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El estudio de la obra narrativa de Benjamin Jarneés no
tiene como finalidad exclusiva ofrecer la comprobacisn
empirica de los principios estéticos que se han propuesto como
animadores de su produccidn creativa. No pretendemos llevar a
cabo una labor deductiva gque garantice paralelamente la
validez de aqguellas categorias. Lograr que las obras se
ajusten a un patrdn asignado de antemane obliga & pagar un
precio demasiado elevado, cvomo es constrefir las obras al
espacic de unas oplniones criticas previas. Es necesario
atender la singularidad artistica de Jarnés sin renunciar a la
validez de lus eies estéticos propuestos, Estos deben servir

de impulso para analizar la personalidad de la obra estudiada.

J.A., Maravall afirmaba, en wna resefa gus va hemos citado
(MARAVALL, 1933: 124-128), que el critico era un creador.
Seffalamos en s momento que toda mediacidn aumenta v modifica
la percepaitn de las obras: mds adn, gue la obra se actualiza
v se constituve en la tradicidn, una tradicidn acumulativa v
entiguecedora de la comprensidn de los fendmenos artisticos.
Con todo, la obra singular afortunada, como integrante de la
obra global de un autor, no siendo agotable, es abordable en
gt diferencia radical: mensaje dnico v privilegiado codificado
de wuna ver para siempre. Esta uwnicidad se deja asediar de
modos diversos, cada uno de los cuales contribuve a delinear
el escor:zo en gue s& integran las diversas perspectivas en el

discurso critico (LOPEZ MORILLAS, 1961i: 133-148).
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Coma afirma fFaul Ricoeur "no hay, pues, gue escoger entre
la estética de la recepcidn vy la ontologia de la obra de arte”
(RICOEUR, 1987, 1I: 154), pueste que el lector no recibe sdlo
2l sentido de la obra sino la experiencia que la referencia
trae al lenguaje en cuanto que el lenguaje se refiere al
mundo. En esta referencia se dirime el estatuto del lengualje
literario en relacidn a la representacidn realista. Para T.
Todorov, las palabras no tienen referente sino una referencia
imaginaria que £l lector tiene que suplir por s{ mismo con la
Que busca imponer la presencia de las cosas vy asi evitar que
la presencia del referente dispense de realizar este esfuerzo
(TODORAQV, 1971: 238%). Faraddjicamente, este esfuerzo reviste
la condicidn del efecto de realidad que consziste en la
intencidn de alterar la naturaleza tripartita del signo "pour
faire de la notation la pure recontre d'un obiet et de son
expression’ (BARTHES, 1948: 89). La referencia imaginaria se
asienta en el horizonte que el wmundo ofrece v, respecto del
cual, es posible construir una experiencia compartida, de modo
gue el d4Ambito imagimaric cerrado en que consiste la ficcidn
literaria en que el lector penetra requiere “Yapovarnos en la
referencia a los objetos vy situaciones exteriores”, entre los
que s& incluye el lenguaje y sus tesonancias colectivas
(AYALA, 19B4: 16). For ello, tal como hemos analizado la
teoria critica de Ortega, es cierto gue el encuentro del
lector con el texto completa su potencialidad. No ohstante,
@sta interrelacidn gue promueve el dinamismo de la lectura no
implica la naturaleza antiesencial del texto literario

(NAVAJAS, 198%: A43), basado en "una coincidencia imposible
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gntre su configuracidn personal del texto v el significado
ideal -ya gue no objetivo~ que el texto encigrra” {(ibid.: 53).

Frente a la conclusidn de aque existen infinitud de
lecturas de una obra, hay gque contar con gque el significado de
la obra literaria viene organizado por @l principio de
cohesidn de las estructuras discursivas prayvectadas en una
progresidn de especificaciones semdnticas (CUESTA, 1991: 175).
Desde una perspectiva semidtica, U. Eco llegaba a afirmar que
la miltiple posibilidad de interpretar una obra no alteraba su
irreproducible singularidad pues en la interpretacidn v
gilecucidn. en las que consiste el goce estético. la obra
revive en su persphectiva origimal (ECO, 1990 74), De este
mode, la singularidad v unicidad de la obra artistica no se
fundamenta en los presupuestos realistas del arte sing gue
2stos constituyen una concrecidn de aguellas. La refiguracidn
que lleva a cabo la obra no s reduce a agregar "la carga
cultural que lleva el interpretante., la suva propia v [quel
produce una diferencla,. un  incremento de semiosis" (NAVAJAS,
&%) sino agque redescribe la realidad enriqueciéendolas con
referencias tanto descriptivas como metafdricas (RICOEUR.
1973: 288-290) de manera gue "el postulado subvacente [...] es
2l de una hermenedtica que mira mno tanto a restituir la
intencidn del autor detrds del texto como a explicitar el
movimiento por el que ®1 texto despliega un mundo, en cierto
modo, delante de si mismo! (RICOEUR, 1987, I: 158). Entre la
realidad vy la ficcidn la relacidn gue =e entabla obliga =a
insistir ‘"sobre el hecho de gque todo hablar obedece a wuna

prientacidn esteética, constituve una estilizacidn v provecta
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lo dicho hacia una dimensidn imaginaria” (AYALA; 1984: 15), lo
cual nos forzard en su momento a retomar la discusidn del
perspectivismo dentro de una discusidn sobre la travectoria de
la narratividad a la novela a través de la narracidn
vanguardista que pone en cuestidn la dimensidn exclusivamente
realista de la mimesis (BRUCK, 1982) sin caer en la afirmacidn
ontoldgica de la naturaleza amimeética de la ficcecidm (NAVAJAS,

19295: 208).

El estudio de la narrativa de Jarnés estard determinada
por algunas limitaciones de cardcter metodoldgico, que
proceden de una eleccidn nuestra. ta primera de ellas acota el
campon narrative a las novelas. El pensamiento de Ortega,
especialmente las posibilidades que potencia =1 descubrimisnto
de la <<razdn histdricarr, ha subrayado el cardcter
gminentemente nartrative de la vida humana. El1 desarrollo de la
biograftia., como subgénero literario de gran auge en Egspada en
lus afias treinta, ha dade pie para ahondar en la tais
metafdrica y ficticia e la existencia. La narracidn
constituye el eje con que Jarnés procede a generar su ficcidn,
gue asienta sus principales pulsiones imaginarias en la
metdfora, lugar de encuentro gue trasfunde v aquilata la vida

en la percepcidn artistica?’.

7 En el apartado dedicado a "Las novelas de un bibgratfo"
(2.1.2.2), se ha anticipado esta idea de la metdfora, no en el
sentido retdrico tradicional de tropo. ni tampoco en la
consideracidn linglistica moderna de las figuras, en la linea
de la Retdrica General que adelantaban a principios de los
afos setenta los componentes del Grupo Mi (Rhétorigue Génsdrale
(Faris: Larousse, 1970)), sino en un sentido, concordante en
cierto modo, con la capacidad de redescripcidn v de ficcidn
gue Fauwl Ricoeur le atribuye (F. Ricoeur., La métaphore vive
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El hombre descubre su condicidn temporal por medio de la
narracidn v, a su vez, sdlo narrando alcanrza a comprender la
experiencia del tiempo (RICDEUR, 1987, I: 41). Desde este
punto de partida, Ricoewr se dedica a trazar las relaciones vy
lag diferencias entre el relatoc histdrico v el relato
ficticio. En esta tesis ha gquedado va a un lado la
investigacidn sobre la creacidn biogrdfica. Ahora 1 nuevo
centro de interés se desplaza hacia la creacidn imaginaria de
la existencia. En la novela Jarnés busca construir un espacio
habitable utdpicamente -comp el universo transftigurado al gue
han accedido Viviana v Merlin- que sobrepase las limitaciones
del mundo en gque los hombres se desenvuelven. Sin  embargo, la
materialidad del mundo sigue presente en el acto de narrar vy
en 21 acto de leer lo narrado como sustrato a partir del cual

dar el salto a esa nueva realidad alternativa.

El famoso fragmenteo aristotélico (Peética. 1421b) sobre
la diferencia entre historia vy  poesia puede continuar
proporcionando rendimiento a la hora de analizar el acecho,
siempre perapectivista, de Jarnés v de su manera de novelar.
Cervantes se apropid de esa distincidn v, apropidndosela, le

infundid nueva vida en su  inmortal obra®®® . El poeta canta lo

{Faris, Seuil, 197%), 27&4-321, especialmente 290-294). Sobre
esta cuestidn se insistird en la seccidn dedicada a la
"actividad mimética" de la creacidn de Jarnés,.

® Me refiero al pasaje del Quijote I, 3: "uno es
escribir como poeta, v otro como historiador; el poeta puede
contar o cantar las cosas, neg como  fueron, sino como debian
sery; v @l historiador las ha de escribir, no como debian ser,
gino como fueran, sin afadir ni quitar a la verdad cosa
alguna'" (Miguel de Cervantes, £ ingeniose hidalge Don Quijote
de la Mancha (Madrid: Espasa-{alpe, 1967), 41i2). La admiracidén
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que padria haber ocurrido segun Aristdteles. El poder de la
imaginacidn compensa la realidad v le permite al hombre vivir
ery plenitud aguello gue la vida le niega —-lo gue la historia
dice que fue~. Se ha repetido & lo largo de la presente
investigacidn gue Jarnés encontrd en la creacidn literaria una
compensacidn a las privaciones de su  vida real. Hay gue
comprender el sentido de compensacidn en términos de un "més®
de vitalidad gue la realidad escatima, un “mfs” que apunta &
la plenitud gue =1 hombre hubiera gquerido alcanzar vy gque,
mediante la imaginacidn, logra. For ello la poesia, relatandnp
lo gue podria haber sucedido, tiene 1 poder utdpico de

289
.

relatar lo que el hombre guiere ser v llegar a ser Hay gque
tener en  cuenta que la verosimilitud “no gs meramente el
producto de convenciones artisticas tradiciomales” sino gque
depende de la magstria del popta para determinar hasta queé
purnto Yy para qgue efecto puede vy debe sobrepasarse la

tredibilidad empirica en beneficio de la credibilidad poética

(MARTIMEZ BONATI, 1995: 202-203). La novela, como dice Jarneés

de Jarnés por Cervantes vy su obra se hace cada ve:r mds
llamativa hacia 1 final de su gbra. En su novela inedita
hasta 1980, pero escrita durante la Guerra Civil, Su linea dJde
fuege, s inicia con un  prdlogo en gue interviene Cardenio, al
que habis dedicade va una piera dramdtica (Madrid: Eco, 1934)
(Domingues Lasierra, op. cit, incluve esta obra en la ficha
8%). En 1244, publica Cerwvantes. Bozqueio biogrdfico (México:
Ediciones Nuevas, 1744).

