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En la produccién novelistica del siglo XIX espafiol se pueden establecer varias
etapas (Varela Jicome 1974): un primer perfodo de crisis, subsanado por la traduccién de
novelas extranjeras; una segunda época en la que fundamentalmente se produce novela
histérica; un tercer momento caracterizado por el surgimiento del realismo, y una Gltima
etapa naturalista en la que se deja sentir, aunque muy débilmente, el influjo de Zola y de
las teorfas darwinianas. Isabel Roméan Gutiérrez (1988), sin embargo, ha demostrado mas
recientemente que a pesar de cuanto se ha afirmado sobre la carencia casi total de novela
en Espafia desde Cervantes hasta mediados del siglo XIX, lo cierto es que el género se
cultiva, al menos, desde los origenes de la centuria decimonénica. En st mayorfa se trata
de obras de exigua calidad, pero lo que interesa en realidad es mostrar la existencia de un
caldo de cultivo que propici6 el florecimiento de la llamada generacion del 68.

Otra de las premisas tradicionalmente aceptadas y desmontadas por I. Romdn se
refiere a la presencia en nuestra literatura del movimiento naturalista. En efecto, la in-
fluencia de la escuela zolesca se dejé sentir muy tardiamente en nuestro pafs (Un vigje de
novios de Pardo Bazin y La desheredada de Galdés datan de 1881) y se vio constrefiida
a unos pocos afios, ahogada enseguida por el llamado movimiento idealista de finales de
siglo, que arraigd en nuestras letras con una gran fuerza. A pesar de la experimentacion
sobre el objetivismo postulado por Zola que se puede hallar en las dos novelas citadas, lo
cierto es que los autores espafioles no consiguen eliminar el subjetivismo (Roman Gutié-
rrez 1988: 1, 287)". De ahi que Iris M. Zavala (1982: 403-415) no se atreva a diferenciar
netamente entre realismo y naturalismo dentro del mundo hispanico y que I. Romdn Gu-
tiérrez (1988: 11, 13) se refiera a tres tendencias (realismo, naturalismo'y costumbrismo)
que tienen como propGsito comidn “trasladar la realidad a la obra literaria de la manera
mds objetiva posible”. A pesar de todo, no obstante, conviene tenei en cuenta las aprecia-
ciones de Federico Balart (1894: 250), poeta y critico de finales del XIX, que sin amba-
ges se refirié a la presencia del naturalismo en su época con estas palabras: “el natura-

! “El naturalismo [...] propone la absoluta impersonalidad e imparcialidad de la voz narradora —y,

en consecuencia, del autor—, La percepcién de la realidad ha de ser absolutamente aséptica y el objeti-
vismo exacerbado. Los novelistas espafioles, a pesar de esfuerzos bien patentes por observar tal imparcia-
lidad, son incapaces de sustraerse a mostrar sus prerrogativas como noveladores y, en consecuencia,
como transmisores de la realidad que han de interpretar”.
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lismo domina hoy en todas las artes y en todos los pueblos; en pintura como en poesia;
en Francia como en Alemania”. De hecho, en un articulo titulado “Un poco de estética”
(1894: 345-359) Balart carga las tintas contra la escuela naturalista, sélo preocupada por
plasmar objetivamente la naturaleza sin seleccionar de ella los aspectos estéticos y artis-
ticos.

Dejando aparte la polémica sobre el naturalismo en Espaiia, lo que ahora nos inte-
resa es situar a una serie de escritores dentro de la estética realista, a pesar de las vacila-
ciones y cambios que, sin lugar a dudas, se observan en algunas de sus novelas, porque lo
cierto es estos autores crecieron al arte literario dentro de la misma. Asi, Pardo Bazan,
difusora de las ideas naturalistas, mezcla rasgos romdnticos y realistas en Pascual Lopez;
Pereda utiliza elementos darwinianos en la trama de La Montdlvez; Valera idealiza la
realidad... A pesar de todo ello la ideologfa de época es la del realismo, y desde la va-
riante estética de esta perspectiva han de ser analizadas las obras que nos proponemos
abordar.

