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El presente trabajo busca revisitar el género auto-
ficcional y sus fronteras conceptuales a través del 
estudio de uno de los autores contemporáneos 
españoles que se ha adentrado recientemente en 
este tipo de narrativa. La reflexión sobre el espa-

cio liminar que se encuentra entre 
la realidad y la ficción en este tipo de 
diégesis permite entrever una expli-

cación posible de la verdad sobre el mundo que 
sobrepasa los límites que deben respetar por otros 
géneros literarios. Mediante el estudio de la obra 
del escritor Antonio Orejudo —de manera parti-
cular su novela Un momento de descanso (2011)— 
procuraremos entender la capacidad de este tipo de 
escritura para desentrañar una visión más global 
del yo, al sumar a la introspección factual del mis-
mo su componente imaginado.

The present work seeks to revisit the autofictional 
genre and its conceptual boundaries through the 
study of one of the contemporary Spanish authors 
that has recently delved into this type of narrative. 
Reflection on liminal space that lies between reali-
ty and fiction in this variety of diegesis allows us to 
glimpse a possible explanation of the truth about the 
world that exceeds the limits that must be respected 
by other literary genres. Through the study of the 
work of the writer Antonio Orejudo —particular-
ly of his novel Un momento de des-
canso (2011)— we will try to unveil 
the capacity of this type of writing 
to unravel a more global vision of the self, by add-
ing to the factual introspection of it its imagined 
segment.
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La autoconciencia es uno de los términos básicos dentro del mundo de la metaficción. 
Robert Alter (1975) definió este término como la percepción que tiene la propia obra de 
ser un constructo literario. A lo largo de todo el relato, se nos enfrenta a la realidad ficcio-
nal de lo que estamos leyendo, para que se produzca un extrañamiento en el lector que le 
permita ser consciente del andamiaje constructivo del texto. Se diferencia del concepto 
de autorreferencia en su alcance: una obra puede relacionarse en mayor o menor medida 
con otras obras, pero es en el momento en el que se ocupa de sí misma cuando podemos 
hablar de autoconciencia; se refiera o no a otros relatos. Cuando en una obra se habla de 
literatura, no tiene por qué haber autoconciencia. Es necesario que este comentario sea 
interno —es decir, se descubra de forma explícita a lo largo de la lectura, o implícita a 
través de la estructura—. Por ello, una obra no tiene por qué ser autorreflexiva cuando 
reconoce su carácter ficcional. Se trata, además, el componente básico de la metaficción, 
que exige a la creación literaria un conocimiento interno de su ficcionalidad.

La autoconciencia, al estar presente en todo el ámbito de la metaficción, nos ofrece 
numerosos ejemplos de su uso y distribución. El Quijote es uno de los ejemplos paradig-
máticos de autoconciencia indirecta. Ya desde el comienzo, presentarnos un protago-
nista imitador del género que se está parodiando en la obra nos da una clara idea sobre 
su ficcionalidad. También Javier Cercas, a través del mismo procedimiento que utiliza 
Orejudo, nos presenta un Cercas-personaje en Soldados de Salamina (2015) que nos habla 
acerca de su deseo de escribir una historia verídica sobre el falangista Rafael Sánchez 
Mazas, así como de las dificultades que tiene para ello. En Jacques el Fatalista (1785), obra 
de Denis Diderot, las constantes interrupciones y comentarios del narrador nos dan las 
claves estructurales con las que se construye la obra. Hablamos de un caso de autocon-
ciencia estructural y central que sirve de explicación final de los objetivos de esta nove-
la. Antonio Orejudo, en su reciente novela Los cinco y yo (2017), también nos presenta un 
ejemplo de autoconciencia implícita. El tópico central gira en torno a una novela apócri-
fa de Rafael Reig, After five, que explica la vida adulta de los jóvenes protagonistas de Los 
cinco, una serie de novelas de aventuras de la escritora británica Enid Blyton (1897-1968). 
A través de este relato, explicado por un protagonista-narrador que es también escritor, 
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la ficcionalidad de la obra se trasluce gracias a la comparación con el nivel diegético en 
el que se desarrollan los acontecimientos de la vida del narrador. El propio Orejudo-per-
sonaje se reconoce en un profesor universitario de Almería que su amigo Reig ha intro-
ducido en la novela, que critica la falta de correspondencia del personaje intradiegético 
con cómo era él realmente: «Según Reig, en aquella época me costaba conciliar el sue-
ño. Yo, que siempre he dormido como un tronco, me tumbaba en la cama y pensaba en 
la muerte» [Orejudo, 2017: 233]. 

Alter creía que la autoconciencia se debía observar a lo largo de una obra para que 
pudiera ser considerada como autoconsciente. Pero esta clase de reflexividad puede 
concentrarse en un episodio concreto que nos de las claves del relato. Por ello, podemos 
distinguir entre autoconciencia estructural —cuando se nos ofrece a lo largo de toda la 
obra—, episódica —cuando se presenta de manera puntual—, central —en los casos en 
los que es básica para la comprensión de la obra—, y periférica —cuando resulta mar-
ginal o anecdótica–. Esta clasificación responde a otra división superior, que incluye las 
divisiones anteriores, distinguiendo únicamente entre autoconciencia primaria —aquella 
que resulta básica para la configuración de la obra—, y secundaria —cuando responde a 
una consideración más marginal respecto a la estructura básica del texto—. La obra de 
Orejudo que estamos analizando se correspondería con el primer caso, el de autocon-
ciencia primaria, ya que resulta imprescindible para la comprensión global de la novela.