@Y £l profesor Gardia Berrio destaca gue en el momento en
gque el placer de narrvar excede los limites de lg gue se tiene
por factual v cierto, a partir del cual se aborda el espacio
de lo Jeseado por parte de un narrador a quien le consta el
placer garantizado gue ese exceso produce en los lectores, el
paso de la historia a la ficcidnm marca el nacimiento del
“poiein' gue funda la literatura como una actividad ficcional
convenida que juega con el poder del tiempo al scobreponerse al
espacio real de la vida vy el destino (&. Garcia Berrio,
Teariag..., 460}).
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a propdeito de Bella, de Jean Giradoux®, "es la expresibn de
la vida que no puede totalmente vivirse" (JARNES, 1931a: 148).
Fundamentalmente, las novelas de Jarnés deben planterse de
acuerdo con el cardcter metapoético que resalta "que las
gefales de ficcionalidad se desplazan, en la novela realista,
del mundo ficticio representado., al drgano, también ficticio,
de su representacidn” (MARTINEZ BONNATI, 1995: 232). A la luz
de la fenomenologia vanguardista (FERNANDEZ CIFUENTES, 1993},
gue arranca del raciovitalismo orteguiano vy sus consecugncias
estéticas, el perspectivismo s& presenta come el camino no
realista, que puede promover significados no mimeticeos, de
cardcter simbdlico v alegdriceo, gue z@ enraiza en la
renovacidn del género narrativo de 1los afdos veinte, cuvas
novelas '"proponen el mito central de su ardguitectura;  pero
también ofrecen el encanto vy la obsesidn de las figuras vy
figurines que las adornan o ilustran® (ALEBERES, 1971: 192).
Del pasado al futurag, la actividad poética despliega su
energia creadora de nuevas realidades imaginarias. Mimesis,
verosimilitud, ficcidn v metdfora adensan el entramado de la
literatura donde conversan el autor v el lector, creando
mundos nuevos que llegardn a ser reales puesto que resultan de

posibilidades vitales gque va se viven anticipadamemente de

¥ Es moneda corriente, desde la época de Jarnés,
atribuirle un parentesco con escritores franceses,
especialmente corn Faul Morand y Jean Giradoux (S. Puthnam, art.
cit.). Sobre la influencia de Giradoux en la novela
vanguardista, existe un libro reciente (8. Nagel, T he
Influence of the Novels of Jean Giradoux on the Hispanic
Vanguard Novels of the 1?2205-1230z (Lewisburg: Bucknell
University Fress, 1991)).
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modo imaginario®,

La conversacidn gue inagura el modo de narrar de Jarnes
reune  a log participantes del banguete literario. Los
convidados de papel, aunque el titulo induzta a cierta
confusidn (ENTRAMEBASAGUAS , 19651 1247-~13248) , conviven
dialogando. E£n sus novelas Jarnés no parece invitar al lector
a que se limite a dar una excluvente interpretacidn solipsista
de ellas. Nada mds lejano de una #tica de la convivencia
cultural de guienes aspiran a ser mejores. £s cierto gue las
abras de Jarnés estdn llignas de citas, de alusiones, de
incitaciones vy scobreentendidos gue el lector debe descubrir
para disfrutar plenamente de la rigueza de sugerencias gue
encierran. Fero esta aparente libertad que ze deja al lector
forma parte del <<bon esprit>:», de la distinguids elegancia de
Jarnés que, guisdndose por el principio de "velevancia'
artistica®?, comparte con sus lectores, no la erudicidn de los
materiales heterogéenos, SiNo Su visidn peculiar gue modela
artisticamente tales materiales. El espacico comdn de las

relaciones entre autor v lector gque forma el texto no es un

espacio de enfrentamiento v superposiciones, de cesiones 8

2 "Todas las realidades cientificas de hoy, fueron algdn
tiempo «~<utopiasrr. Muchas, hovy, son va lugares comunes”' (B,
Jarnés, Cuaderncosz Jarneslianos Io, I7).

2 Al aluwdir al principio de relevancia, tenemns  en
cuenta la aportacidm de D. Sperber, D. Wilson, "On defining
relevance” en R. Grandy v D. Warner (eds.). FPhilosophical
Grounds of Rationality (Oxford: Clarendon Fregs, 19864): 24Z2-
298). El conjunto de imbricaduras conversacionales que ponen
en juego los actos ilocucionarios obliga tamnto "a capturar los
aspectos intencionales como los convencionales, Yy de manera
ggpecial lag relaciones entre ellozs” (J. Searle, Actos de
habla (Madrid: Cdtedra, 1990° ), 32-38).
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imposiciones, sino el lugar del didlogo. Ouiesn habla, habla
para compartir. Jarnés sabe leer porgue ha szabido escuchar.
Las obras de Jarnésg incitan al lector a continuar el didlogo
mds alld de ellas (Locura v nuerte de Nadie, La novia del
viento) e, incluso, e el propip Jarnégs dguien recupers,
avtobicgrdficamente, 1 didlogeo con fragmentog anteriores de
s obra. Interpreta de un modo nueve, haciendo ingresar
aguellas partes en una nueva arguitectura. Jarnés invita al
lector a leer las obras como estimulos para sus propias
creacignes, a interpretar creativamente, sequn sus intereses,
la tradicidn, es decir, a vincular la configuracidn de la obra
¥y su  recepcidn de acuerdo al  Jjuego de la innovacidn vy la
sedimentacidn en que descansa la tradicidn gue proporciona a
la imaginacidn creadora una historia (RICOEUR, 1987, I: 140-

143).

Al acercarnos en esta parte a la narrativa de Benjamin
Jarngs, intentamos reconocer la dJdiferencia de estas novelas.
PDescribir su valor estético, teniendo en cuenta el entorno
narrativo en gue se movia el autor aragonés, ha sido la tarea
principal de la primera parte. Cdmo se traduce el programa
gstético en la creacidn novelesca, cfémo se alimenta esta
creacidn de aguel programa v odmo, mdg gue cudles, son los
limites de esta forma de novelar constituven los principales

retos gue se pretenden afrontar en esta zegunda parte,
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3. LA FICCIGN Y LA NARRATIVA DESHUMANIZADA

El eguilibrio entre historia v teorfa que se Fa
pretendido sostener en los dos  primeros capitulos debe dejar
paso a la descripcidn del modo en que se encarna €n la propia
avtividad ficeional gl programa estético cue ha ido
posqueldndose. Las dificultades de gnmarcar el proyvecto
narrativeo de la vanguardia espaficla exceden nuestro campo de
investigacidn., Un periodo de tan gran fertilidad, que ha dado
lugar al rdtulo tan justo de Edad de Plata, exigiria movilizar
Ul enorme  aparato  historiogrdfico, critico v tedrico  que
tuviese en cuenta un andlisis comparado de la recepcidn vy
producecidn culturales de Espafa en relacidn con el mundo
geecidental. A 2llo habria gque amadir la monumentalidad de la
obtra de Ortega vy SUE repercusliones 01 campos  culturales

diversos.

For nuestra parte, nos conformamos con destacar el hacer
rarrativo de Benjamin Jarnés sobre el fondo que de un modo mds
directo v md&s tradicional ha sido asociado & SuU pErFSONA.
Estudiar las novelas de Jarnés con la perspectiva de las obras
publicadas en la coleccidn de los < <Mova NMovorum>r tiene una

fimalidad doble®**. For un lado., es posible determinar los

293 La coleccifn <<Mova Novorum:>, publicada por la
editorial de Revista de Occidente, sacd al mercado cinco
titulos entre 1926 y 1929. En la seccidn de Apéndice e [ndices
del libro de E. Ldpez Campillo ze ofrece el orden cronoldgico
de publicacidn {(op. cit.): Fedro Salinas, Vispera del gozo
{(31-Y=-1926);: Benjamin Jarnés. £I profesor Indtil (1-X-1926);
Antonioc Espina, Pdiare Pinto (10-I1-1927): @M. Espina, Lfunra de
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limites de esta propuesta narrativa en sus origenes, desde el
andlisis de los alcances que provectaban infundir a sus obras.
Este acercamiento incluve, una ver mds, detenerse en las
principales aportaciones de Qrtega -—-La dezhumanizacidn del
arte e Ideas sobre la novela-, a las que se ha solido atribuir
generalmente ser la base de esta farma de narrar. En cualguier
caso, tanto una come otra requieren ser interpretadas segdn su
operatividad v wvalidez para la construccidn de estas novelas
méds que interpretar a estas como una actualizacidn creativa de

los principios sastenidos por Ortega.

En sequndo lugar, la narrativa de los <<Nova Novorum>>
plantea también no s=dlo los limites sino también 1lo que nos
gustaria llamar las <<fronteras>> de esta tentativa narrativa.
Por limites entendemos las aporias de una propuesta estética.
La concepcidn habitual la historiografia literaria estimaba

que la reaccidn contra la novela realista v especialmente la

copas (12-V-1%929); B. Jarnés, Paula y Paulita (8-VII-1929);:
Valentin Andrés Alvarez, Tarari (8-XI-1929). 8i considermos
novelas "<<una ficcidn en prosa de cierta extensidn>>" -sequn
E. M. Forster, Aspectos de la novela, 12— las obras de Jarnés
y Espina presentarjian caracteristicas que rompen con el
sentido de continuidad que parece desprenderse de la "cierta
extensidn® atribuida a la novela. Vispera del gozo agrupa
siete relatos que habfian sido publicados con anterioridad.
Tarari, subtitulada "Farsa cdmica en dos actos y un epilogo”,
€8 uwna piera teatral, estrenada por la compafia de Robles
Grdufia en el Teatro Lara de Madrid el 25 de septiembre de
1929, como consta &n la obra publicada. &En ella estd presente
la prdctica de un humor intelectual, al modo de uwna versidn
"deshumanizada" de la escena. Debido 2 "su especial
competencia en mecdnica celeste" "[Egte meteoro 2xige
repeticidnl] tanto por ser la obra de un intelectual, en el
sentido mids puro vy libérrimo de la palabra, cuanto porgue
significa en nuestra escena una inveccidn de novedad, de
impulso v de gracia”" (sin firma, "<<Tarari:>* vy su autor", La
Gaceta Literaria, Afo 111, 68 (15-X-192%9), ed. 1980: 445).
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naturalista que se produjo a finales del siglo XIX respondia &
su cardcter insatisfactorio v excluyente de realidades gque
englobaban también el mundo del tkombre., Las <<fronteras>>, an
cambio, apuntan al espacio liminar de este proyecto narrativo.
El concepto de <<fronterasr:r parece especialmente pertinente,
a pesar de su  formulacidn metaftdrica, en relacidn con el
géneroc de la novela descrito como wun <<geénero tupidorx, un

comundo cerradorr o como un Cudmbito imaginario cerradoxx®t,

lag <ufranteras:»r estdn vinculadas conceptualmente a esos
limites que para Ortega tenian la misidn de “marcar los
confines de los seres, aproxXimarlas para  gue convivan v a la
ver distanciarlos para gque no se confundan vy aniquilen
(ORTEGA, 1987, I: 3IZI32). En nuestro uso, les atribuimos un
contenida gque sobrepasa su mera condicidn  instrumental. Fueden
considerarse auténticas marcas gue determinan la alteridad.
Las <«<«fronteras:» de la nartrativa vanguardista caracterizan a
ezsta en tanto que formante de una interpretacidn radical del
hombre. Reflejam la imagen histdrica que de él modela

globalmente su época®™ .

Y Entre otras que podrian aducirse, estas corresponden a
J. OQrtega (9.£. III, 4173y, F. Salinas ("Mundo cerrado",

Vizpera doel gazo, Harrativa completa, 11-22Yy v F. Avala
{"Reflexiones zobre la estructura narrativa", La esztructura
narrativa v otras experiencias Ilterarias (Madrid: Taurus,

ie4), 16). En e=este articulo, publicado an 1970, Ayala
permanegce fiel a wnos principlios estéticos gque no suponen &1
minimo menoscabo de la persoconal isima obra gue ha construido
despusgs de su Ttase vanguardicsta.

¥ gobre la concepcidn dialdgica de la alteridad es
imprescindible referirse a la obra del granm critico v tedrico
ruso Mijail Hajtin (M. Bajtin, Esteética de Ia creacidn verbal;
Prablemes de Ia poétigue de Dostolfevsks (Lausanne: L 'Age
d ' Homme, 1970): Teorfa v estética de la novela).
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A la vez que limite, las <<fronteras>> constituyen las
posibilidades qgue puede asumir el programa narrativo de
vanguardia. La fidelidad a este provecto puade o no
consumarse, aungque, no consumdndelo, no puede ser cualquier
gtra cosa que la gue el horizonte de posibilidades de su
naturaleza le permita desarrollar. Consisten en algo mds Qque
la circunstancia, puesto gue las <<fronteras:: representan no
tanto el cdmulo de posibilidades gque se pusden desarrollar
cuanto lag impogibilidades gque garantizan la propia imagen,
mientras con la circunstancia se entabla un diflogo dindmico
por  medio del gue llega a reaborberse o no en el provecto
vital de cada hombre, si bien hava gque tener en  cuenta la
presidn externa que se ejerce en contra de su realizacidn
{MOLINUEVYD, en ORTEGA, 19%%: 44). Con las fronteras, se
resalta el becho de que 21 provecto narrativo no se dirige a
llegar a s=er aguello gue es sino aguello qgque puede llegar a

SEr.