Desde un punto de vista estrictamente literario, el realismo pretende la plasma-
ci6én objetiva de la realidad. Sin embargo el objetivismo puro es una quimera, porque el
autor vive inmerso en un entorno histérico y cultural determinado, y en una situacién
personal variable y compleja, aspectos que, indudablemente, van a transparentarse en su
obra. Ramén Pérez de Ayala (1958) nos da la clave para resolver este conflicto tedrico
que subyace al realismo al afirmar: “Cuando nos referimos a una visién objetiva, que-
remos dar a entender una informacién exacta y veraz acerca de la ecuacién personal, so-
bremanera limitada y cambiante entre el que mira y lo que ve; entre un ojo humano que
no el ojo humano en general, y el mundo externo. Visién objetiva quiere decir el modo
subjetivo en que cada cual ve un objeto”. Asf, forma objetiva de observar no significa
pura asepsia objetiva, que es irrealizable, sino forma particular que tiene cada uno de
aprehender la realidad. I. Roman Gutiérrez (1988: II, 16) remarca esta idea cuando
afirma: “La visién realista se pretende; pues, objetiva, pero la objetividad siempre viene
determinada por-la subjetividad. Es mds: esta visién, en cuanto que subjetiva, adquiere
visos de objetividad dado que no es posible elaborar una interpretacién impersonal al-
guna del mundo”: Sillevamos esta conclusién al plano literario tendremos que detrds de
cada novela hay un individuo que imprime su propia subjetividad al texto, segdn su ma-
nera concreta de ver el mundo y de plasmar el mundo que ve.

Sin abandonar ¢l plano literario, un segundo elemento de esa subjetividad aludida
lo configura el hecho mismo de la seleccién de materiales, porque, como es obvio, en una
novela no se puede contar todo. No es tarea del novelista especificar, segundo a segundo,
qué hacen sus personajes, qué observan, qué piensan o cémo, dénde y por qué realizan
todas esas actividades, Previa a la escritura hay, pues, una serie de elecciones que con-
figuran la obra, haciéndola aparecer de un modo determinado. En esa labor selectiva fue-
ron rechazadas miltiples posibilidades que no llegaron a manifestarse en el producto fi-
nal. Es el novelista, su autor implicito, quien determina qué va a aparecer y qué va a que-
dar en las sombras del olvido; lo que, en cierto modo, remite también a una forma par-
ticular, individualizada, de observar la realidad. Unida a la seleccién, ademads, se produce
una ordenacién espacial y temporal de los elementos, tarea que igualmente lleva implicita
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Ia presencia de una subjetividad. En este sentido cabe matizar la diferencia que existe en-
tre dos elementos de la novela; a saber: historia y- discurso. La historia es el contenido del
texto, los acontecimientos que en éste se narran, mientras el discurso es el enunciado en
el que estd contenida la historia. La seleccién antes mencionada se realiza tanto en el
plano del discurso como en el de la historia: en el primer caso tiene que ver con el gué se
cuenta (primer nivel de seleccién aludido), y en el segundo con el ¢dmo se cuenta (segun-
do nivel de seleccién).

El prurito de la objetividad pretendida por el realismo literario contiene en sf mis-
mo una evidente contradiccién. Si el novelista:pretende dar una visién objetiva de la rea-
lidad, su narrador debe prescindir de toda subjetividad. Al mismo tiempo, si ese narrador
es omnisciente, el problema radica en justificar su conocimiento sobre la historia que
cuenta. Asi, una posible solucién consiste en establecer un pacto, la connivencia de la
que hablan Bourneuf 'y Ouellet (1983: 91), segin el cual el lector se desentiende del
poder absoluto del narrador y finge creer la realidad de los hechos narrados; de ahf que la
veracidad, que corresponde al plano real, se convierta en verosimilitud, propia del nivel
artistico (Romén Gutiérrez 1988: 11, 24).

Sin embargo, en otras. ocasiones ¢l autor recurre a una serie de procedimientos
capaces por s{ mismos de paliar la contradiccion sefialada: el narrador, entonces, dice
conocer a los personajes que intervienen en la historia, o un fingido editor asegura dar a
la imprenta los papeles que encontré o que alguien confié a su cuidado... En los dos casos
se pretende fingir realidad, porque si ambas figuras, narrador o editor, que estin en un
nivel mds proximo, dicen haber tenido relacién con algin personaje, éste queda inmedia-
tamente cubierto de la. misma pétina de realidad (Rivas Hernandez, 1998: 17-30). En este
sentido, el recurso de la transcripcion de escritos ajenos puede ser interpretado como una
forma especifica de evitar la contradiccién implicita al realismo. De hecho, se trata de
una técnica muy utilizada en este periodo, independientemente de la valia literaria de los
autores que la emplean. Asf, son proclives a su-uso novelistas tan dispares como Juan
Valera y José Ortega Munilla, diversos no sélo por lo que respecta a su concepcién del
hecho narrativo sino también por lo que se refiere a la calidad de sus obras. Esto quiere
decir que el escritor realista es consciente de que cuenta con un recurso especifico, de
larguisima tradicién, que le sirve extraordinariamente para materializar sus propésitos li-
terarios.