Antonio Orejudo, en su novela Un momento de descanso (2011), también nos muestra 
el mecanismo ficcional de la obra. Las múltiples reflexiones del narrador acerca de la vida 
de Cifuentes —el que fuera gran amigo suyo— terminan derivando en la petición que 
este personaje le realiza para que escriba una novela denunciando la corrupción de los 
Desmontes en la universidad española. Aunque el narrador va retrasando la realización 
de este encargo, el lector va siendo consciente de que la obra que tiene en las manos es 
la denuncia novelada de la que se habla en el propio texto. Se plantea la imposibilidad de 
que pueda funcionar tal narración, ya que la inverosimilitud de la trama corrupta diri-
gida por el rector Virgilio Desmontes lleva a la afirmación de que «cualquier intento de 
novelar la universidad española acaba en sainete» [Orejudo, 2011: 240]. Tales opiniones, 
situadas al final de la lectura, ayudan a desmontar el carácter ficcional de la obra. Así 
mismo, esta inverosimilitud de trama que se nos muestra ayuda a transparentar ante el 
lector el carácter autoficcional de esta novela. El proceso de escritura de esta historia es 
realizado por un narrador autoficcional, que tiene la profesión de escritor. Este hecho 
sirve para destacar la naturaleza autoconsciente del texto, al mismo tiempo que indaga 
en las posibilidades autoficcionales del narrador. La novela que estamos leyendo mues-
tra su proceso de creación como línea temática principal. Gracias a la unión de ambos 
aspectos, autoconciencia y autoficción, podemos ver en este ejemplo cómo la propia 
narración explica la forma en la que fue ideada y planificada, generando ella misma su 
propia historia, lo que se conoce como ficción autogenerativa. Posteriormente, analiza-
remos más en profundidad los mecanismos presentes en esta obra.

La autobiografía, por otro lado, es uno de los géneros literarios que podríamos incluir 
dentro de la llamada «literatura íntima». Las dificultades que se nos presentan tienen 
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que ver con la necesaria reconstrucción subjetiva que el escritor realiza de su propia 
vida. Se produce una elección de situaciones, personas, encuentros, sentimientos, que 
nos muestran únicamente una versión de la realidad —aunque esta tenga un cierto valor 
diferencial—. Cada persona ve el mundo a través de su propia óptica, y siempre de manera 
sesgada. No guardamos información de lo que sucedió en determinado momento, sino 
de aquellos elementos de una determinada situación que captaron en mayor medida 
nuestra atención. La reconstrucción y cristalización de estos recuerdos en un discurso 
literario como es el de la autobiografía se aleja en gran medida, por consiguiente, de la 
noción de realidad personal que nos trasmite el término en un primer momento.

Philippe Lejeune, en su obra Le pacte autobiographique (1975), nos permite deslin-
dar y acotar este género al presentarnos sus características intrínsecas por contraposi-
ción con los límites que establece frente a otras formas de escritura íntima. Lo principal 
sería la triple correspondencia que establece: «Pour qu’il y ait autobiographie (et plus 
généralement littérature intime), il faut qú il y ait identité de l àuteur, du narrateur, et 
du personnage» [Lejeune, 1975: 15]1. Se trata de una primera acotación del término que 
ya nos indica, no solo una correspondencia entre el narrador homodiegético y el perso-
naje protagonista, sino que el propio autor real se mezcla con estos dos niveles.  Esta-
mos ante un espacio genérico fronterizo que no puede ser definido a partir de su forma, 
y que surge a partir de lo que Pozuelo Yvancos ha expuesto como «un singular juego 
con el límite de la ficción» [2005: 18]. El hecho de que se trate de un género no ficcional 
no evita su carácter equívoco, y la cuestión sobre la focalización de los hechos narrados 
que permea sobre él mismo: 

Ce narrataire peut s’envisager non seulement comme un modèle de lecteur incorporé au 
texte même, mais aussi comme le regard d’autrui que l’auteur sent dirigé sur lui, regard qui 
conditionne ce que l’on dit en se décrivant, et comment on le dit, regard qui devient, pour 
l’auteur comme pour nous tous, intériorisé [Van Slyke, 1982: 19-20]2. 

Nos encontramos ante una confusión entre los niveles diegético y extradiegético. 
Y todo ello mientras asumimos que esta imagen que el texto nos trasmite del autor se 
corresponde con lo que le ha sucedido al propio escritor. La base del género, de acuerdo 
con el punto de vista de su recepción, se centraría en la cuestión de su fiabilidad. ¿Cuánto 
hay de verdad en lo que el autor me está contando sobre sí mismo?, y ¿hasta dónde llega 
el reflejo de la realidad en lo que estoy leyendo, y comienza la mentira y la manipulación 
interesada? El género autobiográfico descansa, por lo tanto, en una tensión permanente 
en torno al problema de la realidad que dice transponer, debido a la propia subjetividad 
interesada que le da origen [McNee, 2005: 130-132]. 

1  «Para que haya autobiografía (y, de manera más general, literatura íntima) es necesario que exista 
identidad entre autor, narrador y personaje» [Van Slyke, 1982: 19-20, N. T.]. 
2  «Este narrador puede verse no solamente como un modelo de lector incorporado al mismo texto, 
sino también como la mirada del otro que el autor siente dirigida hacia él, mirada que condiciona lo que 
se dice al describir, y cómo se dice; mirada que pasa a ser, tanto para el autor como para todos nosotros, 
interiorizada» [McNee, 2005: 130-132, N. T.]. 
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Lejeune, a través de esta triple identificación —que en los textos se presenta de mane-
ra indirecta:  autor=narrador y narrador=personaje principal— nos permite considerar 
la autobiografía como una clase especial de biografía, que solo se distinguiría por la no 
correlación con el autor real. Y dicho paralelismo se debe establecer a través de lo que 
él denomina pacto autobiográfico, que consiste en: «l’affirmation dans le texte de cet-
te identité [entre auteur-narrateur-personnage], renvoyant en dernier ressort au nom 
de l àuteur sur la couverture» [Lejeune, 1975: 26]3. El lector debe considerar la relación 
implícita o explícita entre el apellido o pseudónimo que aparezca como realizador de la 
obra, y la persona real que lo ha escrito. De esta manera, se establece un pacto para con-
siderar el texto como reconstrucción de la realidad, y no de la ficción. Coincidirá, por lo 
tanto, con el llamado «pacto referencial», propio de los textos periodísticos e históricos. 
El personaje de la autobiografía sigue un modelo presente en la vida real, el propio autor. 
Y el lector considerará como fiel esta relación en el momento en el que esté interpretan-
do el texto. Pero la identidad autor-narrador-personaje que hemos establecido no indica 
necesariamente que haya semejanza con el modelo real. Se debe tener en cuenta, además, 
que: «Le pacte référentiel peut être, d àprès les critères du lecteur, mal tenu, sans que la 
valeur référentielle du texte disparaisse (au contraire), ce qui ǹ est pas le cas pour les tex-
tes historiques et journalistiques» [Lejeune 1975: 37]4. Esta sería la gran diferencia entre 
el pacto referencial y el autobiográfico, aunque generalmente resulte difícil deslindarlos.