Describir ese punto requiere previamente haber analizado
con detenimiento la actividad mimético-ficcional desplegada
por Jarnés v las relaciones con los problemas estéticos gque el
geners narrativo planteaba, especialmente en la superacidn de
los modelos realistas. Mimesis v ficcidn, rasgos
metaficcionales v construcceidn de la novela segldn una nueva
percepcidn de la realidad, en la qgue g2 integra la realidad
cultural fﬂLBERES, 1971: 107) implican todeo una <serie de
procedimientos narrativos, gue serdn tenidos en cuenta en  la

medida en que integran el proceso narrativo global gque
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emprendid Benjamin Jarnés?®*™*,

Desde la perspectiva de los <<Nova Novorum>>, a los que
consideramos el ndcleo del posterior desarrcollo de este modelo
narrativo, se levanta la obra de nuestro autor como ejemplo
paradigmdtico de una manera de novelar. La calidad estética de
sus obras, proyectada por las energia estéticas que la

alimentan, corresponde & una propuesta artistica moderna.

T.1. Forma e _imagen de la narrativa vanguardista.

£l modo de movelar de la narrativa vanguardista no busca
negar 1 género ~lg que Ortega denaminaba la funcidn poética,
la direccidn en gue gravita la generacidn estética~ sino,
superando el modelo realista (ESBFPINA, ROcc., XLVIII, 142,
1935: 111), consolidar una manera de narrar que haga aparecer
2l fondo poetico qgue sustenta el género en tanto gue tema
estético irreductible gue revela la intencidn de una época por
comprender 1o humano Ya que, come hemos citado can
anterioridad, "“"cada época trae consigo wna interpretacidn

radical del hombre" (ORTEGA, 1983, I: 366)%7.

* para R. Bourneuf v R. Ouellet, en lugar de clasificar
tipos de novela, eg preciso desarraellar una perspectiva
estructural que determine la razdn de ser de las elecciones en
la narracidn (La novela, 38}).

27 fPara M. Baquero Govanes, "habria que ver en losg
géneros literarios una como tendencias expresivas, en las que
inevitablemente han de encarnar las creaciones del escritor®
("Sobre la novela y sus limites™, Arbor XII1, 42 (1949): 271},
pues, como dice Ortega, log geéneros son "a la vez una cierta
cosa a decir v la manera dnica de decirleo plenamente" (J.
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Ahora bien, en 21 primer tercio del =igle XX, la novela
se convierte en un campo de diversas experimentaciones (novela
lirica, novela poemftica., novela intelectual, etc) gue ftratan
de integrar elementos de variada procedencia genédrica en la
unidad superior en que consiste cada novela. La novela tiende,
como Bajtin explicd magistralmente, al "plurilingdismo”, a la
"bivocalidad" v, en definitiva, a dialogizar la palabra
navelesca en la comprensidn social gue supone un proceso  de
formacidn plurilingle del mundo abierto a la interaccidn de
los niveles pragmdticos que dinamizan la palabra en el texto
(BAJTIN, 1989: 148). La subordinacidn a la novela de elementos
liricos, de digresiones de cardcter ensayistico., o de formas
dramfticas pusieron en pie el problema de la disolucidn de las
fronteras entre los géneros. Bagquero Govanes se preguntaba si

"iSon claros v precisos los limites existentes entre

todos esos genaros mencionados v la novela?. O, por

gl contrario, Lhay penetraciones entre unose v otros

que den lugar a novelas que participen de algunas de

las caracteristicas propias de 1la obra teatral, del

egnsayo o de la poesia?. ¥ i esto sucede, Ldejz de

ser novela el género asi contaminado, para

transformarse ern un  hibrido literario?? { BAQUERD
GOYANES ., 194%9: 279).

La inclusidn de distintos gé#neros en el interior de la

novela, por su parte, no es Ml mucho menne uWna novedad. La
introduccidn e cartas, puemas, discursos retdricos,
religiosos ) cientificos, relatos intercalados. escenas
Ortega, 0.0. I, 3&&). For supuesto, la indisolubilidad de
forma vy contenido es va un  tdpico dado por descontado en la
teoria literaria, que e debe a los estudios de los

formalistas rusos v, en el caso espafionl, a la sdlida tradicidn
de la Estilistica, sin olvidar las reflexiones que Ortega
apuntd en su obra (A. Garcia Berrio, Significado actual del
farmalisme ruse (Madrid: Flaneta, 1973), 207 vy ssb.
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dramdticas, etc, pertenece a la naturaleza misma del género
narrativo (desde Laz mil y una noches hasta el Ulysses). El
problema central, que plantearemos a propdsito de la obra de
Jarnés v de log <<Nova Novorumr>, estriba en las relaciones
entre @1 mundo v el texto v la superacidn de los pardmetros

realistas de mimesis ficcional.

El rechazo del arte realista parte de una reivindicacidn
fenomenoldgica por 1a que el principio del universo
novelistico no es el sujeto ni el objeto sino ‘“ese mundo
tibrido que nace entre amhos v gue sitda la verdad del mundo
en el alma contemplativa a la que los ojos han nutride de
imfgenes" (ALBERES, 1971: 9%-106). Debido al fundamento lirico
de la novela, que convierte al protagonista en creador del
UNiverso narrado en el que aparece inserto, de modo que
sujeto v objeto se funden en proveccidn mutua (VILLANUEYVA,
1983: 14), el poeta 0 su hérpe disefa su propio autoretrato a
través de la uwnificacidn no =6lo de las imdgenes simbdlicas
sino también de las escenas de la novela:

'esta tensidn se refleja en  wn  mundo ambiguo

compuesto simul tdneamente de una textura de imigenes

Yy del movimiento lineal de la narrativa"' (FREEDMAN,

1971 1011},

Al no determinarse las experiencias del protagonista
tanto por los acontecimientos en un  mundo externo cuanto por
los acontecimientos que simbolizram aguel mundo (ibfid.), el
punta de vista moral e intelectual de la obra es
deliberadamente confuso, desconcertante e incluso vacilante

(BOOTH, 1978: 272). Esta tentativa de provectarse liricamente
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el autor sobre la creacidn novelesca explica, a Jjuicio de
Gracia OGarcia, en novelas como £1 convidade de papel la
distancia psicoldgica gue media entre el narrador vy el
protagonista adolescente (GRACIA, 1988: 44). Las imdgenes
alcanzan a impregnar lo percibido por el narrador o el
protagonista (BULLON, 1984: 26), hasta el punto que es "la
novela el marco en que se inscribe esa percepcidn, en  la que
los actos, provectos v pasado de los personajes cuentan menos
que las pulsiones, imdgenes e impresiones que constituyven cada
instante de su  vida" (BROURNEUF, 1963 232). En 8l caso de
Virginia Woolf, Freedman ha sefalado su bdsqueda de una forma
#n  la gue pudiera combinarse 1o interno v lo externo
(FREEDMAN, 1971: 254), de tal modo que la descorientacidn del
lector se debe a gque No s explica ni  se comenta nada. No hay
una sensibilidad narrativa individual de un novelista o un
héroe sino una sensibilidad general v casi impersonal
(ALBERES, 1971y 23%). En Teorfa del zumbel el suefo de Blanca
(JARNES, 1930c¢c: 135-140) v el accidente de Sauwlo (ibid.: 1469-
1758) son relatados sin  saber distinguir quién es el narrador
(GENETTE., 1989: Z241) puss "lps acontecimientos son aceptados
come =i ocurrieran en un  dnico continuo de realidad® (ILIE,

1972 239)7°,

‘-‘"'1;’ g
. p . =ﬁx:~255

Segun R. M. Albérés Tharla falta estudiar % la novela
nueva precisando, dentro de la estereofania gque crea en la
cdmara oscura, ddnde se sitdan las diversas voées Y las
distintas imdgenes que nos hace oir vy ver" (Metamorfosisz dJde
laa novela, Z261). En esta linea Dorrit Cobny, en una obra
fundamental, destaca gue la técnica narrativa de Woolf, basada
fundamentalmente en el mondlogo narrado, se confunde con  wna
percepcidn narrada o con una descripcidn objetiva porgue Ycan
also cross the inner-outer boundary, ang can reflect sites and
happenings even as they show a character reflectin on these
sites and happenings” {Transparent minds (Mew Jersosy:

298
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Ei la ficcidn es "el mundeo creado v plasmado en la obra
literaria, por le que ingcluye el mundo y el texto"
(ALBALADEJO, 1992: 44), la fundamentacidn textual de la
ficcidn vanguardista intenta poner de relieve el cardcter
iluscrio de la representacidn artistica, frente a la ficcidn
realista, gue se centra en la produccidn de un efecto de
realidad que, comgo hemos dicho, ilumina la referencia en el
gncuentro del objieto v su expresidn (BARTHES, 1968: 88-89). La
imagen del mundo ficcional depende en su configuracidn
exclusivamente de la representacidn, con lo que =e marca la
atencidn sobre la condicidn transparente de aguella (MARTINEZ
BONATI, 1993: 10&6). El fendmeno de la representacidn llega a

convertirse en objeto de representacidn v  asi duplica o

Frinceton University Press), L132). En Teoria del rumbel 1la
aceleracidn de Saulo al huir a la ciudad (217-279), encuentra
en el narrador el filtro gue focaliza la intimidad v la accidn
del protagonista {("iUn didlogo, un didlogo con cualguiera!
iCompartir con alguien eseta pena de no  poder reintegrarse al
mundo!. Llamar...da guien?', 225) v que guisiera encaminarlo
hacia el mondloge (D. Cohn, 173). Sin embarqo, la presencia
del narrador detiene, en la estructura global de la novela, la
tendencia de un antirrealismo mimético gque no puede escapar de
hacer ver su representacidn (W. Booth, 10&6). La teécnica
jarnesiana disuelve la mimesis de acontecimientos en una
mimesis de palabras (Gerard Genette, Figuras III {(Barcelona:
Lumen, 198%9), 222-241) gue apunta indirectamente a la dindmica
de la escritura como objetividad del texto (R. Bowrneuf, 2435):
“Comienza la ciudad a ser invadida por otra luz més nerviosa
fvev]le La inundacidn va enlazando sus canales, sus caprichosos
brazuelos, hasta fundirlos todos an un  mar de ore
incandescente donde sobrenadan anémonas, corales, guifios,
incitaciones al placer en tpdos los idiomas del color" (B,
Jarneés, Teoria del zumbel, 220). La ruptura vy confusidn de los
"marcos”, que operan como submungdos en la teoria de los mundos
posibles (T. Albaladejo, Teoria de loz mundoez posiblez..., 70-
71) supone, en este casw, una persistencia modernista puesto
que  "post-modernism clearly does not involve the modernist
concern with the mind as itself the basis of an aesthetic,
ordered at a profound level and revealed to consciousness at
isolated <<epiphanic momentsr»" (F. Waugh, MHetariction, 1984),
23)., gue para Teoria del zumbel serdin provectados por los
simbolos del reloj, el telegrama v el zumbel.
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multiplica su estructura esencial: hace patente la naturaleza
ambigua del fendmeno de la representacidn que, en el momento
de darse come tal, se da como lo que no es, lo representado
(ibid.: 28). El arte de la ficcidn manifiesta en el realismo
preccupacidn por la verosimilitud, "gque no 2% sdlo semejanza
con lo verdadero, sino apariencia de lo verdadero' (RICOEUR,
1987, II: 32), de modo gque la reflexidn sobre las condiciones
formales de una representacidn veridica se adelantan al
primer plamno (ibid.), pues el imperativo de la verdad mimetica
"eg la imitacidn o el descubrimiento relativamente directos de
log wniversales de la experiencia por medio de su encarnacidn
ficticia" (MARTINEZ BONATI. 1995: 203). La pervivencia de la
trama v los factores compositivos devuelven la imagen de
artificio, lo cual planteard la crisis del modelo realista al
no poder hacer frente a la critica de artificialidad pese al
intento de “representar” la realidad. La separacidn de la vida
vy @l arte, propugnada en la estética deshumanizada, consiste
en liberar al arte de gaus consecuencias trascendentales v
considerarlio comoc pretextos que la vida inventd para sus
prapios fimes (SILVER, 1984: 38-39). De este modo, el arte se
aleja de la realidad para atender al modo de producir nuestras

imfgenes de la realidad (ALBERES, 1971: 94).