A continuacién nuestro objetivo se centra en analizar la técnica de la transcripcion
en algunos novelistas decimondnicos con el fin de determinar su adaptacién al concepto
realista de la literatura y a su problemadtica, segin hemos sefialado con anterioridad. Las
obras que estudiaremos son éstas por orden cronolégico de publicacién: Pepita Jiménez
(1874), de Juan Valera; Pascual Lépez (1879), de Emilia Pardo Bazéin; La Montdivez
(1887), de José Marfa de Pereda; Juanita Tenorio (1909), de Jacinto Octavio Picén y Pa-
peles del doctor Angélico (1911), de Armando Palacio Valdés.

Queda todavia mencionar un dltimo aspecto de orden metodoldgico. Hemos
rechazado el andlisis de las obras desde una perspectiva cronolégica por dos razones
fundamentales:
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1) Como es natural, no se produce una evolucién de la calidad y de adaptacion del
recurso al realismo en virtud del paso del tiempo. De hecho, la novela méds antigua de
nuestro corpus, Pepita Jiménez, resultd ser la mds evolucionada.

2) Tampoco cumplia este corpus la premisa apuntada por Tacca (1978: 52 y ss.)
segtin la cual el grado de participacién de lo que él llama autor en este tipo de relatos es
decreciente en la historia de la novela. En Pepita Jiménez el editor manifiesta trasladar
fielmente a la estampa el manuscrito encontrado tras haber cambiado tan sélo los nom-
bres de algunos personajes, “para que, si viven los que con ellos se designan, no se vean
en novelas sin quererlo ni permitirlo” (Valera 1982: 34). De forma semejante se expresa
el editor de Juanita Tenorio treinta y cinco afios después: “Yo lo publico sin alterar més
que unos cuantos nombres de personas, como otros autores dicen haber hecho en casos
andlogos, por si de resultar cierto lo narrado hubiese quien se disgustase viendo cosas
intimas suyas, o de los suyos, puestas en letra de molde” (Palacio Valdés 1921: 12). Mas
adelante el editor de Valera se introduce en la narracién aportando comentarios y explica-
ciones, pero en un discurso diverso al del Dedn, y a pesar de que también afirma, des-
diciéndose de lo que comenté en el prélogo, haber podado algunas “glosas y comen-
tarios” “porque no estdn de moda las novelas anotadas o glosadas, y porque serfa
voluminosa esta obra si se imprimiese con los mencionados registros” (p. 162) —en el
Epfilogo hace lo mismo—, él nunca aprovecha la materia det narrador para verterla a su
propio estilo, en contra de o que ocurre en Pascual Lopez y La Montdlvez.

Por ultimo, en el cuerpo novelesco de 1a obra més tardfa, Papeles del doctor An-
gélico (Palacio Valdés 1921: 12), hay una gran actividad del editor: “Mi obra no ha sido
de interpretacién solamente, sino-también de arreglo. He juntado las notas cuando me ha
parecido bien, o las he fraccionado; también las he completado en ocasiones y las he
puesto titulos. Ademds he suavizado algunos conceptos sobradamente decisivos [...]”.
Asegura, incluso, no haber dado a la imprenta todos los papeles que Angel Jiménez
escribid, es decir; también ha realizado una labor de seleccion sobre los mismos.

Rechazada, pues, la perspectiva cronolégica, pretendemos abordar el estudio de la
técnica de la transcripeion en este corpus desde un punto de vista intrinseco, es decir,
analizando las obras menos conseguidas hasta llegar a las mds perfectas o evolucionadas.
En este sentido, dos son las obras que fracasan en el empleo de la técnica del au-
tor-transcriptor. Se trata de Pascual Lopez y La Montdlvez. Si exceptuamos Pepita Jimé-
nez, nos encontramos ante las novelas mas antiguas de nuestro corpus.