Finalmente, ya podemos definir el concepto de autoficción. Se trata de un térmi-
no acuñado en Francia por el escritor Serge Doubrovsky (1977), a partir de las ideas 
de Lejeune. El pacto autobiográfico nos exponía la necesidad de que la identificación 
entre autor, narrador y personaje principal fuera completa. Su contrario, aparentemente 
no asociable, es el pacto ficcional, o novelesco —basado en una clara separación entre 
el autor y el narrador-personaje, incluso entre estos dos últimos elementos—. Se trata 
de dos modos de concebir la narración de los hechos que le suceden a un determinado 
yo: una biografía —por lo tanto, un personaje que intenta ser presentado como fiel a su 
correlato del mundo real—, o una novela —donde la vida del personaje pertenece a la 
inventiva, sin paralelo necesario con la realidad—. Como se pregunta Philippe Gaspa-
rini: «L’autobiographie fictive reste un roman tant que l’identité du héros-narrateur se 
distingue nettement de celle de l’auteur. Mais que se passe-t-il si le narrateur porte le 
nom de l’auteur et lui est aisément identifiable? L’auteur peut-il encore soutenir qu’il s’agit 
d’un roman?» [2004: 22]5. En torno a la confusión ficcional que se establece entre autor 
y personaje se construye así un marco de recepción que obliga al lector a adentrarse en 

3  «La afirmación en el texto de esta identidad [entre autor-narrador-personaje] es reenviada, en últi-
mo lugar, al nombre del autor sobre la portada» [Lejeune, 1975: 26, N. T.,  los corchetes son nuestros].
4  «El pacto referencial puede ser, según el criterio del lector, mal mantenido, sin que el valor refe-
rencial del texto desaparezca (al contrario), lo que no sucede en los textos históricos y periodísticos» 
[Lejeune 1975: 37, N. T.]. 
5  «La autobiografía ficticia continúa siendo una novela siempre y cuando la identidad del héroe-na-
rrador se distinga con claridad de la del autor, pero ¿qué sucede si el narrador lleva el nombre del autor 
y es fácilmente identificable como tal? ¿El autor puede mantener todavía que se trata de una novela?» 
[2004: 22, N. T.]. 
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un espacio de equívocos en el que la realidad y la ficción se entremezclan de manera de 
manera casi irremediable. Una ruptura de la relación temporal subjetiva que establece 
el lector entre la identidad personal del autor y la identidad narrativa que transmite el 
texto [Carron, 2002: 127-128]. El género autobiográfico es entendido por Doubrovsky 
como un modo de escritura que se sumerge necesariamente en lo irreal y, por lo tanto, 
la autoficción no sería más que una asunción del carácter no referencial que se deriva 
de dicho género: «on comprend ici que l’autobiographie, ramenée à son seul texte, ne 
devient qu’une fabulation de soi, dont aucun critère ne peut exercer quelque discrimina-
tion face au roman» [Plamondon, 2007: 7]6. Se trata, para el autor francés, de «la quiebra 
de la entidad de la narración como elemento constitutivo de la historia unitaria y uni-
ficante y por consiguiente del personaje y de la persona representada en ella» [Pozuelo 
Yvancos, 2010: 13]. Como expone la escritora Marie Darrieussecq, al reflexionar sobre 
su manera de narrativizar el yo:

I am a writer of metaphors, and of fiction; indeed, I have no choice. I write with familial 
mantras that are like damnations, but above all, I write with my imaginaire: my imaginary. 
If there is a particular strength to my fiction, which has been described as “empathetic,” it 
is that this writing offers a textual locus of identification. It’s astonishing, the power of the 
real-effect, which can provoke confusions, sensitivities, and outbursts […]. Otherwise, this 
narrative is of necessity usurped, or even copied outright. As if fiction were never anything 
but the plagiarism of a factual account [2010: 70]7. 

La autora explora, de esta manera, su propia ficcionalidad mientras confunde la rea-
lidad de su pasado con lo irreal de su imaginario, creando así un tipo de narrativa que 
permite explorar toda la subjetividad del yo a través de las posibilidades que ofrece el uso 
de la primera persona. Según la teoría esbozada por Lejeune, en el momento en el que 
no existiera una relación personaje-autor no se podía manifestar el pacto autobiográfico. 
Pero existe la posibilidad de que un texto se nos presente como autobiográfico, donde 
aparentemente el narrador y el personaje principal coincidan con el autor real de la obra 
(incluso tengan su propio nombre), pero se trate de un espacio ficcional en el que los 
hechos que le suceden a este individuo no coincidan con la biografía real del escritor. El 
lector se enfrenta a un texto que responde a las convenciones del pacto autobiográfico, 
pero que se escribe gracias a la ficción —siguiendo el pacto novelesco—, por muchas 
referencias reales que pueda tener. 