lLas ideas acerca de la novela de Qrtega, junto con su
diagndstico sobre la deshumanizacidn del arte, complica la
tensidn entre el mundo hermético del arte v la realidad
efectiva. En tanto que ficcidn, la representacidn artistica

trata de dar la espalda al mero esfuerzo reproductivo de
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presencias reales v & la ilusidn de urna verdad total. Sin
embargo, en tanto que mimesis ficcional, come principio
organizativo de la realidad artistica en comunicacidn con la
realidad efectiva, supera los limites de uwna (imposible)
mimesis reproductiva al inciuir las implicaciones
sentimentales v fantdsticas —entre ellas las posibilidades de
elaboracidn ficcional que proporcionan los grandes mitos
(BARCIA BERRIC, 1994: 442~444)- en la ‘“construccidn de los
hechos" mds que en la "imitacidn de acciones”" (RICOEUR, 1987,

I: 85-86)7%°,

El contenido del concepto de decadencia de la novela, que
constataba Ortega al principio de sus Jdeas, de la cual
derivaba una serie de consecuencias (auvtopsia, morosidad,
contemplacidn, hermetismo Y atencidn a psicologias
imaginarias) si el género gueria compensar el agotamientoe de
sus posibilidades temdticas, debe ser analizado a partir de
unos puntos de partida, que afectan al nivel retdrico-

discursivo de la propuesta de Ortega.

I. Soldevila Durante ha sefialadoc cue las fdrmulas que usa

Ortega tanto en la "conclusidn” de La deshumanizacidn Jdel arte

2 En el planteamiento aristotélico la poesia estd
asociada, como dijimozg pdginas atrids., con la configuracidn de
acontecimientos gue no han sucedido (Aristdteles, Poética,
1451a, 38-14%1b, 23). De ello infiere T. Albaladejo que "la
mimesis es la produccidn de l1la estructura semdntica de una
obra artistica que reproduce aspectos v estructuras de la
realidad, perao que contiemne uwuna parte muy importante de
creacidn de realidad" de modo que "implica, pues, la mimesis
tanto la configuracidn de la visidn de la realidad como la
representacidn de esgta" (Tomds Albaladejo, Semdntica de Ia
narracidn. La ficcidn realista {(Madrid: Taurus, 1992), 33}.
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(ORTEGA, 1983, I1l: 385-386) como en el "envio" de las Ideas
spbre la novela (ibfid: 419) son una forma de "peroracidn
retdrica para asegurarse la benevolencia, aunque a la vez se
subrava dacididamente la intencidn normativa" (SOLDEVILA
DURANTE, 1985: 193). El diagndstico inicial de la decadencia
de la novela corresponde al procedimiento retdrico de provocar
la sorpresa del auditorio en el “exordium" para concentrar su
atencidn en el modo de desarrolliar la defensa de la tesis
(LAUSBERG, 1966—68: && 263-288). El rechazo que ha provocado
tanto el concepto de "decadencia' como el de "deshumanizacidn”
indica que 0Ortega ng fue capaz, pese a SuUus supuestas
intenciones antinormativas (ORTEGA, 1983, IIl: 385-38Bé; 3IB7),
de ganarse la simpatia de los lectores. £1 grado de
deferndibilidad de la causa por é1 sostenida chocaba con el
sentimiento Jjuridico, en la valoracidn estética tanto del
pdblico burgués, heredero de la concepcidn artistica
"romdntica® segdn la entiende Ortega en La deshumanizacidn,

como del miblico "revolucionarin', partidario de una estética

"rehumanizada", de fIndole social~-realizta®®. En este tipo de
defensa, que corresponde al "Y"genus admirabile" es necesario
atraer la simpatia del pdblico em grado madximo, segun

Quintilianc sefalaba en las Institutiones Oratoriae (4, 1,

41). Ahora bien, el profesor Philip S8ilver considera gue, en

%0 Recordemos las palabras de César M. Arconada para
guien "esta tendencia que defienden Jarnés, Bdmez de la Serna,
Obregdn, Salazar vy Chapela, etc, es equivocada v el tiempo
demostrard que la burguesia se ird al lado de los escritores
fascistas que la defiendan v nunca con los escritores que la
canten o la describan un poco liberalmente., como el 98 o como
en la época de Balzac, en que ella se sentia fuerte v por lo
tanto se permitfa el lujo de ser liberal" ("Ouince afRos de
literatura suropea", fctubdbre 1 (junio—julio 1933, 7).
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el caso del opdsculo de La deshumanizacidn del arte, el camino
para comprender la coherencia del pensamiento estético de
Ortega exige leer sus ensayos dentro de la tradicidn de la
fernomenologia europea v, a la wvez., desprenderse de la
"gesticulagidn retdrica dque a mi entender ha de atribuirse a
una etapa orteguiana anterior a la penetracidn de los vectores
idealista v wistencial de la fenomenologia de Husserl”

(SILVER, 1984: 35).

La enajenacidn del pdblico ha menoscabado el sentido
global detl contenido de ‘decadencia", que ha sido descrito,
mde o menos matiradamente. como el errado diagndstico., cuando
no prescripcidn, de la disolucidn del génerg (AUR, 194%;
SOYTISOLG, 1959; CORRALES EGEA, 1959; 5& de NORA, 1973). En el
caso concreto de la novela, Ortega afirmaba explicitamente gue
s trata de un génerg del que cabe esperar su perfeccidn v
culminacidn hasta el punto de que "las emociones intelectuales
mAs podergsas que el prdximo  futuro nos reserva vendrdan de la
historia vy la novela" (ORTEGA, 1983, III: 416)%. Que 1la
"decadencia” de la novela como invitacidn a repensar 21 género
no fue apreciada en su  justa dimensidn quedsa de manifiesto en
las quejas relvindicativas de los novelistas asociados a esta

estetica®?®. Como apunta Silver, el caracter intrascendente del

Y 5im forzar en absoluto la cita, pupde rastrearse en
esta "profecia" de Ortega wno mds de los estimulos que
cristalizarian en los afos treinta en el desarrollo de la
biografia, tal como estudiamos en el capitulo anterior.

32 Hemos citado ya las palabras al respecto tanto de
Jarnés (Ferla dJdel libro, 293) como de Espina (“"Libro de
Esther': 11il).
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arte supone la subordinacidn del arte a la vida, de la cual es
wun plus (SILVER, 1984: 34). Las ideas sobre el género
narrativo constituyen ademds un indice cultural de la funcidn

de la ficcidn en el terrenc de la imaginacidm®®.

No creemos que sea posible considerar aisladamente los
engavos de La deshumanizacidn del arte v las Ideas szobre la
novela. No sdlo por razones cronoldgicas  -—-ambos fueron
publicados en 19225~ o por razones de disposicidn contigua en
lag Obras Completasz. La razdn de gue fueron tenidas en su

momento como las aportaciones gue Ortega presentaba sobre

303 ta critica que Faul Ricoeur dirige a la obra de Frank
kermode se dirige bisicamente contra su nietzscheanismo. Fara
Kermode "la ficciones pueden degenerar en mitos cada vez gue
no se las considera conscientemente como invencionesg" (Frank
kermode, £ sentido de un final (Barcelona: Gedisa, 1983) 44),
de modo gque la fungidn de la ficcidn consiste en reducir el
cardcter informe de la realidad a nuestros deseos, esto es, en
proporcionar concordancia a lo discordante (ibfd.. 138). La
ficcidn literaria consiste entonces en el encusntro con  ung
mismo v la propia imagen del fin (ibid., 46). En cambio, a
pesar de la tendencia de 1a novela contempordnea, en la gue,
no obstante, sigue observando la inclinacidn radical de 1a
narratividad a articularse temporalmente, para Ricoeur 'hay
que encontar en la necesidad de configurar la narracidn otras
rafces distintas del horror de lo informe. YO sostengo que 1la
bUsqueda de la concordancia forma parte de las presuposziciones
inevitables del discurso v de la comunicacidn® (P. Ricoeur,
Tiempo v narracidn Il. 94). Dirigiéndose desde el nivel
discursivo &l imaginsric, A. Garcia Berrio sostiene gque el
espacio  ficeional propeme  alternativas <<posibles>> al mundo
real a través de la representacidn de referentes que la teoria
de los mundes posibles describe {(Teoria,.., 420). En este
sentido, la referencia metafdrica supone al nivel de frase
esta recreacidn inventiva del mundo pues, suprimiendo la
referencia efectiva., confia en la capacidad del lenguaje para
liberar "un poder mds radical de referencia a aspectos de
nuestro ser-en-el-mundo que ne s& pueden deciy de manera
directa" (P. Ricoeur, Tiempe v narracidn I, 134). lo qgue
permite situar la referencia v el horizonte como la forma v el
fondo &n que la aceidn humana cobra sentido "pordque va es pre—
significada por todas las modalidades de su  articulacidn
simbdlica" (ibfid., 159).
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temas artisticos, sosteniendo la teorfia Codeshumanizadas’,
aplicada a las artes visuales v a la novela, permite indagar
en las confluencias pero también en la contradiccidn entre los

postulados de une v otro opdsculo.

Ambas obras, segdn Jarnés, fuepron "tomadas siempre como
receta  cuando no e trataba sino de un diagndsztice” (JARNES,
1935a: 295). No obstante, es ciertn, como recordaba Francisco
Aivala de aquel pericdo, gue "raras veces lag opiniones de un
intelectual han tenido una eficacia inmediata tan decisiva v
tan  voluminosa comd  la gque tuvieron las suyas, por quince o
veinte afos, en Espafa...”" (AYALA, 1993: é1), La critica mds
reciente ha intentado salvaguardar la proplia originalidad de
los escritores v artigstas. En el caso de Jarmés se ha
destacado el heche de gue no se limitaba a ejemplificar en su
obra la teoria estética de Ortega sino que se encontrd v s
identificd con un universo tedrico gue respondia a sus mejores

dotes (GRACIA GARCIA, 1988: 19).

Es indudable gue la figura de Ortega ejercia un papel
protagonista en la vida universitaria, intelectual v politica
espafola (RODRIGUEZ HUESCAR, 1995%: 59-82). GQue Ortega emplease
en las dos obras que nos ocupan motivos retdricos para captar
la bensvolencia no debe interpretarse sdlo como un mecanismo
retdrico con que recabar la "modesztia". Se trata de wna
necesidad mais profunda que afecta a la propia concepcidn de la
tarea intelectual. Jarnés indicaba que los hombres de su

generacidn no aceptaban un "Magister dixit", "va inadmisible
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entre nosotros" sino que buscaban la comunidn de ‘“hombres
comprensivos, de claras ideag"” que se reunian en "franca
camaraderfa" (JARNES, 1940: 31). Practicar la distincidn de 1la
distancia (ORTEGA, 1992). la elegancia de no imponer las
propias conclusiones intentando, por el contrario, atraer a
los otros., lo aue implica un  movimiento previo de
desplazamiento hacia ellos, sitda la convivencia intelectual a
un  nivel socrdtico donde los "mejores" conversan en la
busqueda de la verdad mds alld del amor a Sdcrates. En este
sentido, la aspiracidn a perfeccionarse abre el camino del ser
"mejor', wno de cuyos sintomas permite reconocer el superior
talento de alguno de sus pares. For ello, Jarnés concluye
afiadiendo que La deshumanizacidn del arte se trataba "Del mds
certero diagndstico del arte de este tiempo, formulado por

José Ortega v Gasset" .