Pasciial Lépez. Autobiografia de un estudiante de Medicina, comenz6 a publi-
carse en la Revista Espaiiola a comienzos de 1879, y fue editada ese mismo afio en forma
de libro. En opinién de Varela Jicome se trata de una novela artificiosa en la que “los
motivos romdnticos del ambiente y de la psicologia de los personajes, las situaciones
fantdsticas, intensifican [su] literaturizacién [...] [y]la convierten en un modelo de lo que
los formalistas rusos llamaban fiteraturnost” (Varela Jacome 1973: 73). En Pascual Lo-
pez Pardo Bazan informa de las caracteristicas de su obra dentro del “Prélogo de la
autora”. A pesar de la opinién mantenida por Sainz de Robles (1947: 11, Prélogo) segin
la cual “no era dificil admitir en aquella Espafia finisecular a una mujer que escribiera po-



EL MANUSCRITO ENCONTRADO 159

esfas romdnticas, novelas sensibleras” y a pesar, también, de que dofia Emilia ya era
conocida en 1879 por sus ensayos criticos. y un libro de poemas, lo cierto es que una de
las claves que marca el fracaso de la técnica de la transcripcion en esta obra no es otra
que la exhibicion de autorfa que Pardo Bazdn prodiga en las pdginas que introducen el
cuerpo novelesco.

Dado lo fantéstico de la trama (un torpe estudiante de Medicina trabaja con un
sabio en el intento de conseguir una variante de la piedra filosofal), el autor implicito ne-
cesita utilizar la primera persona para que la historia sea verosimil; de ahf que el propio
Pascual Lépez sea el narrador del cuerpo, que pasa a convertirse, asi, en una auto-
biograffa fingida. Ademas, hay un deseo de recrearla forma de la novela picaresca, como
sefialé la propia autora en el prélogo a Un vigje de novios (1881) (Roméan Gutiérrez
1988: 1I, 86 y Clémessy 1973: 195). Por otra parte, en un ambiente realista también se
busca la credibilidad del relato, lo que, unido a la necesidad de verosimilitud (Pardo
Bazan 1947)°, explicarfa el uso de la técnica de la transcripcion. Sin embargo, aquf Pardo
Bazén no se entrega por completo a la normativa del recurso: es como si quisiera y no
quisiera distanciarse, como si quisiera y no quisiera mostrarse objetiva, demasiado orgu-
Hosa, quizd, de su actividad como mujer en las letras espaiiolas de finales del XIX. Esta
es la razén de que en el prélogo introductor dofia Emilia insista en su condicién de autora
de la novela (“bastibanle para introduccién —dice entre otras cosas— unos renglones de
su propia autora” [p. 12]). El “Prélogo de la autora” se sitla, pues, a medio camino entre
el mundo real y el mundo ficcional, dando asf origen a una ambigiiedad que anula el
triunfo de la técnica. Ademds, un texto que busca ser verosimil necesita una labor de jus-
tificacion por parte del editor. Aquf la autora no explica dénde, cémo consiguid los apun-
tes, si conocid a Pascual Lépez o si alguien le dio razones de su personalidad. Estas ca-
rencias remiten, de nuevo, a lo que acabamos de decir sobre la conciencia de autorfa que
domina el prélogo.

Como vefamos con anterioridad, Pardo Bazdn se documenta antes de escribir la
obra. Sainz de Robles habla de Pepita Jiménez y algunos textos de Galdds (los Episodios
Nacionales entre elloS) como obras que la habian deslumbrado. Ademas, dofia Emilia be-
be en las fuentes del Quijote (hito por excelencia en lo que respecta al uso de la técnica
de la transcripcién) tal como queda demostrado en es¢ Prélogo de la autora: 1a conside-
racion de las obras de ficcion como “hijos del entendimiento” (p. 13), Ta mencién expli-
cita a un episodio del texto cervantino (p. 11), amén de otros elementos que, aunque fue-
ron utilizados por Cervantes, han sido comunes en prélogos posteriores: cierta ironia, el
topos humilitatis, elementos de critica literaria... A pesar de-la documentacion descrita,
sin embargo, Pardo Bazén es incapaz en esta novela primeriza de camplir fielmente los
postulados de la técnica de la transcripeion.