6  «Comprendemos aquí que la autobiografía, llevada a su mismo texto, no es más que una fabula-
ción sobre uno mismo, en la cual no se puede encontrar ningún criterio que la distinga de una novela»  
[Plamondon, 2007: 7, N. T.].
7  «Soy un escritor de metáforas, y de ficción; verdaderamente, no tengo elección. Escribo con man-
tras familiares que son como maldiciones, pero, sobre todo, escribo con mi imaginaire: mi imaginario. 
Si mi ficción, que ha sido descrita como empática, tiene alguna capacidad especial, es que se trata de 
una escritura que ofrece un lugar textual de identificación. Es increíble la capacidad del efecto que 
tiene la realidad, el cual puede provocar confusiones, sensibilidades y explosiones […]. Por otro lado, 
esta narrativa es aquella de la necesidad usurpada, o incluso copiada en su totalidad. Como si la ficción 
nunca fuera algo sino el plagio de un hecho factual» [2010: 70, N. T.]. 
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Nos encontramos ante una ficcionalización de la vida del autor. Esta mezcla con-
tradictoria es lo que Manuel Alberca denomina «pacto ambiguo», una amalgama en 
la que se ficcionaliza una aparente relación fáctica autor-narrador-personaje principal 
[2005, 2007a, 2008]. El concepto de autoficción, surgido como vemos a partir de una 
relectura de Lejeune y de la «crisis del personaje como entidad narrativa» que se vivió 
concretamente en el París de los años sesenta y setenta [Pozuelo Yvancos, 2022: 677], 
nos sumerge, por lo tanto, en una tensión no resuelta entre dos pactos antitéticos, de 
donde finalmente surge la idea general de la obra [Diaconu, 2017: 50]. El problema se 
encuentra, como señala el profesor Pozuelo Yvancos, en la «relación entre el texto y 
la vida», que sirve de corolario a la trascendencia ontológica que este investigador 
estudia en torno a la «figuración del yo» [2010: 21]. Su misma ambigüedad, base del 
entramado narrativo que se construye en este tipo de obras, permite, gracias precisa-
mente a este distanciamiento, un tratamiento diferente de temas tan complejos como, 
por ejemplo, la represión militar [García-Romeu, 2016: 3-4]. El mismo hecho de que 
el género autoficcional base su definición y su misma estructura en el endeble espacio 
liminar que establece entre ficción y realidad expone, en sí mismo, las dificultades que 
presenta este tipo de escritura para ser encuadrada en un determinado espacio gené-
rico, pues tropieza y se confunde con otros muchos ambientes de lo irreal presentes 
en la literatura:

Los ámbitos del deseo, del recuerdo, de la imaginación predictiva, del sueño o de la aluci-
nación son todos irreales, en el sentido de que no tienen una existencia fáctica (o intersub-
jetivamente comprobable) y de que, por eso mismo, no pueden ser sometidos a pruebas 
de verificación, pero no son irreales de la misma manera. El fantaseo, la rememoración del 
pasado y la anticipación del futuro son prácticas imaginativas acompañadas de la clara con-
ciencia de que lo rememorado o fantaseado no ocurre efectivamente en el mundo de afue-
ra; el sueño, solo excepcionalmente, va acompañado de este tipo de conciencia, que solo 
se muestra con claridad cuando se recuerda lo soñado; la delusión carece por completo de 
ella [Reisz, 2016: 81].

Las tesis que hemos expuesto de Manuel Alberca acerca de la concepción de la auto-
ficción no son, sin embargo, las únicas existentes sobre esta problemática. Contra su 
consideración como género, y alejándose de una definición que considera demasiado 
centrada en los casos español y francés, el profesor Julio Prieto define este concepto de 
la siguiente manera:

La «autoficción», en cuanto «ficción del yo», encierra una productiva polisemia, en la 
medida en que puede entenderse a la vez como genitivo subjetivo y objetivo –i.e., «ficción 
del yo» puede entenderse como la «ficción que el yo produce o enuncia» y como «la fic-
ción que el yo es»–. En el primer caso, la ficción es poseída por el yo; en el segundo, el yo es 
lo poseído por la ficción: en un caso, la ficción es del yo; en el otro, la ficción es el yo (o bien 
el yo es de la ficción) [2019: 224-225].
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La narración en primera persona es la fuente de confusión, en última instancia, de un 
método narrativo que juega con esta indeterminación para desplegar todo su potencial 
exploratorio del yo, y admitir, con ello, el necesario desdoblamiento entre su yo real y el 
yo imaginado que se produce en cualquier autor que escriba sobre sí mismo [Martinet-
to, 2017: 285]. La autobiografía es un instrumento para convertir la vida personal en obra 
viva, «un débat et un combat» [Gusdorf, 1991: 394]8, y es precisamente en este punto 
donde la autoficción pretende ir más allá, para ofrecer una libertad a la exposición sobre 
el individuo que no se encuentre constreñida por los lazos individuales con la realidad 
que tiene cada persona. La autoficción parte de la visión del uno, pero busca adentrar-
se en la relación con el otro —como forma de lograr una mayor autoconciencia sobre sí 
mismo— sin los límites impuestos por el discurso biográfico [Bakhtin, 1990: 154-155]. El 
tratamiento de yo se vuelve experimental a la hora de derribar las fronteras entre ficción 
y realidad [García, 2017: 207], a pesar de que este mismo procedimiento de transgresión 
entre homodiégesis y heterodiégesis no se puede generalizar al conjunto de las llamadas 
escrituras del yo [Gómez, 2017: 297]. La inclusión del autor como personaje dentro de 
su misma obra —que autoras como Claudia Fernández nos muestran cómo ya se desa-
rrollaba en la literatura helenística [2006: 38-39]— tiene el objetivo de intentar entrever 
un espacio liminar acerca de lo que es y no es, con el que se juega y que, al mismo tiem-
po, es puesto en cuestión. Un tipo de narración que, en definitiva:

Es una novela, que, igual que todas las novelas, deja libres al autor y al lector para imagi-
nar como verosímil la historia inventada que allí se cuenta, pero en la que pareciera que el 
novelista se comprometiese a decir la verdad sobre su vida y sobre sí mismo, al atribuir a su 
protagonista y narrador un nombre propio idéntico al suyo, como sucede en las obras que 
se someten al pacto autobiográfico [Alberca, 2007b: 89].

