrollo” referencial y metarreferencial que mencioné arriba.7 

			Las reflexiones presentadas hasta aquí evidencian algunas dificultades con respecto a la conceptualización de la docuficción literaria, cuyo “caso” me parece paradigmático para la reacción teórica al “giro metarreferencial” en las artes (literarias). Por medio del ejemplo de la problematización de la docuficción literaria, discuto las condiciones para poder luego describir una estructura poetológica que tienen en común diversas novelas y que tal vez por eso invitan a clasificaciones algo dispares. Tschilschke y Schmelzer (2010: 15) describen la docuficción, cuyo uso original proviene de los medios audiovisuales,8 como “modo representativo” (2010: 16) transmedial y como hiperónimo “para todas las relaciones posibles entre lo ficti[ci]o y lo fáctico, ya sean “docudramas”, “docunovelas”, “docusoaps”, etc., o como un concepto subordinado para una forma híbrida más o menos específica dentro del amplio campo de la ficción y la no ficción” (2010: 15; véase también Mecke, 2010: 202). Además, según el concepto de Tschilschke y Schmelzer, en la docuficción se entrecruzarían “elementos, técnicas y estrategias documentales y ficcionales” (2010: 16). Este mo­do representativo, luego, se podría manifestar en los géneros narrativos como “en la novela que se acerca a textos periodísticos, o en la novela histórica, en la historiografía, en la autobiografía y en la biografía”, creando una “tensión recíproca entre la exigencia de facticidad y una construcción literaria” (2010: 21).

			Esta conceptualización de hibridez o de “estatus ontológico ambiguo” (2010: 21) me parece problemática (cfr. también la argumentación de Schlickers en la introducción a este volumen). Tschilschke y Schmelzer admiten que “el término posee una ambigüedad semántica inevitable, ya que, o se equipara aquí lo documental con lo fáctico, con lo que desapare­ce la diferencia de significados entre los dos conceptos, o se contraponen las dos nociones de “documento” y “ficción”, que no pertenecen al mismo plano lógico-conceptual” (2010:15). Si se piensa desde la teoría de los actos de habla de Searle, no es posible distinguir formalmente un discur­so factual de un discurso ficcional. La ficcionalidad es una realidad pragmática e intencional, lo cual “sugiere que las propiedades que permiten identificar al texto como texto de ficción se sitúan en una esfera preatencional” (Guyard, 2012: 56; el resaltado es mío). Ya había aclarado Herrnstein Smith (1978: 29) que la fictividad esencial de una novela no se debe solo a la irrealidad de los personajes, objetos y acontecimientos men­cionados en ella, sino también a la irrealidad de su enunciación. En otras palabras, es el acto de informar sobre acontecimientos, el acto de describir a las personas y de referirse a lugares el que es ficticio en una novela o en un cuento. Martínez Bonati dice que las frases enunciadas en un texto ficcional “no son frases reales, sino tan ficticias como los hechos que describen o narran y no son frases dichas por el novelista, sino por un ha­blante meramente imaginario” (1992: 63). En este sentido, se puede concluir que la mencionada hibridez entre lo factual y lo ficcional se basaría en algo indescriptible,9 si no forma incluso la base de cada ficción, pues cada una está confeccionada de mucha realidad.

			¿Cómo se genera, entonces, el efecto estético docuficcional de novelas como Soldados de Salamina de Javier Cercas (2001), Bilbao-New York-Bilbao de Kirmen Uribe ([2008] 2012) y El espíritu de mis padres sigue subiendo en la lluvia de Patricio Pron (2011)? Obviamente, existen novelas que nos dan la impresión de alternar “documentos”, pedazos de discursos factuales o aserciones referenciables, con partes ostensivamente ficcionales, y que incluso tematizan, de manera explícita en la diégesis, la dificultad general de poder distinguir entre realidad factual y ficción. También tematizan lo efímero del estado de información, el proceso de encontrar y formular el discurso sobre esta información, con lo cual se refleja la performatividad de la representación misma.

			Sostengo hasta aquí que la impresión de la hibridez o de una oscilación entre ficcionalidad y factualidad se debe, en muchas obras, a una forma determinada de presentar información o hechos: “En vez de encubrir la ficcionalidad y en vez de crear una ilusión estética intacta, se desvelan los metaniveles y con ello la propia medialidad” (Pichler, 2011: 51). Estas novelas que juegan con técnicas documentales y con la ficcionalidad os­tensiva combinan, entonces, la narración heterorreferencial con la na­rración metarreferencial, es decir, destacan con cierta irreverencia lúdica la escisión entre lo enunciado y el acto de enunciar, dos niveles ontológicos claramente distinguibles.10 Entonces, se crean diferentes hilos de tensión entre los polos opuestos de estrategias narrativas antagónicas, formando una amalgama paradójica: al mismo tiempo se construye y se destruye (una) historia. Por un lado, está la combinación de la ilusión referencial11  y la ilusión narrativa;12 por otro, el juego con diferentes metarreferencias (i. e. la metaficción literaria). A continuación expongo las dos ilusiones estéticas, en cuanto a su estructura y funcionalidad.