Si desde el punto de vista argumental La Montdlvez es una novela fracasada por
su maniqueismo, por sus prejuicios y por estar prefiada de tpicos en favor de una tesis
moral, el andlisis de 1a técnica narrativa tampoco la salva. Basindose en los apuntes que

2 Sobre la verosimilitud escribe la autora tres afios después de la publicacién de Pascual Lopez

en el Prélogo a La Tribuna, Obras Completas, vol. 11, 115.
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Verdnica Montélvez escribe sobre su vida pasada, el narrador primero realiza su tarea sin
dejar de conducir al lector en ningin momento, llevdndole bien agarrado de su mano. La
labor de este narrador ocupa la mayor parte del texto, aunque en los momentos argumen-
tales mds importantes cede la palabra a la autora de los apuntes. De este modo el autor
implicito pretende lograr que la expresién de los hechos resulte mds verosimil, cosa que
no consigue, preocupado como estd por mostrar sin ambages la ensefianza moralizante
que pretende transmitir. Por o que respecta a la técnica de la transcripcién de escritos
ajenos, la novela carece de prélogo en el que el editor explique un mfnimo de elementos:
nadie dice quién es ese narrador que parece saberlo todo, cémo se hizo con los apuntes
de Verénica y por qué decidié enmendarlos y publicarlos. Es decir, en La Montdlvez todo
lo referente al marco narrativo ha desaparecido. El fracaso de la técnica en la novela de
Pereda es claro: se desconoce su motivacién (los elementos que la explican), no se
consigue la verosimilitud pretendida y se violan las mds elementales normas de objetivi-
dad, no sélo por el aprovechamiento que el narrador primero hace de las memorias al
verterlas en su propio discurso, sino también por la ambigiiedad aludida, ya que, en
ocasiones, no es posible determinar quién es el autor de la narracién (F. Montesinos
1961: 193, Romén Gutiérrez 1988: 11, 49). Esto es debido a que en 1a novela se favorece
{a tesis moral y se prescinde de cuantos obsticulos aparecen en el camino.

A pesar de que, en efecto, se trata de una obra menor de Pereda en la que la critica
prefiere no detenerse, el autor introduce en ella otra innovacién técnica: se trata del re-
curso de la novela dentro de-la novela. Como resultado del mismo el lector asiste a la
creacién del propio texto gracias a un juego de espejos urdido por el autor implicito:
Angel, el novio de Luz, hija de Verénica Montdlvez, ha escrito una obra cuya trama es
idéntica a la que estamos leyendo. Su-problema, en definitiva el del propio Pereda, es que
no sabe cémo terminarla. Finalmente, nuestro autor se decanta por la solucién mas cémo-
da y mas diddctica a la vez, a pesar de la inverosimilitud en que incurre. Para mantener a
ultranza la tesis segin la cual los pecados de los padres recaen sobre los hijos, mata a
Luz, que era el foco del problema, y con ello castiga, ademds, a la pecadora de su madre.
Pero ni siquiera este perspectivismo logra salvar a La Montdlvez, obra en la que la técnica
de la transcripcién no estd conseguida porque al autor implicito no le interesa sino dejar
bien clara la tesis que pretende demostrar. De ahf que no haya tenido en cuenta las mas
clementales reglas en que se apoya el recurso, y que &éste tenga un mero cardcter acci-
dental.

Aunque Papeles del doctor Angélico fue publicada en 1911, Armando Palacio
Valdés es un escritor decimondénico en todas sus obras. Demasiado apegado a la estética
realista, huye de cuanto suponga una extralimitacién de sus postulados, razén por la cual
rechaza el naturalismo no sélo en sus escritos tedricos, sino también en la préctica, evi-
tando la excesiva impersonalizacidn propugnada por Zola. Tampoco se une Palacio a los
avances de la técnica novelistica del siglo XX, a pesar de lo tardio de su produccién, y
aunque, paradéjicamente, él mismo inspir6 a Dujardin el recurso del mondélogo interior,
que iba a ser tan consubstancial a la novela moderna (Romédn Gutiérrez 1988: II, 236 y
ss.).
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El empleo de la técnica de la transcripcién en Papeles del doctor Angélico es per-
fecto en su forma externa, pero no alcanza la altura de Valera en Pepita Jiménez, donde
se sobrepasa este dominio y se avanza por el sendero de la ironfa. El editor de la obra ma-
nifiesta en el prélogo al lector un escrupuloso seguimiento de las normas que rigen el
recurso: presenta al doctor Angélico, explica cémo y por qué llegaron a sus manos los
papeles (Angel se los encomienda en su lecho de muerte) y manifiesta toda su actividad
sobre ellos. En este sentido se denomina a s{ mismo editor e insiste en que no ha partici-
pado de la autoria, a pesar de haber manipulado e interpretado los textos.