Centrédndonps en el acercamiento de Oriega a la novela. ha
de empezar por sefalarse que la finitud que atribuja a la

materia novelegsca {argumentos, tramas) complementa las ideas

4 Dentro del rdtulo gereral "Notas de trabaie”, la
Revista de Occidente ha venido publicando desde finales de los
afos ochenta 1los apuntes privados, de diversa indole, de
Ortega. Han aparecido en los mimeros del mes de mavo de cada
afo, para conmemorar la fecha del nacimiento del fildsofo. Su
utilidad para conocer su m@todo de trabajo, la elaboracidn de
ideas seminales, su estilo en ebullicidn, etc, hace de estas
notas un testimonio de gran valor., Reflejan tambieén el origen
de vectores muy personales. En esta direccidn, resulta de gran
intereés sus anctaciones sobre "el estilo de una vida". Hay un
pazajie que nos parece muy significativo al respecto de lo que
acabamaos de decir: ‘“La personalidad es estilo —-estile es
trayvectoria—~, necesita bastante distancia. Hav que distanciar
a los hombres para gque sus personalidades intimen, se
aproximen” (Jose Urtega v Gasset, "El estilo de una vida",
ROz, 132 (1992): 51-68: p. cit. 62) (la cursiva es mia)).
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acerca de log géneros que habjia inagurado en las Meditaciones
del GQuijote y que se presentan ahora en una tensidn de dificil
resolucidn. Los géneros entendidos comn  “ciertps temas
radicales, irreductibles entre si, verdaderas categorias
estéticas” (QRTEGA, 1983, i I46) caracterizan una
interpretacidn radical del hombre gue cada época trae consigo.
A propdsito de la epopeva, a la gque se sitda en la linea que
desemboca en la novela, QOrtega sefala “que no es el nombre de
wuna forma pogtica sino de un fondo poético substantivo Jque en
2l progreso de su expansidn o manifestacidn llega a la

plenitud" (ORTEGA, ibid.)>*.

Mdz gQue una consideracidn del género en funcidn de una

basge expresivo-referenclial, en Ortega resuena  la teoria
hegeliana de las modalidades Qendéricas comc formas de
representacidn (GARCIA BERRID, 1992: Io-46). El sentido

histdrico que Ortega propugra & la hora de comprender los
fendmenrs culturales (ORTEGA, 1983, I11: 260-2464) pretende ser
un medio de desasirse del cardcter metafisico de la
Fenomenologia del Espiritu. Mo por ello clvida la naturaleza
gxpansiva v perfeccionadora del despliegue que, dentro del
munda cerrade v o autdnomo artistico, inagura 21 "fondo poético
substantivo" ®@&n tanto que se ogrienta a su representacidn

sengible. Esta reconcilia en la determinacidn real artistica

39 Francisco J. Rodriguez FPeaqueRtD considera gue "no es el

manejo de las operaciones lo que determina el género., sino gue
gs el género el gque va a otorgar un estatuto especifico a cada
operacidn, pues creemos que el geénero e algo que el autor
decide va en la intellectio v en la Inuentio" (Figcidn vy
géneros literarios {Madrid: Edicipnes de la Universidad
Autdnoma, 1993), 74).
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la historicidad de la "idea-fondo poétice', va gue es en la
apariencia donde se produce la unidad entre el concepto v la
realidad. 8Si para Hegel esta unidad es la definicidn abstracta
de la idea (HEGEL, 1989: 81), Ortega observa en la concrecidn
artistica de rcada género la plenitud de un momento doble -
forma v fondo~ sobre los que va npo es posible establecer
jerarguias, como el revisionismo estetico marsista, recogiendo
la tradicidn formalista, ha mostrado ya en profundidad (GARCIA

BERKIO, 1973: 3I80-3%0)

En lo finito representado alcanza su  auvtonomia completa
lo artistico. Fara Hegel consiste en io absoluto mismo
devenido objetn del espiritu que, "a fin de ser para si el
saber de si mismo, se diferencia en i v pome por tanto la
finitud del espiritu en cuyo seno deviene obieto absoluto del
saber de si mismo" (HEGEL. 19891 73). Para Ortega. la obra
artistica, en cuante interpretacidn, ez la plasmacidn poética
de lo latente. La verdad artistica hace aparecer en la forma
la actualidad de sus posibilidades estéticas. Lo latente
guarda asi la vida virtual de la realidad artistica:

"Hay, pues, en la forma lo mismo que habia en el

fondo; pero en aquella estd manifiesto, articulado.

desenvuel to, le que en este se hallaba con el
cardcter de tendencia o pura intencidn. De agui
proviene la inseparabilidad entre ambos; como qQue

son dos  momentos digtintos de wuna misma cosa’

(DRTEGA, 1983, I: 366).

El paso A una visidn histdrica de los productos
artisticos, implicita en las Meditaciones, se trasluce en las

dos cbras de 1923 y, con especial detalle, &n la afirmacidn de

que en la novela s& han agotadyn "ese repertoria de
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posibilidades cbietivas que es el género” (ORTEGA, 1983, 1@
389). En cierto modo, en la gposicidn a Croce resuenan ciertas
ideas evolucionistas acerca de los géneros, que habian sido
planteadas en el siglo XIX por F. de Erunetieére, a rair de las

ideas de H. Taine®™*,

Recordemos brevemente la tesis de Crtega. Las
posibilidades objetivas que el género de la novela ofrecia se
han prdcticamente agotade paras el novelista contempordneo. £l
agotamiento de los temas obliga a buscar la originalidad, no
ya en los temas, Sing ean los demds ingredientes quie
constituyen el cuerpo de la novela, con vistas a refinar el
guzto v la& capacidad de percepcidn. Con la contemplacidn de

peicologias imaginarias afronta la novela su mavor reto.

Dantro de la teoria orteguiana sobre la circunstancia,
zeria posible establecer un paralelismo sefalando gue el
agotamiento de los temas se presenta como la circunstancia gue

el geénero narrativo encuentra v que tiene que reabsorber si

3% Ferdinand de Brunetigre (1890), L évolution des génres

littéraires dans I histolre de la littérature rrancalse
(Faris: HMachette, 1994). Urtega insiste en gue toda obra
literaria pertenece a un género del mismo modo que un animal a
wha egpecie (J. Qrtega, 0.C. III, 388) v gue un género se

consume hasta el punto de que "puede decirse, 8n  ocasiones,
con suficiente aproximacidn prédctica” gque un geénero =ze ha
consumido (Ibid.). Hacia el fimal, al tratar de la decadencia
y perfeccidn, vuelve a ingitir en ectas ideas al sefalar que
"las decadencias de un género, como de una raza, afectan sdlo
al tipo medio de las obraz v los hombres" (1bid., 41%), Este
acogerse a ideas evolucionistas encierra wun cierto afdn
polémico con RB. Croce, que se oponia a aguellas (J. Huerta,
Los géneros literarioz..., 128). 0Ortegas se vale de ellas para,
vendo mds alld de la mera polémica, ponerlas al servicio de 1o
que es centro de su interas.
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quiere dar el mixzimo rendimiento que todavia cabe esperar de
ella, pues “"ha acaecido siempre que las obras de maxima
altitud -uly creacidn de las decadencias, cuando la
experiencia, acumulada en progresn, ha refinado al extremo los
nervios creadores" (ORTEGA, 1983, IIl: 4135). bLa tarea de
aleanzar sus cimas no desvirtda ‘el fondo poético substantivo!
de la novela. Aunque "como produccidn genérica correcta, como
mina explotable, cabe sospechar gue la novela ha concluido"
todavia guedan los filones secretos, las arriesgadas
exploraciones enn lo profundo, donde, acaso, vacen los

tristales mejores" (DRTEGA, 1983, II1: 414).

La decadencia del geénero, st prduima desaparicidn,
coincide con su madximo esplendor. La paraddiica afirmacidn de
que la decadencia es caming de perfeccidn ha sido muy
discutida por la critica, como se ha resaltado en su momento.
Frente a quienes han rechazado por inaceptable esta propuesta,
un sector de la critica m&s reciente ha intentado salvaguardar
la afirmacidn de la permanencia del género v la ‘"profecia® de

Ortega sobre el fin de la novela.

Ferndndez Cifuentes defiende que la decadencia de la
novela afecta a la novela popular, no & 1la intelectual,
destinada a la aristocracia del espiritu (FERNANDEZ CIFUENTES,
1982 318). Este intento de paner a salvo 21 género narrativo
de la contingencia histdrica, distinguiendo entre subgéneros
que responden  a uwna tipologia celoreada de wvaloracidn

socioldgica, resta la posibilidad de penetrar en la rai:z
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inguietante de las afirmaciones de Ortega, gque, en ningdn
momento, se refiere a productos de literatura popular. Comenta
y cita a Dogtoievski v a Froust como pioneros del resurgir de
la novela desde la aceptacidn de su decadencia segun los
pardmetros histdéricos del género. FPretisamente, la obra de
este uUltimo es propuesta como modelo de 1o que serd la
perfeccidn de un género, del que adn cabe esperar “frutos
egregios, tal ver mds exquisitos que todos los de antericores

cosechas" (ORTEGA, 1983, IIl: 413).

El colapso del género de la novela coincidiendo con su
perfeccidn atrae el concepto escatoldgico de apocalipsis. La
iluminacidn mAxima de la realidad del genero supone una
reintegracidn desveladora -aietheia, pera también
apocatastaszis~ de todas las posibilidade=z que constituven el
repertorio del género. Las caracteristicas que Ortega atribuve
al orbe de la novela (autopsia, hermetismo, etc) estdn
destinadas a explicar la manifestacidn superior de las
posibilidades esteticas del geénero. Las continuas referenclias
en la obra de Ortega a estar viviende Europa una etapa de
crigis alcanza suw cenit en La rebelidn de laz masas (ORTEGA,
1983, IV}, rFara Frank Kermode, la conciencia de crisis se ha
convertido en un leit-motiv recurrente de la modernidad en la
medida que "los momentos que llamamos crisis son finales vy
principios. Estamos prontos, por tanto, a aceptar todo tiempo
de prueba en el sentido de que el nuestro es un  auténtico
fimal, uwn auténtico principico® (KERMODE, 19831 926). De este

modo, los elementos recurrentes de la estructura apocaliptica,
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como los terrores v la decadencia, e asocian a wuna espegranza

de renovacidn.

La constatacidn del cardcter bhistdrico de los productos
culturalese se contradice con la inminencia del fin. FPor ello,
la forma de adecuar el anuncio de la inminente disolucidn del
género Junto con B perfececionamiento obliga a un
desplaramiento de la interpretacidn del eje del espacio al eje
del tiempo., Antonio Espina declard diez afius después que la
decadencia era uwna decadencia previa a una forma de prdxima
evalucidn (ESPINA, ROcc., XLVIII, 142, 1935: 1i1). Aszi como en
una vizidn espacializada, la perfeccidn del geénereo corresponde
a su exaltacidn en gloria, en una visidn que g8 ajusta al
tiempo, a la vista de las evidencias empiricas que mostraban
que la novela seguia teniendo vigencia, aguella perfeccidn
consiste en una resurreccidn, esto es, en un transmutarse las
posibilidades que afrece el génerc vy que hemos analizado a
traves de la biografia. Esta actitud caracteriza la
pervivencia de la estructura apocaliptica en la tradicidn
occidental., "Al haber dejade de ser inminente, el Fin es
inmanente" (KERMODE, 1983: 33). L& conversidn del fin exige
una interpretacidn aque permita provectarse mds alld del fin
para ver entera la estructura, "algeo imposible de lograr desde
nuestra posicidn dentro del tiempo en el mismo medio” (ibfd.:
19).