Según la investigadora Mridula Garg, la escritura del yo puede ser reducida a dos gran-
des espacios: aquel en el que el autor escribe sobre su propia vida, y aquel otro en el que 
reflexiona sobre el ser a través de un personaje de ficción. Sin embargo, esta división clá-
sica basada en los dos polos opuestos de la autobiografía y la ficción presenta unas fronte-
ras fluctuantes y porosas debido a que: «Fiction writing, by its very nature, requires that 
the writer fantazise his or her experiences» [2010: 93]9. Este hecho en sí mismo permite 
entender cómo la diferenciación entre ambas categorías narratológicas es borrada en la 
práctica y la construcción de las obras, de ahí que formas genéricas como la autoficción 
que estamos estudiando no sean más que la manifestación intencionada por parte del 
autor de esta problemática, al utilizarla como medio en sí mismo para reflexionar sobre 
el yo. La narración en primera persona, aunque es asumida de manera general, tanto 
por el lector como en gran parte de los estudios, una identificación entre dicha persona 
y el narrador —ficticio o real— del texto —de tal modo que se trata de discursos que 

8  «Un debate y un combate» [Gusdorf, 1991: 394, N. T.]. 
9  «La narrativa ficcional, por su misma naturaleza, requiere que el autor o la autora fantasee sus pro-
pias experiencias» [2010: 93, N. T.]. 
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el narratario va a admitir como llevados a cabo por el autor o por un personaje, según 
sea la firma de la obra—, las trasgresiones existentes de este principio manifiestan no 
solo los límites de esta identificación, sino también la necesidad de entender la división 
entre ficción y realidad de una manera mucho menos estricta [Nielsen, 2004: 146-148]. 
La necesaria separación entre el autor real y lo que este cree sobre sí mismo a través de la 
ficción —sea un intento mayor o menor de reflejarse, de manera fidedigna, a sí mismo— 
explica esta capacidad de la ficción para encontrar diferentes verdades que se separan de 
la realidad, y que constituyen, en sí mismas, otra manera de observar el yo. Como expo-
ne la profesora Rebecca Goldstein:

I do not, by the way, think that one has to make fictive enchantment out to be a truth pro-
vider in order to justify its pleasures. I am not so much of a Platonic purist as to make such a 
demand on any art form. Beauty is justification in itself, without the added benefits of truth. 
Nevertheless I believe it to be an interesting truth that the particular nature of literature’s 
enchantment, which does involve, as Plato charged, being out of one’s own head, should 
sometimes result in a clearer insight into reality than ever the view from within one’s own 
head. Though the narrative artist, unlike the philosopher, is not out on a truth hunt, truth 
can find her nonetheless. It is, I think, precisely the tamperings with the fact of self that 
constitutes the essence of fictive enchantment and that puts reader and writer in the way of 
assaults from large and impersonal truths [2006: 297]10. 

La ficción sobre el yo procura aprehender una verdad que se muestra, ya de por sí, 
difícil de comprender y de apresar [Asay, 2014: 157-159]. La ficción, aun mezclada con 
la realidad, se convierte en la manera de expresar unas certezas intangibles y resbaladi-
zas que no resulta fácil transmitir a través de otros medios [Bokulich 2016]. La reflexión 
sobre el yo supone no tanto la construcción y reflexión sobre un reflejo de uno mismo, 
sino todo un proceso de alteridad que permite al autor contemplarse, de cierta manera, 
desde el exterior. Él mismo, como creador, debe intentar alejarse de su objeto de análisis 
para trasladar —a la ficción, en el caso de las obras que estudiamos— una imagen inten-
cional sobre sí mismo, lo que nos muestra la importancia que tiene la auto-reflexividad 
para este tipo de concepciones ficcionales [Richards, 1984: 150-151]. 

La ficción permite, dentro de la reflexión sobre el yo, andentrarse en un entorno 
evaluativo lleno de significado pero, al mismo tiempo, mucho más resbaladizo. Fren-
te a quien escribe textos no ficcionales: «The artist, foolish fellow, gets both feet in the 

10  «No pienso, por cierto, que la ficción deba contener verdad en sí misma para justificar los place-
res que ofrece. No soy una platónica tan purista como para realizar tal exigencia de ninguna forma de 
arte. La belleza se justifica en sí misma, sin los beneficios añadidos de la verdad. Sin embargo, creo que 
la literatura, que supone, como indicara Platón, salir de nosotros mismos, puede ofrecer una atractiva 
verdad al ofrecer, de vez en cuando, una visión de la realidad más clara que la que podemos encontrar 
desde nuestro punto de vista particular. Aunque el narrador ficcional, al contrario que el filósofo, no se 
encuentra a la caza de la verdad, puede igualmente encontrar dicha verdad. Considero que es, precisa-
mente, el hecho de adentrarse en uno mismo lo que constituye la base de la ficción; aquello que dispone 
tanto al escritor como al lector en el camino para encontrar grandes e impersonales verdades» [2006: 
297, N. T.]. 
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water; he abandons the shore, he wades out to sea, and sooner or later he tries to walk 
on water. Sometimes he does; more often he sinks» [Norris, 1991: 260]11. La ficción se 
convierte, en sí misma, en una manera de sortear la problemática relativa a la verdad en 
los textos factuales, al mismo tiempo que crea su propia incertidumbre al abandonar la 
relación directa de los hechos. Al carecer de un asidero directo con la realidad, la mane-
ra de narrar una determinada verdad debe cambiar, y enriquece su análisis a la vez que 
complica su determinación. Como sucede en muchas de las obras que reflexionan sobre 
el yo a través de la ficción —tal y como se puede ver en la literatura de Philip Roth—, 
esta divergencia de los modos tradicionales de narrativizar al sujeto toma los instrumen-
tos de la ficción para intentar ofrecer una verdad que vaya más allá de los límites de la 
objetividad, y se sumerja también en la subjetividad de lo imaginado, enriqueciendo así 
la imagen presentada sobre el yo [Kremer, 1998: 69-71]. 