El autor implicito consigue crear un clima de verosimilitud gracias al aprovecha-
miento que hace de diversos recursos. Asi, utiliza elementos de la biografia del autor real
para caracterizar al editor ﬁccionalS; de este modo le dota de un alto grado de realidad, lo
que redunda en la credibilidad del doctor Angélico, a quien presenta como amigo suyo.
Por otra parte, también se observa la tendencia hacia la verosimilitud en el modo segiin el
cual el editor introduce a Angel Jiménez: cuenta con profusién los datos de la historia
que €} mismo conocid, mientras utiliza la téenica del resumen o la introduccién de otros
informantes para referirse a aquellas situaciones no compartidas. La obra de Palacio Val-
dés busca, en suma, la verosimilitud. Su autor, fiel a los postulados realistas, utiliza la
técnica de la transcripcién para conseguir ese fingimiento de realidad; de ahi que cumpla
todos los requisitos formales de la misma.

Tanto Valera en Pepita Jiménez como Jacinto Octavio Picén en Juanita Tenorio
sobrepasan la perfeccién externa que consigue Palacio Valdés en el uso de la técnica de
la transcripcidn. El breve prélogo Al lector firmado por el editor Jacinto Octavio Picdn,
manifiesta una clara ironfa basada en el aprovechamiento de elementos librescos. El autor
implicito incorpora aqui un sintagma paralelo al que sirve de introduccion al Quijote, que
marca ¢l tono general del texto: el de la ironfa. En esta misma lfnea hay que entender las
referencias a Les liaisons dangereuses y a Pepita Jiménez, novelas de las que el editor
afirma desconocer hasta qué punto los relatos alli contenidos son documentos reales o
pura ficcidn literaria, tal como le sucede a él mismo como editor de Juanita Tenorio. Asi,
sus palabras han de ser puestas en relacién con la corriente irénica que se pone de mani-
fiesto en los textos anteriormente citados.

En esta obra el autor implicito juega con los resortes del recurso de la trans-
cripcién, poniendo en tela de juicio tanto la naturaleza de lo narrado como la verosi-
militud; es decir, por el camino de la ironfa se esta cuestionando, desde el interior, la vali-
dez de la técnica como elemento realista, manteniéndose, ademds, muy apegado a las au-
toridades literarias que lo habfan hecho con anterioridad. También es ironico el propio
titulo de la novela, Juanita Tenorio. Por una parte, el diminutivo remite, de nuevo, a la
obra de Valera, y, por otra, es el resultado de verter al género femenino el nombre de don

3 Estudios de Derecho realizados en Madrid, asistencia asidua al Ateneo, dedicacién al oficio de

escribir... Ademis el editor de los papeles firma el prélogo con las iniciales A.P.V., que responden, pre-
cisamente, al nombre de Armando Palacio Valdés. No se tratarfa, en ningidn caso, del autor real. sino del
autor ficcionalizado, perteneciente ya al plano de la creacion literaria.
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Juan Tenorio® y el concepto mitico que lo envuelve. De hecho, la obra de Octavio Picén
recrea el mito de don Juan en versién femenina gracias a una estructura de contenido
muy cercana a la del género picaresco.

El de Juan Valera es un caso excepcional dentro de la literatura realista espafiola:
rechaza de plano el naturalismo al tiempo que aboga por un esteticismo idealista, esto es,
plasma en su obra una realidad idealizada porque a €l no le interesa dibujar el mundo real
tal cual es, sino crear realidades bellas. Juan Valera es, por tanto, una figura peculiar den-
tro del panorama decimondnico espafiol, un autor con ideas propias cuyas obras forman
una especie de oasis en el ambiente de su época. Ante tamafia personalidad literaria es
facil concebir que nuestro autor, treinta y cinco afios antes de la publicacién de Juanita
Tenorio, consiga legitimar la ironfa, y an superarla en complejidad, sin necesidad de
recurrir a ninguna fuente. No obstante, Valera tuvo muy cerca el Quijote a la hora de
componer Pepita Jiménez, y no sélo por lo que respecta, obviamente, al uso irénico de la
técnica de la transcripcion, ya que las referencias a la obra cervantina son numerosas en
la novela, El propio Valera (1927: 254), ademas, manifiesta su devocién por Cervantes
cuando, en el prélogo a Pepita Jiménez escrito para la edicién de Appleton (1886)°, afir-
ma su derecho divino a reinar en el continente americano. Pero lo que ahora nos interesa
de la novela no son las alusiones al Quijote que en ella se encuentran, sino el uso irénico
que se hace de la técnica de la transcripcion. El texto consta de cuatro partes: un prélogo
inicial, introducido por la sentencia latina Nesci labi virtus, unas Cartas a mi sobrino, una
parte central titulada Paralipémenos y un Epilogo que lleva como subtitulo Cartas de mi
hermano. En la novela no nos encontramos, como en el resto de los casos analizados, con
la redaccidn de unas memorias en lo que es la parte principal, sino con unas cartas. La
obra de Valera ha de ser ubicada dentro de una tendencia surgida en Francia en el siglo
XVII, relacionada con la traduccién al francés de la obra de Richardson Pamela or
Virtue Rewarded en el afio 1742 (Senabre 1987: 67 y ss.), aunque en Espaiia el influjo de
este tipo de literatura no se dejé sentir hasta bien iniciado el siglo XIX por razones de
censura. Valera escribe, pues, su novela en una época en la que el piblico espafiol
conocfa a la perfeccién el género utilizado por su autor (la obra es de 1874). En este
sentido, parte de la ironfa de Pepita Jiménez puede entenderse dirigida contra una moda
literaria que habfa gozado de una magnifica aceptacién de los lectores.