En el casoe de la novela, la visidn del fin del género
segun el modelo realista obliga a certificar el fin del género

no siendo un  fin definitivo. La novela se transforma
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intentando supesrar el canon realista. La inminencia del fin se
trugca en  su inmanencia v en la conciencia de crisis vy
transicidn del modelo que estaba surgiendo. Puesto que “la
narracidn como género literario, segun el viejo realismo, nos
era odiosa. Urgia repristinar la forma v esto atacaba
directamente al sistema narrative! (CHACEL, 1996: 99), las
relaciones gue se entablan con los mnodelos se vuelven
conflictivas pero insoslavables. Se trataba de hacer frente a
los paradigmas, no para acabar con ellos sino para hallarles

un sentido v asi evitar la dispersidn.

De esta realidad parece consciente el propio 0Ortega
porque, una ve:z que ha repetido que la accidn, la trama, el
interés dramdtico es un factor imprescindible pero minimo en
la novela (ORTEGA, 1983, III: 404), concluve que "ni su forma
o gstructura ni su material han gozado adn de los definitivos
alquitaramientos” {(ibid.: 416). Ya E. M. Forster, al
gdistinguir entre “plot" v “storvy", se habia preguntado si la
novela no podia idear una estructura menos ldgica v al mismo
tiempo mds acorde con su genio de modo que se liberase de la
coherencia argumental, considerada una obsesidn tomada del
teatro (FORSTER, 1983: 103). Las recurrentes alusiones al
material novelesco reaparecen de un modo U otro & lo largo del
ensayo de Ortega. Su afirmacidn de gue adn es necesario el
minimo de accidn gue, segun &l, Froust da de lado, coloca las

Ideas en la preocupacidn gue sintid por el génerp a través de
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la obra del escritor francés®’. En funcidn de la atencidn por
Froust. Ortega propone, al final de su ensavo, que hay motivos

de optimismo porgue el material de la novela "es propiamente

psicologia imaginmaria“. Fero esta aparente concesidn es de
inmediato reabsorbida en &1 bdsico acuerdo de que la
psicologia imaginaria, aungue materia narrativa, estd al

servicio de la estructura v la forma de la arquitectura. La
novela no reproduce personajes sino que los presenta  como
posibilicades psicoldgicas™ . La representacitn novelesca
deviene presentacidn, presentacidn de almas interesantes. dado
gque en la apariencia se actualiza artisticamente la mera

disponibilidad que el género como fondo poetico potencia’”?.

37 Em 1927, Ortega vio publicado en la Nouvelle Revue
Francalise =u articulo, recogido en el volumen VIII de EI
Espectador (1934), "Tiempop, distancia y foprma en 2]l arte de
Froust" (J. Ortega, 0.C. II, 701-70%9).

398 ¥Las almas de la novela no tienen para gqueé ser reales;
basta con que sean poasibles® (J. Ortega, ¢.C. IfiI, 41i8). {lue
sdlo puedan ser reales, v, por tanto. meramente copiadas, es
propioc de “un burdo pensamiento” gue "se suele l1lamar
realismo” (1bid.). Ortega recupera su idea recurrente v bésica
acerca de la cultura como wuna irrealidad, wuna virtualidad que
s edifica sobre la materialidad inmediata, uwna transrealidad.
La ruptura con la mimesis comp principio imitativo no atafe a
ios poderes de la actividad mimética, a los gue Ortega no
menciona ni estudia. El rechazo de Ortega se dirige al
realismo, gue no debe producir una identificacidn =in més  con
la mimesis, como veremos al tratar los procesos mimeéticos en
la obra de Jarnés. La psicologia imaginaria corresponde al
terreno de la "poesia” aristotélica, pues 1o propio del poeta
gs decir Ylo que s pesible segdn lo que es verosimil o
necesario" (Aristdteles., 1451h). FPara E. Cordel McDonald "en
sl acepcidn mds estricta, la psicologia imaginaria encierra
aguella habilidad gque el novelista posee por la cual es capaz
de adivinar los proceses psicoldgicos en la creacidn de la
personalidad de los personajes” (E. Cordel McDonald, "“i.a
novela moderna vista por Ortega”, en D. Villanueva, La novela
lirfca..., 138).

37 YTomar una direccibn no es lo mismo que haber caminado
hasta la meta que mos propusimos" (J. Ortega, 0.C. I, 3&6).
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En este sentido., las ideas de Ortega inciden en 1los
aspectos que la tradicidn anglosajona de Henry James v,
posteriormente, en los afos veinte la obra de Fercy Lubbock,
The Crarft of Filction, sancionan definitivamente., PFara Lubbock,
el arte de la ficcidn comienza sdlo cuando el escritor
considera su historia como un obieto que mostrar (showing).
Wavne Booth critica esta identificacidn entre presentar vy arte
de la ficcidn pues contar es <siempre elegir, va sean formas,
argumentos o perspectivas, y esa eleccidn determina la
estructura vy finalidad de la obra. E£1 juicio del autor estd
siempre presente porque “todo 10 que &1 expone Sirve para
narrar; la linea entre exposicidn vy narracidn es siempre v,
hasta cierto grade, arbitraria” (BOOTH, 1978: 19). Gerard
Genette ha remontado la vposicidn telling / showing a los
modos narrativos gue Flatdn fijd en el libro III de La
Repdblica. En cualguier caso, el concepto de showing es
ilusorio pues "al contrario que la representacidn dramftica,
ningdn relato puede <<mostrar>> ni <<imitar’?> la historia que
cuenta. 8dlo puede [...]1 dar ([...]1 la flusidn de mimesis, que
es la sola mimesis narrativa, por la razdn dnica vy suficiente
de que la narracidn, oral o escrita, es un hecho del lenguaje

y el lenguaje significa sin imitar" (GENETTE, 1989: 221).

No obstante, esta distincidn ha tenido gran eéxito v la
critica ha destacado su pervivencia. Fara Todoreov, existen dos
registros principales: la representacidn y la narracidn
(TODOROV, 1971i: 104). En el 4Ambito espafnol, destaca la

aportacidn de Mariano Baguero Bovanes, para quien las tres
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etapas que segun Ortega ban caracterizado la novela moderna -
narrativa, descriptiva v presentativa- (ORTEGR, 1983, IIl:
3I90~-391) resulta una correlacidn entre la disminucidn de la
himtoria o la trama vy la complejidad vy refinamiento de la
estructura narrativa (BAQUERQ, 1993: 44). En este sentido, la
liberacidn de la trama © la intriga tiene por finalidad
convertir la novela "en puro hechizo", es decir, en atender
"e!l esncanto puramente artfistico nacido de su compesicidn vy de
su  ritmo" (ALBERES, 19713 43). Forster habia distinguido
"pattern' v "rythm" (FORSTER, 1983: 149«148), entendiendc por
tales el disefo espacial y la estructuracidn procesual de las
novelas. Albérésg, influido por leos andlisis de la obra de
Froust, destaca la concepcidn temporal de la concepcidn
novelesca, si bien, aunque una novela pueda ser considerada en
términos espaciales, continda siendo una progresidn, hasta el
punte que "por gposicidn a las artes espaciales, como la
pintura v la escultura, la novela recibe la consideracidn de
arte temporal, a la par que la misica" (BOURNEUF, 1983: 147).
Baquero Govanes, aun sosteniendo el equilibrio &n la novela de
ambps principios, juzga que

“la novela es una egpecie artistica en la gue

siempre resulta mds fécil aprehender su <<ritmo>>,

su calidad de <<procesor>, que su disefo espacial,

no siempre claro o perceptible: quizds cComo

consecuencia de la indole metafdrica del mismo®
(BAQUEROD, 1989: 87)%°,

1o Paul Ricoeur intenta asegurar la trama y la
composicidn a través de su interpretacidn de la mimesis como
construccidn y disposicidn de los hechos segdn el juego
temporal de la concordancia-discordancia, de modo que el
propio acto pogtico construye una totalidad significante par
la que la dimensidn episddica se transforma en historia (P.
Ricoeur, Tiempo v narracidn I, 138-139). Las consecuencias que
en la ficcidn antirrealista tiene la erosidn de la estructura
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La obligacidn del novelista de saturar al lector con el
mundo imaginario, cegando la realidad que le circunda,
reguiere la voluntad de estilo. La obra de Froust resulta
paradigmdtics" . Fernando VYela destach la atribucidn comin de
la influencia del estile de 4 les recherches de temps perdu en
Fedrg Salinas, obra cuvos tres primeros volumenes habia
traducido®?, Vela apunta a un fenbmeno clave para comprender
una de las direcciones fundamesntales de la narrativa
vanguardista. La superacidn de la ilusidn reproductiva,
asociada esta a los intereses estéticos del realismo
decimondnico, comileva una afirmacidn del poder creador del
navelista. El mundo dimaginaric que se construve en la novela
resulta de la confluencia de los puntos de vista que el

narrador pone en  juege®®. El estilo se convierte en el

cerrada (M. Baquero, Estructuras de Ia navela actual, 193) no
necesariamente conduce al fin de la ficecidn. En esta
direccidn, la metaficcidn constituve &1 reto de superar la
confusidn del fin de la obra con el fin de la accidn
representada volviendo, en virtud de la reflexividad del
artificio, “gsobre suU cardcter de ficcidng entonces, la
terminacidn de la obra es la de la propia operacidn de la
ficcidn” (FP. Ricoeur, 1bid. 11, 46).

Mt Simone Bosveuil, '"Froust v la novela espafiola de los
arios treinta: Ensaveo de interpretacidn¥, en D. Villanueva, La
novela Iirica II, 121-139.

32 Para VYela la influencia gque. segln los comentaristas,
ejercid Proust sobre Salinas procedia de lasz tragducciones v,
en menor medida, de las criticas que el poeta habia dedicado a
la obra de aguel en periddicos v gque "por tanto, no prueban
nada" (F. Vela, "Pedro Salinas, Vispera del gozo', ROce.,
XI1I, 37 (19Z26): 124-129, p. cit. 123). El imperativeo ético de
la critica seria descubrir el factor Jdnico v original de cada
cbra frente a la elaboracidn de taxonomias.

B3 "Con €1 [Proust] v con Gide, la novela se vuelve
“busqueda" vy descubre en su papel mds grandioso el de un
proceso de descubrimiento progresivo del mundo a través de una
concienciay se torna, pues, procesc de articulacidm del mundo®
{S. Bosveuil, art. crit.: 122-1237).
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inatrumento narrativo que conforma la arquitectura de la obra.
£l estilo, a fin de cuentas, como instrumento perspectivista,
despeja la salida hacia el universe imaginmario de la ficcidn.
El estilo no es adlo un atributo de la diceidn. A través del
estilo, surge el mundo que la ficcidn induce®*, Para F. Vela

Ysi por <<estilo>> entendemos toda uwna actitud,

conformacidn o modeo de espiritu, su  parte mAS

constitutiva son los <<objetog>>, que &l egscritor ha

selecocionado © creado, su <4mundor>, su tema, s

dgptica particular® (VELA, ROcc., XIII, 37, 1926;:

127).