			La ilusión referencial sugiere la factualidad de lo contado. Los recursos narrativos que la evocan varían según el enfoque genérico del texto: en una autoficción, por ejemplo, sería en primer lugar el uso del nombre o de rasgos biográficos del autor real para un personaje, normalmente el narrador, lo cual involucra de manera indirecta la información en el peritexto, donde suelen publicarse datos biobibliográficos del autor. En general, es la ambientación verídica mediante el uso de nombres y datos de mucha notoriedad pública (por ejemplo, de personas históricas, lugares, acontecimientos, etc.) la que sugiere una referenciabilidad de los acontecimientos narrados.

			Luego es la intertextualidad la que desempeña un papel central: los textos se usan como indicadores de realidad, igual que personas, lugares, fechas y acontecimientos. La intertextualidad llama (indirectamente) la atención sobre la referencia a la realidad extratextual. Al interior de la intertextualidad (cfr. Genette, 1982) destaca la autotextualidad, que se comprende aquí como referencia intertextual e intencionada a otros textos del mismo autor.13 La autotextualidad ofrece, casi metalépticamente, una “salida” del mundo intradiegético y se convierte en una indirecta “prueba de verdad” de (algunas partes de) lo narrado. Además de la autotextualidad, está la referencia a intertextos factuales y ficcionales. Estos pueden ser, a su vez, reales o ficticios, o incluso no comprobables.

			Entre las diferentes posibilidades de marcar la intertextuali­dad se puede formar una escala decreciente según su “fuerza ilusionista”:

			1) la reproducción gráfica, por ejemplo, de fotos u otros documentos, co­mo copias de manuscritos, etc.; 2) la cita explícita; 3) el resumen del intertexto por el narrador, y 4) el comentario (crítico) y la interpretación del intertexto por aquel o por el personaje. Desde luego, los intertextos más interesantes y que más dudas de su existencia verídica incitan son privados, específicos, es decir, difíciles de consultar.

			Un ejemplo interesante para la primera forma de intertextualidad, una reproducción intertextual, es “Un poema en el bolsillo” de Abad Faciolince (2009: 15-185), un metacuento-rectificador-factual en el que lidia tanto con la crítica absurda a la autoría de un poema que Abad adscribió a Borges (porque el manuscrito de su padre lo rezaba así) en su libro El olvido que seremos (2007) (tanto una metaautobiografía como una metabiografía de su padre sin ser absolutamente ficcional), como con lo absurdo de la verdad. Para evitar más malentendidos, prueba (de manera casi absurda, es decir, solemnemente borgiano) cada una de sus declaraciones y argumentos con fotos de las personas y de los textos, dibujos, manuscritos, lugares, mapas, etc. Además, ha agregado a las reproducciones unos comentarios explicativos a mano, con lo cual logra un discurso a tres niveles (el texto del “cuento”, el nivel de los documentos y el nivel de los comentarios a mano). Que el transcurso de los hechos narrados evoca mucho la cuentística de Borges es un divertido efecto secundario. También en Bilbao-New York-Bilbao de Kirmen Uribe, que se analizará más detenidamente, nos encontramos con una reproducción gráfica, esta vez de un mural de Aurelio Arteta, “En la romería” 1, 1917-1918.14

			Como un ejemplo especial para la cita de un intertexto, véase el correo electrónico en la novela de Uribe ([2008] 2012: 105):

			De: Nerea Arrieta nerearrieta@euskalnet.net

			Para: Kirmen Uribe kirmen@gmail.com

			Fecha: 27-07-2008

			Asunto: reunión de cucos

			__________________________________________

			Entonces fue eso, una reunión de cucos lo que

			hicisteis in Estonia. Sabes, así llama mi abuela a un

			grupo de tres o cuatro personas cuchicheando, una

			reunión de cucos. Te ha quedado muy poético el final. […]

			A través de la imitación del diseño del documento reproducido y la inclusión de la cabeza del correo, se ostenta la materialidad y la medialidad del documento en cuestión.15 Es esta la situación de un texto sumamente privado que es citado, resumido o comentado, del cual es, muy a menudo, prácticamente imposible verificar su existencia.

			El juego intertextual en El espíritu de mis padres sigue subiendo en la lluvia de Patricio Pron (2011), es especialmente interesante. La segunda parte de la novela autoficcional comienza con una cita de César Aira (Las tres fechas): “habría que pensar en una actitud, o en un estilo, por los cuales lo escrito se volviera documento” (2011: 55). La “actitud” o el “estilo” escogido por el autor implícito Pron se basa en gran parte en una simple e impactante documentación de la corrección estilística y ortográfica, y de recortes hechos por el mismo narrador en los textos encontrados. En este caso son artículos de periódico, escritos por su padre o por otros periodistas, extractados, por ejemplo, de El Trébol Digital,16 con el objetivo de relatar las extrañas circunstancias de un asesinato en un pueblo de la pampa argentina:17 “se trataba de las impresiones, muy de­fectuosas, de una pequeña historia de El Trébol, que mi padre había corregido y ampliado a mano” (Pron, 2011: 65). En el texto de Pron se lee, entonces, la narración comprimida del siguiente proceso: la escritura de la historia de El Trébol por alguien desconocido; la consecuente lectura de esta historia por el padre del narrador; la reescritura (“corrección y amplificación a mano”) por él mismo; la lectura por el narrador –la re-escritura o (re-)edición (recorte del texto supuestamente original) por el narrador–; la lectura por el narratario. El resultado es un texto mutilado por la exactitud editorial:
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