Por otra parte, y ya desde una perspectiva interna, la forma epistolar concede a la
narracién de Valera ese tono confesional e intimo que se pretende. Ademds, el uso de la
primera persona inherente a la técnica redunda en favor de la verosimilitud, pues el lector
conoce directamente la evolucién psicoldgica del protagonista, lo que contribuye a au-
mentar la sensacion de realidad. Finalmente cabria hablar de la inmediatez de las cartas,
que presentan a un don Luis desprevenido de si mismo, como en una instantdnea foto-
gréfica. De hecho él es el dltimo en darse cuenta de su enamoramiento. I. Romdn se refie-

¢ Asf ocurre en muchas parodias teatrales: Don Juan José Tenorio (1919), de E. Paso y J. Silva

Aramburu, o Maneca (1896), de Juan Tavarés.

3 “Hay reyes 6 emperadores inmortales, que-reinan e imperan en América por verdadero dere-
cho divino y contra los que no hay Franklin que consiga arrancarles el cetro. Estos tiranos se llaman
Miguel de Cervantes, Guillermo Shakespeare y Luis de Camoens”.
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re también a la personalidad del destinatario. En este sentido, el hecho de que se trate del
Deén redunda en favor de la verosimilitud, ;porque es el consejero de don Luis, porque
nadie lo conoce mejor que €l y porque ¢l conflicto del muchacho es de indole espiritual
(Romin Gutiérrez, 1988: 1, 62). A pesar de todo, en ocasiones la novela pierde en vero-
similitud, ya que en esas cartas don Luis tiene que decir cosas evidentemente conocidas
para el narratario, aunque necesarias para que el lector entre en la trama de manera plena.

En la segunda parte el interés novelizador es absoluto. Aqui el narrador omnis-
ciente ata algunos de los cabos que quedaron sueltos en las epistolas de don Luis. Car-
men Martin Gaite (1985: 9-25) considera que Paralipdmenos estd de sobra, y que el
autor debid dejar la historia sin rematar, manteniendo la ambigiiedad de la primera parte.
Esta opinién es acertada parcialmente. Es verdad que en las partes segunda y tercera se
incurre: a veces en la inverosimilitud porque la historia aparece forzada, pero también
resulta interesante el cambio en la voz del narrador por lo que tiene de variacion en
cuanto al punto de vista. Asi se agiliza el relato y se ofrecen nuevas perspectivas de la
historia. Finalmente, el Epilogo constituye el desenlace de la novela y en él se narra la
parte tltima de la historia, una vez que se ha solucionado el conflicto.