El estilo apunta, como hemos dicho con anterioridad. al
mito central de la arquitectura y también a la repristinacidn
de la foarma. Interesa recalcar gque la composicidn especifica
de toda novela procede de la integracidn en ] conjunto de los
procedimientos empleados (BOURNEUF, 1983: &4), los cuales
actdan como consecuencia del desplazamiento de 1la intriga,
siempre un mal necesario (ibid.: 51), hacia la descripecidn v,
m&s adn, la presentacidn. Los materiales tomados de 1la
realidad se transforman "en ficcidn novelesca por virtud de la
imaginacidn creadora, que no se contenta con transcribir o

reproducir mecdnicamente, sino que opera artistica,

interpretativamente, transfigurando v modificande esos datos

3% Para Félix Martinez PBonati "l estile no sélo  forma,
sine gque exhibe por todas partes de la obra el principio
formative. Es una forma trascendental gue se exterioriza v
pone su marca £n todos los detalles de la superficie (F.
Martinez Bonati, '"Hacia una ontologia formal de los mundos de
ficcidn®, La fFiccidn narrativa (Murcia: Universidad de Murcia,
1992): 113~-127, p. cit. 115). De este modo, el estilo no se
reduce a la manera en que se presentan las distintas partes
del mundo de ficgidn sino gque esta manera presupone 21 tipo de
mundo que la obra sugiere (a grandes rasgos, cree vdlida la
distinecidn entre ficciones verosimiles v ficciones
fantdsticas) v gue esta presenta explicitamente en alguna de
sus partes.



reales al someterlo a la especial presidn y tono gue comporta
todo mundo especifico novelesco" (EBAQUERO, 1993: 49). Los
registros principales de la palabra novelesca, aque
corresponden & la visiones de la narracidn, dependen al modo
como el narrador percibe la historia (TODOROV, 1971: 103), es

decir, a la estructura de la novela como tal (ORTEGA, 1983,

I11: 400),
E1l perspactivisme o el punto de vista "oroduce
esteticidad al objeto textual al aplicarse determinadas

técnicas en la comunicacidn de la historia del referente
narrativo, v, consiguientemente, de la fLbula" (ALBALADEJO,
1986: 143)%°, La clasificaciébn de las situaciones narrativas
de Norman Friedman (FRIEDMAN, 1933: 1160~1184), en la
tradicidn americana del <<«<New Criticism>> v deudor de lLubbock,
0 los acercamientos de otros criticos como Franz K. Stanzel o
W. Booth, establecen tipologias de las “{aituaciones
narrativas>> que incluven datos de la voz v el modo (GENETTE,
198%9: 242-244), En lugar de <<punto de vista>> (. Genette
prefiere el término <<{focaliracidn>>, distinguiendo el relato
no focalizado, el relato de focalizacidn interna, fija,
variable o mdltiple, v el relato de focalizacidn externa

(GENETTE, 198%9: 244-248). §Sin embargo, Mieke Bal distingue

313 Entendemos por fabula el conjunto de materiales que
entran en Jjuego & la hora de narrar vy por sujeto la
configuracidn de estos materiales "al acabar su proceso de
formalizacidn merced a la <<dispositio*> v a la <<elocutio>>:
al transformarse dea sustancia en forma" (Antonio BGarcia
Berrio, Significade actual del fFormalizmo ruso {Barcelona:
Planeta, 1973), 209). Sobre el diferente contenido aplicado a
cada uno de estos términos por los formalistas rusos, en esta
misma obra, 208-210.



entre focalizador vy focalizado, lo que conlleva una actitud
respecto del objeto (BaAL, 1927: 107-127), puesto que al
corresponder la focalircacidn al plano de la histeria "no
exigte ningudn relato no focalizadod la focalizacidn se
presenta como uwna fase inevitable en la organizacidn del
material narrativo y un paso previo a su  constitucidn en el

texto" (GARRIDD DOMINGUEZ, 1993: 139).

Adsi. por ejemplo, el personaje de Julio Aznar, en las
novelas autobiogrdficas de Jarnés, se constituve en el
focalizador a traves del gue se contemplan el mundo novelesco.,
a la par gque egsa focalizacidn constituve una actitud
valorativa con que el autor, a través de la narracidn en
tercera persona (correspondiente a la instancia narrativa de
la voz), concluye la figura del héroe (BAJTIN, 1992: 80-83)
zi se acepta que "el mismo concepto de escribir una historia
parece llevar implicita la idea de hallar técnicas de
expresidn  dque hardn la obra accesible en el grade mdximo
posible" (BOOTH, 19278:; 98). El punto de vista 0 perspectiva,
en confusidn v distincidn con la voz del narrador (GARCTA
BERRIO, 1973: Z2539-261), afecta nuclearmente al texto novelesco
"siendo tal artificio literario -un  narrador  ajeno al
verdadero autor interpuesto en su didlogo con los lectores—~ 1la
condicidn formal ditima que garantiza la “<ilusidn
literariarr, la discriminacidn entre realidad v ficcidn®
(ibfd.: 253). En el punto de vista se fundamenta el pacto
narrativao dque establece, explicitamente o na, el tipo de

relaciones entre el autocr v &l lector virtual por una parte, v
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el narrador v el parratario por otra (BOURNEUF, 198%: 93). La
voz del narrador se desarrolla bajo la direccidn de la pareja
de relato y discurso que actualirza la distincidn de Forster v
Lubbock (piot/story, summary/scene) (BAQUERQD, 1989: &5-&7) vy
gue, en Jltimo término, garantiza la veracidad de lo relatado
a la ver que determina la coloracidn del sentido global de la
obra, construvendo la imagen del <<autor implicitosr (BOOTH,
1978: &9). La imagen fugitiva del narrador, en tanto "suieto
de enunciacidn que representa un libro", se deja acercar el
rnivel apreciativo gue

"mp forma parte de nuestra experiencia individual de
lectores ni de la del auvtoer real; es inherente al

libro v nRno se@ poadria captar correctamente la
estructura de éste sin tenerla en cuenta' (TODOROV,
1971: 109).

En definitiva, el problema de técnica novellistica, en
cuanto cuestidn de la representacidn ficcional de la realidad,
1) dir;ge desde la veracidad de la representacidn al modo de
percepcidn de la realidad con s$u consiguiente planteamiento
formal artistico de una obra de estricta cohesidn interma. gue
absorbe en el mundo imaginaric la propia fuente de
configuracidn de lenguaje en gue la obra estf realizada
{(AYALA, 1984: 18), al mismoc tiempo gue revela el cardcter
ilusionista de la representacidn de la realidad., gue en
términos de Genette eguivaldria a la ilusidn de mimesis
(MARTIMEZ BONATI, 1995: 233~234). En la toma de conciencia de
esta dimensidn epistemoldgica se traba la lucha con los
paradigmas realistas a los gue combatir en la tensidn entre
sedimentacidn e innovacidn a que da lugar 1la tradicidn
(RICOEUR, 1987, I: 140-147).
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L.a configuwracidn de la cbra como un mundo personal, en
que gueda asumergido el lector, remite a la condicidn
perspectivista circunstancial de la mirada del auvtor. Ademds,
@l estilo caracteriza a cada creador distinguiéndolo de sus
modelos. Vela puede llegar a decir gue gracias al estilo cada
obra pueda alcanzar a tener ‘“medio cuerpo fuera del arte
pretérito" (ibid.: 127). La tradicidn cultural no posee el
valor positivo de la "imitatio” o 1la "retractatioc® cldsicas
sino la negatividad gque lastra su superacidn. En la expresidn
de Vela resuena la gque Ortega habia aplicado al hérpe trdgico,
el cual tiene ‘“medic cusrpo fuera de la realidad" (ORTEGA,
1983, I: 393). L& condicidn trégica del hércoe consiste, segdn
Ortega, en su voluntad de ser 1o que adn no es. La ficcidn
herpica vive de la aspiracidn a alcanzar lo imaginado,
sobreponiéndose a laos limites que impone la inercia material
de la realidad. En el arte -en el arte "nuevo'"- sucede, si
hatemos caso a Yela, algo semejante. £l arte pretérito, es
decir. el conjunto de modelos v tradiciones se presenta  como
la cirecunstancia qgque lastra la aspiracidn "original® del
autor. Fero no se supera al pasado obvidndelo, ni sigquiera
negdndoleo, sino transformédndolo mediante una interpretacidn

sustantivamente disolutoria®'® que impida que el pasado

e gl ecaracter angustiado de la influencia en el arte
moderno, apovado en implicaciones psicoanaliticas, tiene su
mAximD representante emn el critico norteamericanc Harold Bloom
(The Anxiety of Influence: A Theory of Peetry (Nueva York-
Londres: Oxford University Fress, 1973): A Map of HMNisreading
{Nueva York: Oxford University Press, 1980)3 Agon: Towards a
Theory of RevisionIsn (Oxford: Oxford Universzity Fress,
1983)).



solidifique la intencidn aspirante del presente’®’.

i,a disminucidn de 1la importancia de la trama plantea el
problema de si la decadencia supone el fin del arte de narrar.
Para Ortega, la conclusidn que pueds extraerse exalta el
brillante porvenir para lagz técnicas novelisticas (ORTEGA,
1983, IIl: 4165 BAGUERG, 1988: 9F1). Sin embargo, reducir al
minimo la trama plantea la pertinencia del concepto de
construccidn v, por  tanto, de la composicidn mimeética
(RICOEUR, 1987, II: 22). La inversidn aristdtelica que supone
la llamada & convartir en el centro de la novela las
psicologias imaginarias (ORTEGA. 1983, 1I1l: 416—418), al
subordinar la accidn a los caracteres, lo cual es un fendmeno
ampliamente aceptado ®n la narratologia estructuralista desde
Barthes v las correciones de Brémond a su propico modelo
original (BARTHES, 1970: 9-43; BREMOND, 1973: 129-333; 6aARCIA
BERRID, 1973: 221-230}, inciden scbre la persistencia de los
paradigmas en la estructuracidn temporal de la narracidn gue
s@ arraiga en condiciones de absoluta simplicidad en tanto que

Yestructura humana bdsica, va sea bioldgica o psicoldgica®

7 Em La deshumanizacitn del arte Ortega sefala que "en

arte es nula toda repeticidn”; a continuacidn afade que "cada
estilo que aparece en la historia puede engendrar cierto
ndmero de formas diferentes dentro de un tipo genérico. pero
llega un dia en gue la magnifica cantera se agota. Este ha
pasado, por ejemplo, con la novela v el teatro romdntico-
naturalista" (J. Ortega, 0.C., III, 360) (la cursiva s mia).
No wobstante deba "juzgarse venturosg due coincida con este
agotamiento la emergencia de una nueva sensibilidad capaz de
denunciar nuevas canteras intactas" (Iibid.)., Fernando vVela, en
el artfculeo "El arte al cubo”" que vya citamos en el primer
capitulo, indica que se vuelve a la forma para agujerearla,
para patentizar el problema que el arte pretérito daba por
resuelto. "8in el impresionismo, 21 cubismo no bota” (F. Vela,
"El arte al cubo': 83).



(KERMODE, 1983: 30)

La voluntad de estilo que anima la renovacidn del género
narrativo obliga a replantearse, an consecuencia, =30
antimimetismo, que no debe confundirse con el antirrealismo no
dogmdtico que pone de manifiesto gque "toda la wverosimilitud
que una obra puede tener se mueve siempre dentro de un
artificio mavor: cada obra que triunfa es natural vy artificial
a su  modo® (BOOTH, 1978: 5&). Su vpogicidn al realismo, como
propuesta estética, exige descubrir gué mecanismos ficCionales
pornen en funcionamiento para horadar la mimesis realista., sin
gque pueda derivarse inmediatamente la afirmacidn de que la
ficcidn vanguardista se construye apovada en una actividad no
mimética. £1 concepto de mimesis no debe ser entendido como
gimple imitacidn de la realidad efectiva por medic del texto
artistico, sino como representacidn de realidades alternativas
de naturaleza verosimil, dentro de 1la cual la produccidn de
textos ficcionaleg realistas representan sdlo uwuna modalidad
particular de imitacidn (GARCIA BERRIO, 1994: 447). Se trata
de comprender previamente en que consiste el obrar humano,
comin al poeta v el lector, sobre el que se levanta la
canstruccidn de la trama v con ella la mimética textual v

literaria (RICOEUR, 1987, I: 1324).

Tomd&s Albaladeio distingQue dentre de lo gue llama modelo
de mundo de tipo Il, que corvresponde al mundo de lo ficcional
verosimil, modelos miméticos con alto grado de verosimilitud vy

modelos miméticos con bajo grado de verosimilitud, los cuales
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no llegan a entrar en el dmbito de la ficcidn no imitativa
(ALBALADEJD, 1992: 53, 96~99). En el apartado dedicado a la
actividad de 1la mimesis en la obra de Benjamin Jarnes,
ingistiremos en laz repercusiones que el proceso perceptivo
fenomenoldgico impone a la proveccidn de una estructura de
conjunte referencial, regulada por el modelo de mundo de un
tipo determinado en el texto (ALBALADEJO, 198&: 69). La
“intensionalizacidn” de log elementos semanticos que
constituven aquella estructura modifica a estos segdn las

necesidades del material linglistico.