La obra de Orejudo que ya hemos mencionado, Los cinco y yo, es un claro ejemplo de 
esta práctica. La narración, en primera persona, es la autobiografía de un personaje lla-
mado Antonio Orejudo, que comparte con el autor real gran cantidad de rasgos —ambos 
nacieron en Madrid en la posguerra, estudiaron literatura española y son profesores en 
la universidad de Almería, entre otros—. A partir de esta estructura autobiográfica, se 
ficcionaliza la vida de un personaje que, gracias a ello, se separa definitivamente de su 
modelo. La narración se construye a partir de la múltiple transgresión de la lógica ficcio-
nal, debido a los diferentes niveles de la estructura textual en los que se inserta el propio 
Antonio Orejudo: 

Como autor empírico del texto originario; como personaje del mundo de los persona-
jes (MP) del texto originario; como autor inserto (AI) que narra su propia historia y las 
historias de los personajes del mundo de los personajes inserto (MPI); como enunciador 
inserto (EII) del texto inserto (TII) que representa la obra After Five; y como personaje 
del mundo de los personajes inserto (MPII) en el que se incluye junto a los protagonistas 
ya adultos de las obras de Enid Blyton. Estas múltiples rupturas de la lógica ficcional nos 
llevarían no solo a hablar de autoficción por el contacto del autor empírico con el mundo 
de los personajes, sino a plantear el término metaautoficción o autoficción inserta, al auto-
ficcionar niveles textuales diferentes como son el del texto inserto I y el del texto inserto 
II, de modo que el autor empírico se proyecta como personaje que desarrolla un texto 
inserto I y entra en contacto con personajes ficticios; y, a su vez, ese personaje aparece 
como personaje del texto inserto II y en contacto con el mundo de los personajes que este 
desarrolla [Rodríguez Santos, 2019: 45]. 

La complejidad de la narración radica, como se puede apreciar, en la múltiple super-
posición de diferentes estancias ficcionales. El autor real y el autor personaje se confun-
den en este laberinto de significados que hace uso de la autoficción —o metaautoficción, 

11  «El artista, pobre tipo, mete ambos pies en el agua; abandona la orilla, se adentra en el mar y, antes 
o después, intenta andar sobre el agua. A veces lo logra; aunque generalmente se hunde» [Norris, 1991: 
260, N. T.]. 
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como lo denomina Rodríguez Santos— para manifestar, precisamente, esta búsqueda 
de la verdad ficcional a través de la ruptura de las diferentes fronteras existentes con la 
realidad. Este ejemplo nos sirve para poner en relación los dos conceptos centrales de 
esta problemática. La relación entre la autoconciencia y la autoficción se encuentra, lógi-
camente, en el protagonista-narrador. Mostrar la vida de un escritor, con los problemas 
y vicisitudes que encuentra a la hora de escribir, es una manera idónea para relacionar 
ambos términos. Si, además, la temática de la obra gira en torno a la escritura —al mez-
clar las propias referencias a las obras de Blyton y Reig con la propia reflexión sobre los 
escritos propios— la conexión se establece de forma más diáfana. 

El mismo ejemplo nos encontramos en la novela que también hemos menciona-
do ya de Javier Cercas, Soldados de Salamina. También el narrador en primera perso-
na responde al nombre de Javier Cercas. Y también coinciden una serie de elementos 
de este personaje con los del autor —como la residencia en Gerona—, a partir de los 
que aparecen nuevos datos ficticios que crean una historia diferente de la del propio 
autor —como es el trabajo en un periódico, en vez de en la universidad de la ciudad, 
donde Cercas es profesor—. Javier Marías, por otro lado, también es otro ejemplo de 
escritor que ha trabajado en varias novelas de carácter autoficcional. Además de Cora-
zón tan blanco (1992), destaca en este campo Tu rostro mañana (2002-2007), trilogía en 
la que vemos ficcionalizado al propio Marías como un exitoso perfilador que trabaja 
para los servicios secretos británicos —el MI6—, y que vive con problemas la rela-
ción con su exmujer cada vez que viaja de vuelta a Madrid. En este caso el nombre del 
protagonista es diferente —Jacques Deza—. Pero las conexiones con la vida del pro-
pio Marías —por ejemplo, la conexión de ambos con la universidad de Oxford—, nos 
presentan una ficcionalización propia y ambiciosa que no deja de enmarcarse en un 
aparente género autobiográfico.

Un momento de descanso (2011) supone un valioso ejemplo de la mezcla que se esta-
blece entre la autoficción y la ficción autogenerativa. La primera se nos presenta desde el 
principio, al establecer como protagonista a un personaje, escritor de profesión y madri-
leño, cuyo nombre es Antonio Orejudo —y que, además, cuenta en primera persona 
las peripecias de su amigo Arturo Cifuentes, cuya vida e investigación protagonizan la 
novela—. El término autoficción es una creación relativamente reciente, y resulta difí-
cil de discernir qué obras podrían adscribirse sin demasiados problemas a este ámbito. 
Pretendemos evitar que tal distinción se base en el conocimiento biográfico que pudiera 
tener el lector de la vida del autor, por lo que creemos que lo más importante para ofrecer 
tal clasificación es que se produzcan en la narración hechos poco verosímiles de acuerdo 
con la imagen pública general del autor. Esta novela nos presenta algunas de estas claves 
al tratar del caso de corrupción que se produce en torno al rector Virgilio Desmoines. La 
crítica hacia la universidad española, como ya mencionábamos anteriormente, es la base 
para visualizar el carácter autoficcional de la obra. En varios momentos se nos explica 
que la corrupción presente no se hace pública debido a su inverosimilitud, a la falta de 
credibilidad en la que se ven envueltos aquellos que se atreven a denunciar tales tramas. 
Podemos encontrar advertencias como:
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La universidad española donde yo trabajé mucho antes de marcharme a Inglaterra, no solo 
es mediocre y corrupta, es también inverosímil. ¿Nunca se ha parado a pensar por qué ape-
nas se han escrito novelas de campus en español? Yo se lo voy a decir: porque es imposi-
ble escribir una novela sobre la universidad española, que sea elegante y a la vez verosímil 
[Orejudo, 2011: 175]. 

Declaraciones como esta, realizada por la profesora Raquel Medina, sirven de 
comienzo al relato del secuestro y manipulación en torno a una cátedra universitaria, 
en el que se ve envuelto este mismo personaje. La propia inverosimilitud de la investi-
gación que llevan a cabo Cifuentes y Orejudo —al ser el autor profesor universitario y 
conocedor, por lo tanto, de esta realidad— permite al lector obtener una serie de dudas 
sobre la adscripción de Orejudo-personaje a Orejudo-autor que sirven para vislumbrar 
el carácter autoficcional de la obra. 