Por lo que respecta a la presencia en el texto de la técnica de la transcripcion, al
abordar Pepita Jiménez hallamos un editor que se propone dar a la estampa un legajo que
ha encontrado de manera casual. El primer guifio del autor implicito al lector se produce
cuando el editor, cuya funcién tendria que ser la de mero transcriptor, comienza a ex-
poner sus dudas sobre el cardcter real o ficcional del documento hallado. No contento con
esto, y aunque respeta la parte de la correspondencia, se introduce cuando lo desea tanto
en Paralipémenos como en el Epilogo. La intencionalidad de estas intrusiones es clara:
de un lado sirven para legitimar €l cambio de voz, y de otro son las portadoras de la
ambigiiedad al insistirse o dudarse en ellas del carcter real de la narracion. Asi, el editor
dice haberse cuestionado la veracidad del texto para negarla inmediatamente después, y
vuelve a asegurar la autenticidad de la narracién del Dedn, justificando el uso que. aquél
hace de la tercera persona omnisciente en Paralipémenos. Con posterioridad se introduce
en el discurso del Dedn para insistir, de nuevo, en el caricter verdadero de la historia,
pero las dudas vuelven a atenazarle més adelante (se trata ahora de la autorfa de la segun-
da parte), dejando tras de sf una estela de ambigiiedades. De todo ello se deduce que Va-
lera en Pepita Jiménez establece un continuo didlogo con el lector, plagado de guifios
complices, que se materializa en las interpolaciones del editor. En este sentido, y como
sefala Frank Durand (1976: 3), “para Valera el uso del autor intruso es un juego que le
permite refrse de todo y no tomar nada en serio. Pero hay un desdoblamiento narrativo
interesante porque con este didlogo logra, a la vez, incluirse a s{ mismo y al lector dentro
de la novela. La aparente autocritica, impensable en autor naturalista, se ofrece con tono
leve porque se dirige a un lector ideal que comprenda que su novela se apoya en la perso-
nalidad del autor y su falta de seriedad.” En Pepita Jiménez, pues, el autor implicito uti-
liza el recurso de la transcripcidn para burlarse de él, aprovechando ladicamente los ele-
mentos en los que se apoya. Valera, fiel a su particular concepcién de la novela, en una
época de corte realista estd poniendo en solfa la documentacion, considerada por la estéti-
ca oficial como la base de la objetividad. El mismo Durand habla, incluso, de “falta de



164 ASCENSION RIVAS

respeto por la novela que bien puede representar su ataque mds feroz a la seriedad de los
escritores naturalistas que critica tan vehementemente en Apuntes sobre el nuevo arte de
escribir novelas”.

En el realismo literario se pretende mostrar objetivamente la realidad, y el mejor
modo de conseguirlo consiste en evitar las molestas intrusiones de esa voz parecida a la
del autor tan frecuente en la novela de épocas anteriores. La técnica de transcribir escritos
ajenos encajaba perfectamente en esta forma de concebir la ficcién, y por ello fue tan
utilizada como recurso realista. Oscar Tacca critica, precisamente, la validez del procedi-
miento desde esta perspectiva. Para él, al pretender que el texto lo integran documentos
desliteraturizados pueden ocurrir dos cosas: “si los lee el lector prictico, no literario des-
cubre inmediatamente su mentira: el documento no es documento, ni el diario, diario. Y
si las lee el lector literario, las literaturiza” (Tacca 1978: 56). Pero Tacca no tiene en
cuenta que la presencia de este recurso obliga al lector a establecer una doble conniven-
cia, es decir, el lector sabe en todo momento que aquello no es real, pero finge, por
segunda vez, creer en la naturaleza documental de lo narrado, y restablece, asi, el pacto
narrativo. Ademds, jqué lector no literario acude a una novela para documentarse sobre
un hecho que no existe objetivamente en el mundo de la realidad? Aquf radica, preci-
samente, la diferencia entre la literatura de creacién y otras formas de escritura que utili-
zan documentos verdaderos: la primera serd siempre ficcional y si el lector duda de ello
en algiin momento es porque el autor ha sabido manejar convenientemente la verosimili-
tud. En la segunda no se finge nada; aqui nadie crea la forma, sino que ésta viene impues-
ta por una necesidad de contenido que tiene su base en el mundo real (piénsese en los
escritos y pruebas de un juicio o en la documentacidn incluida en un articulo periodis-
tico).

En las obras que hemos analizado cabe interpretar la técnica de la transcripcion
como recurso realista. Por razones de verosimilitud literaria las diversas tramas necesi-
taban un narrador en primera persona, y una de las formas de legitimarlo y de mantener,
a un mismo tiempo, la objetividad pretendida; consiste en fingir que un editor se ha en-
contrado un legajo que contiene 1o que serd el cuerpo de la-obra. Sin embargo, y ésta es
otra de las virtudes del texto, en Pepita Jiménez se rompe este esquema, porque lo que te-
nemos aqui no es la simple narracién de unas memorias o un diario, sino una relacién
epistolar, en la primera parte, seguida de un texto narrado en tercera persona gramatical.
Semejante combinacién deriva en un reforzamiento del valor documental de algunos ele-
mentos que componen los textos, al tiempo-que introducen variaciones en el punto de
vista de las novelas.
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