Frente a las críticas llevadas a cabo contra el género de la autoficción, Un momen-
to de descanso nos muestra cómo la novela de campus española es posible, cuando esta 
ruptura entre ficción y realidad es utilizada, por ejemplo, como una forma de denunciar 
la corrupción de la universidad española. La escurridiza verdad de la que hablábamos 
anteriormente es aprehendida de esta manera, gracias precisamente a esta confusión de 
niveles narrativos que se establece en la obra. De esta manera, 

La autoficción se asocia con frecuencia a esa forma de asfixia que la condición y las modas 
posmodernas han impuesto a la novela actual y que momifica la imaginación soberana en 
un sentido más amplio. Pero este género cuando no cae en vicios prosaicos y autocompla-
cientes ofrece todo un mosaico de técnicas narrativas y estadios de lectura novedosos para 
el lector [Villamía, 2015: 45].

La ficcionalidad de la novela se nos presenta también a través de otras fuentes. Una de 
ellas son los comentarios realizados en torno a la creación y producción de las películas 
pornográficas. A través de ellos podemos ver el carácter autoconsciente de la novela. Las 
reflexiones sobre un género cinematográfico como este se revelan también como expli-
cativas de la estructura y funcionamiento ficcionales de la novela que estamos leyendo. 
Por ello, de manera indirecta el narrador nos está presentando la obra como un artificio: 
«[intervención del director de la película pornográfica] No tiene sentido contratar un 
equipo de rodaje y cuidar la imagen. La gente no quiere ficción. Nadie quiere ver a dos 
actores simulando, como se hacía en los setenta. Ahora nos piden documentales, ensa-
yos, personas reales follando de verdad, primera persona» [Orejudo, 2011: 219]12. Esta 
explicación se puede referir perfectamente a la razón por la que el narrador-protagonis-
ta se llama igual que el autor y nos narra un aparente hecho real de su vida. La ficción 
literaria de la novela se maquilla con la realidad con la intención de agradar a los nuevos 
lectores. Con ello, vemos justificado dentro de la obra el uso de la autoficción, además 
de la propia transparencia de la autoconciencia ficcional.

12  Los corchetes son nuestros.
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La narración que Cifuentes ofrece a Orejudo es la base de la ficción autogenerativa y 
autoconsciente que estructura la novela. El artificio se vislumbra en algunos comenta-
rios que va realizando el narrador: «Hubiera empezado a pensar que Lib era una inven-
ción de Cifuentes, si yo no la hubiese conocido en realidad. Aunque la palabra realidad 
escrita por mí no era entonces un concepto muy fiable» [Orejudo 2011: 210]. Estas dos 
oraciones nos ofrecen la clave para la interpretación de la obra. En la primera vemos, una 
vez más, que Orejudo alberga grandes dudas acerca del relato de su amigo. Ello anima 
al propio lector, a su vez, a entender el texto como una ficción completa, y dudar —es 
decir, no tomar por hechos verídicos— lo que está sucediendo. El juego entre realidad y 
ficción que nos ofrece este ejemplo presenta también una serie de pistas para presentar 
claramente la estructura oculta. La segunda oración supone también toda una declara-
ción de intenciones por parte del narrador. De manera totalmente diáfana, se confiesa 
ante el lector que lo que escribe el narrador es plenamente ficticio, aunque su nombre 
coincida con el de la persona real que firma la obra.

La narración avanza en la frontera de la verosimilitud, mientras que se añaden 
al texto documentos que, en apariencia, parecen fotografías reales que el autor ha 
añadido a la obra. Así, se reflexiona sobre una imagen donde aparecen un grupo de 
chicos acompañados de un cura, un conjunto mucho más grande en las escalinatas 
de lo que se describe como “un edificio monumental”, y que aparece mucho más dete-
riorada que la imagen anterior, y dos documentos aparentemente reales que sirven 
para reforzar la verosimilitud de la investigación particular que está llevando a cabo 
Orejudo-personaje [2011: 167-170]. Todo ello —junto al paratexto [Genette, 2001]— 
sirve como una manera de reforzar una idea de verosimilitud que ahonda también en 
la obra real de Orejudo. En la primera persona con la que está escrita la obra se expli-
cita también cómo: «Cuando publiqué mi primera novela, Fabulosas narraciones por 
historias, escrita en buena parte con los papers que habían provocado mi expulsión de 
Estados Unidos, le mandé un ejemplar a Desmoines» [2011: 145]. Una mezcla entre 
realidad y ficción que nos muestra la capacidad del género para adentrarse en la subje-
tividad del autor, y que en numerosos fragmentos procura también mostrar su carácter 
artificioso [2011: 183]. El yo, fuente última de reflexión en la obra, se manifiesta como 
una necesidad al mismo tiempo que el motivo principal de la novela. Los diferentes 
Orejudos que se superponen a lo largo de la narración —desde aquellos que son trans-
posiciones del propio autor, al modo autobiográfico, a los que supondrían reflejos de 
un yo que no tiene contrapartida en la realidad— nos muestran cómo es el sujeto y 
la subjetividad del mundo el resultado de esta forma narrativa. La verdad que subya-
ce, a partir de la mezcla indiferenciada de la ficción con el recuerdo, reconstruye esta 
reflexión profunda sobre el yo en el que se combinan los hechos fácticos, los recuer-
dos y la imaginación sobre el individuo. De esta manera, el marco de la autobiogra-
fía o de la novela son superados para unir ambas realidades, y asumir en una misma 
narración la introspección sobre el pasado personal, así como una especulación sobre 
el sujeto imaginado, todo lo cual sitúa al yo en el centro del relato: 
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La pregunta estuvo rondándome todo el día y di la conferencia con la cabeza más puesta en 
todo aquello que en el tema del que había ido a hablar: yo. Yo y mi obra narrativa. Yo y mi 
lectura de los clásicos. Yo y la literatura contemporánea. Yo, un tema que me sabía de memo-
ria y recitaba de corrido. Yo, un tema que cada vez me aburría más [2011: 204]13. 

La meditación y el cuestionamiento sobre el ego construyen una diégesis extraña, a la 
vez que atractiva, en la cual estas mismas ponderaciones sobre el individuo ayudan a dirigir 
la crítica sobre el conjunto de la sociedad. Los límites del sujeto se rompen también, en 
este espacio liminar, para adentrarse en los cuestionamientos de una España cuya memo-
ria también es juzgada. Tal y como explica el historiador Le Goff, «la mémoire collective 
fait partie des gros enjeux des sociétés développées et de sociétés en voie de développe-
ment, des classes dominantes et des classées dominées, luttant toutes pour le pouvoir ou 
pour la vie, pour la survie et pour la promotion» [1988: 174]14. La memoria olvidada y 
manipulada durante el Franquismo [Cuesta, 2008: 306] emerge así a través de un yo 
medio ficcionalizado que, en definitiva, utiliza la vía de la imaginación introspectiva 
para manifestar, precisamente, los problemas que observa en el conjunto de la sociedad 
española. Individuo y comunidad se unen a través de la figuración que ofrece la autofic-
ción, para denunciar, así, los problemas de la memoria colectiva: «Nuestro raquitismo 
cultural, intelectual y científico no obedecía a un ciego y fatal designio del destino, sino 
al dictado consciente de quienes ganaron l aguerra y a la incompetencia coadyutoria de 
los políticos que vinieron después» [2011: 203].

Durante toda la novela se nos han narrado las peripecias de un escritor que, poco a 
poco, va descubriendo una compleja trama de corrupción y extorsión dentro de la uni-
versidad española. A través de un amigo personal, Arturo Cifuentes, irá recopilando una 
gran cantidad de información; suficiente, en todo caso, para la realización de una novela 
más o menos documental de denuncia de estos hechos. En varios momentos se nos habla 
acerca de la posibilidad de realizar una obra acerca de lo sucedido, y ya hemos explica-
do las ideas que se presentan sobre la aparente imposibilidad de realizar una novela de 
campus acerca de la realidad española. En ejemplos como el de la laureada novela grá-
fica Maus [1991], la ficción autogenerativa se nos presenta de manera diáfana al basarse 
el hilo argumental en la reconstrucción de lo vivido por el padre de Art Spiegelman, el 
narrador, durante el holocausto nazi. La obra que tiene el lector en las manos se va crean-
do paulatinamente ante él. Orejudo, sin embargo, solo nos desvela al final de la obra que 
analizamos el hecho de que la narración que hemos leído es, precisamente, la novela de 
campus que el narrador explica que no es capaz de realizar: 

Cualquier intento de novelar la universidad española acaba en sainete. El mío se titulaba Apro-
bados y suspensos, y trataba de un grupo de filólogos resentidos que se dedicaba a suspender a 

13  La cursiva pertenece al original.
14  «La memoria colectiva forma parte de los grandes retos de las sociedades desarrolladas y de las 
sociedades en vías de desarrollo, de las clases dominantes y de las clases dominadas, todas en lucha por 
el poder o por la vida, por la supervivencia y por la promoción» [1988: 174, N. T.]. 
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profesores, periodistas y políticos. […] Lo suspendían literalmente: se acercaban a su casa, 
le ponían una soga al cuello y lo colgaban del techo [Orejudo, 2011: 240]. 

La ironía de este ficticio intento inconcluso sirve para que el lector sea consciente de 
que el texto que tiene ante sí es esa novela que se ha anunciado anteriormente, mientras 
queda la ficción autogenerativa claramente delimitada.

Aprobados y suspensos se convierte en una versión satírica y disparatada de la propia 
Un momento de descanso. Gracias a estas pruebas que Orejudo nos ha presentado, el final 
de la obra resulta paradigmático. Es una explicación acerca de esta novela intradiegéti-
ca, pero también sirve como justificación ante la propia narración que estudiamos: «El 
resultado final no me disgustó, y aunque le había dado mi palabra a Cifuentes de que 
nunca publicaría nada de lo que habíamos hablado, decidí permitirme yo también un 
momento de descanso y cometer por primera vez en mi vida una pequeña traición» [2011: 
241]. Se justifica la razón de la obra, además de que supone el término de una serie de 
rasgos autoconscientes que, teñidos por la falta de límites claros que supone el uso de la 
autoficción, dotan a Un momento de descanso de una ambigüedad estructural clave para 
su comprensión global.

Como explica el propio Orejudo:

Los géneros literarios viven una relación tan turbulenta como la que existe entre las artes. 
Géneros que parecían olvidados y que renacieron con inusitada fortaleza, mostrándose de 
pronto apropiados para expresar el mundo conforme a la sensibilidad de un determinado 
momento vuelven a caer en el olvido. Es el caso del diálogo, de la epístola o de la silva, géne-
ros que tuvieron gran virulencia en la literatura latina, que se olvidaron durante la Edad 
Media, que volvieron a renacer en la literatura europea del siglo XVI, y que hoy nadie prac-
tica, como si fueran incapaces de expresar satisfactoriamente nuestro mundo y nuestros 
intereses [2001: 2].

Frente a la interminable discusión sobre la pertinencia y los límites de los géneros 
literarios, la reflexión del mundo que se lleva a cabo en la narrativa no deja de mostrar-
nos cómo estas categorías académicas son continuamente superadas, debido al interés 
de los autores por reflejar su verdad particular. Objetivismo y subjetivismo se mezclan 
con el mundo real y con la crítica de nuestra sociedad en unas ficciones que, como es el 
caso de las de Orejudo, procuran buscar nuevas vías para desarrollar la irresoluble cues-
tión sobre el sentido del yo. La autoficción se entremezcla, de esta manera, en una nove-
la española contemporánea que busca nuevas formas de reinventarse y de recontar una 
realidad que nunca podrá ser definitivamente expresada. La verdad de nuestro tiempo 
—si es que existe siquiera— requiere de la perenne reinvención de las formas genéricas 
de siempre, pero adaptadas a un nuevo contexto que utiliza su maleabilidad para man-
tener su mismo espíritu. El yo puede ser así, en definitiva, re-inventado y re-imaginado 
como lo que es: la manifestación de la infinita complejidad humana. 
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