La po#ibilidad de estilo gqueda abierta a la
representacidn puesto que
"1a mimesis artistica se sabe diversa de la
presencia real del objeto representado; v se sabe
libre para configurar su presencia imaginaria sin
sujeciones a2 una imitacidn fiel de las presencias
realeg. Se sabe abierta a la posibilidad del ez¢trilo®
(MARTINEZ BONATI, 19923 100).
En este sentido, la postura de Martinez Bonati, para guien la
representacidn ficcional constituye la imagen uUnica de los
objetos representados, hasta la radical afirmacidn de que “no
stilo es su imagen absoluta, Unica v definitiva, sino toda su
realidad” (ibid.: 108), estd mads prdxima a las ideas que
Ortega atribuia al arte nuevo -un arte consciente de gue las

imAgenes artisticas son siempre ficticias v de que sdio desde

esta conciencia es posible un arte sincero’?- que la

3y P, Waugh denomina paradoja de la descripcidn v
creacidn a este cardcter convenciopal de la representacidn
pussto que los personajes en tanto gque caracteres no tienen
otra consistencia que las aseveraciones gue los constituyen
come existencias imaginarias: "in literary fiction the world
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conviceidn de Albaladejo. mucho méds prdxima, por su parte, a
una estetica realista. para quien "el modelo de mundo como
construccidn previa al referente v reguladora del mismo puede
exigtir aun en el caso de gue no llegue a producirse un texto
que represente dicho referente" (ALBALADEJIND, 1992: 31). En el
primer caso, la representacidn artistica provecta la imagen
ficeional, En cuanto presencia transparente, permite al lector
contemplar a los personajes en =u eXistencia apariencial,
proporcionando la ilusidn gue Ortega consideraba propiamente

artistica de unas vidas gque estdn <<ejecutdndoser>.

Fara Martinez Bonati "la representacidn artistica se
define declaradamente como Ficcidn® (MARTINEZ BONATTI, 1i992:
100}, dando asi entrada a la condicidn "irdnica"” de la ilusidn
artiztica., El mundo imaginario gue la npovela levanta obturando
la confusidn con la realidad efectiva —-es decir, evitando el
esfuerzo reproductivo~ permite su presentacidn como tal
ilusidn, hermética e intrascendente (ORTEGA, 1983, III: 412).
La dirrealidad ha de entenderse, sin embargo, como una manera
de existir. Los seres ficticios no existen propiamente sino
gue parecen existir. Existen en la apariencia de la imagen. El
imperativo de auvtopsia que reclama Ortega no pusde escindirse
de esta condicidn "irreal” que alienta en el mundo novelesco.
Pues si "el espectro se caracteriza por no arrojar sombra ni
ocultar tras si un trozo de universo" (ORTEGA, ibid.: 414), el
autor no debe definmir a los personajez ni a log sentimientos

sine sdlo evocarlos porque, de otro modo, se produce la

is entirely a verbal construct” (. Waugh, 93).

-8
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ilusidn reproductiva en tanto que 1los entes ficticios se
convierten en objetos de los que cabe llevar a cabo

predicaciones regidas par el principic de verdad vy falsedad.

La deshumanizacidn del arte contenia, aplicado a las
artes pldsticas, los principios gque, de un modo especifico vy
guiado por un gusto atento a 1la obra de Proust, constituian
las Ideas sobre la novela. Guillermo de Torre manifestd muchos
a&fos después, al recardar agquel periado, gque “antirrealismo vy
no deshumanizacidn era la caracteristica verdadera de aquel
arte nuwevo" (TORRE, 194%: 50). Con todo, de Torre uwutilizaba
indistintamente los términos de antirrealismo V4
desrealizacidn, concebido este Jltimo como desustantivacidn de
laos presupuestos realistas. Para Ortega, la deshumanizacidn
congiste en suprimir la atencidn por lo=z contornos reales de
los objetos vy, de esta manera, aiglar la percepcidn de la
realidad vivida de 1la percepcidn de la forma artistica
(ORTEGA, 1983, IIl: 367). Estilizar implica deshumanizar vy
viceversa (ibid.: 368) porque la consecucidn de lns
sentimientos especificamente estéticos se logra enfocando la
atencidn no sobre los objietos sinc sobre lag ideas que han

servido previamente comt instrumentos para pensar  los objetos.

La metdfora del cristal aclara el sentido de la
deshumaniracidn tomo desrrealizacidn. La voluntad de estilo
dasrrealiza porque ne pretende transmitir la realidad sino
presentar a esta segudn el modo de verla. En este sentido., el

punto de partida del arte nuevo consiste en un cambio de
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definicidn de la realidad que pretende propeorcionar una imagen
original del mundo descentrada y desenfocada en lugar de una
imagen esterectipada de acuerdo con las normas habituales de
la percepcidn realista (ALBERES, 1971: 107-112). €n este
ambito artjstico, el realismo se presenta como "tal vez la
maAxima anomalia en la historia del gqusto (ibid.: 3&7). La
atencidn a la forma difumina los contornos referenciales sin
llegar a hacerlos desaparecer, hecho por otra parte
impracticable (ibfd.: 3&6):

"Aunque sea imposible wun arte puro no hay duda

alguna de que cabe una tendencia a la purificacidn

del arte {[...]. Y en este proceso se llegard a un

punto en el que el contenide humant sea tan escaso

que casi no se le vea" (ORTEGA, ibid.: 359)%",
La mds radical modernidad estética de La deshumanizacidn
procede de que Ortega concibe como el don mds sublime del arte
conseguir crear obras gque no respondan al criterio mimético
sino gque sean fruto de una actividad no imitativa v gue posean
sustantividad propia ~a diferencia de las Ideas, donde en
ningdn caso la veresimilitud ficticia es rechazada v ni
sigquiera aparece en entredicho-. En vez de comenzar por el
término ad quem, precindiendo "totalmente de esas formas
humanas" v construyendo "figuras del todo originales", el arte
nleveo "consiste activamente en esa pperacidn de deshumanizar”
(ORTEGA, ibid.: 364). El camino desrealizador vendria a ser el

camino previco v necesaric para alcanzar esa forma de arte

' En las Ideas sobre 1z novela se afirma gque “siendo la
accidn un elemento no més aque mecanico, es estéticamente peso
muarta v, por tanto, debe reducirse al mfnimum. Pero, a la
vez, Vv frente a Froust, considero gue este minimun es
imprescindible” (J. Ortega, 0.C. III, 404).
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superior no fundado en principios miméticos.

Las aportaciones de Ortega deben valorarse en su esencial
ambigledad. Ortega afirmd que "me ha movido exclusivaments la
delicia de intentar comprender -ni la ira ni el entusiasmo”
(ORTEGA, 1983, I1I1: 3B&), lo cual no se contradice con que,
aparte del viejo recurse de la modestia., considerase que los
errores que sus ideas contuviesen no  importaban "si  han
servido de incitacidn para que algunos Jjdvenes escritores,
seriamente preocupades de su  arte, se animen a euplaorar las
posibilidades dificiles v subterrdneas que adn quedan al viejo
destinng de la novela" (ORTEGA, ibid.: 419). A modo de antena,
Ortega transmitia las sefiales artisticas de una época v, deasde

luego, de un gusto personal que interpretaba esas sefales.

El magisterio de Ortega -"la personalidad literaria
cardinal en la evolucidn de la prosa nmarrativa vanguardista en
lengua castellana entre 1923 v 19231" (SOLDEVILA DURANTE, 198%5:
201}~ dehe comprenderse en wn sentido expansivo v no meramente
vertical (RODRIGUEZ HUESCAR, 1995: 59-82). Ortega ofrecia en
forma de sintesis sistemdtica, a través del filtro de su
propia filosofia, los estimulos artisticos de diferente
procedencia gue percibia su espfiritu alerta. Reconocer la
importancia de Ortega v de su influencia en los narradores
vanguardistas no impide reconocer sus méritos propios. En
nuestro caso, nos mueve querer estudiar la estética narrativa

de Jarnés desde el trampolin intelectual que le impulsd.
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Desde esta conciencia de que la obra de Ortega supone un
hite irrenunciable, la nrarrativa de Jarnés actyaliza las
conflictivas relaciones entre ficcidn v realidad desde 1a
dptica vanguardista, apoyada en un  paradigma perceptivo
diversa del de la novela realista. La tensidn de la poifesis
imitativa, alejando semdnticamente la representacidn textual
de la realidad efectiva, con el fin de instaurar una propia
verosimilitud a traveés de la construccidn estética’®®, radica
en la acentuacidn del hiato entre realidad efectiva Y
alejamiento de esta. S5i el placer estético del relato procede,
en la ficcidn mimética realista con alto grado de
verosimilitud, de la polarizacidn entre atercamiento v
alejamiento respecto de la realidad (ALBALADEJO, 1992: 114),

la ficcidn wvanguardista encuentra su placer en distender esa

polaridad mediante las continuas autorreferencias a los
procedimientos de ficcionalizacidn. Mimesis, ficcidn v
antirrealismo constituven la triada de la construccidn

narrativa vanguardista v, en concreto, de la obra de Jarnés.

S.2. La novela: mimesis vy _ficcidn

El profesgor Indtil ha sido wvalorado como la primera
ejecucidn de los postulados de La dJdeshumanizacidn del arte

(NORA, 1972: 16&6&), de modo que se convertiria en el punto de

320

Joaé Maria Pozuelo Yvancos, "El acto de leer ficciones
(El verosimil estético de "Continuidad de los parques")”. en
I. Pepe Sarno (ed.)., Didloego., Studi in onore di Lore Terracini
(Roma: Bulzoni, 1990): S511-572,
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arrangue de la deneminada “novela deshumanizada". Por el
contrario, quienes han querido hacer resaltar la distancia de
Jarnés respecto de los postulados “"intrascendentes” de Ortega
han incidido en los aspectos “"trascendentales" de la temdatica
del autor aragonés, entendiendo por  tema "vigidn de la

realidad" y no argumentos’ (GRACIA SARCIA, 1988: I5-39)%7,

Francisco Avala resefnd que la primera edicidn (1924) no
constituia una novela propiamente ni un cuerpo de novelas, a
pesar de que su  autor habia utilizado elementos puramente

novelisticos®™®. Destacaba tambi#n cinco notas gue podian

21 Para J.S5. Bernstein ‘Y0Ortega distinguishes between
"drama" as plot-acticon and ‘drama" as individuals in  action.
The shift in emphasgiszs corresponds to  that noted by E.M.
Forster in his separation of "story" from "plot" in a novel®
(J.5. Bernstein. Benjamin Jarnés..., 42).

322 guperar la dizscusidn valorativa sobre el término
vdeshumanizadorr, aprovechando que Jarnes se ocupd de temas
profundamente humanos —amor, gracia, erptismo, iddentidad det
individuo maoderno, etc—-, nos impulsa a deshacernos de
criterios ideoldgicos para Jjuwzgar los productos artisticos.
Como sefiala sintética v muy afortunadamente J.S5. Bernstein
"thHe attacks of crities like Nora embody a bias against what
we might today call the uncommitted writer! {op. clt., 52).
GQuerer destacar la faceta <<comprometidar*> de Jarnés, en
virtud de unma postura ética v politica personal, sigue siendo
urna actitud que acepta la licitud de que la sancidn critica
legitima @l valor estético. Es preciso insistir en gue no se
niegan Ips compromisons de Jarnds sino gue se rechaza la
sancidn ideologiradora. Esta actitud se mantiene distante, con
todo,. de las posturas antiesencialistas gque sostienen gue "el
critico no sdlo complementa, sino que completa el texto, le
afade esencia sin coagularlo en 1 ser, lo revela vy activa
como ente de seminsis v comunicacidn® (Gonzalo Navajas,
Mimesis v cultura en lIa Fflccrdn (Londres: Tamesis FEook
Limited, 1985), 43),.

323 |as diferencias entre una v otra edicibn, aunque no
muy estudiadas en sus dimensiones tedrica v literaria, han
sido puestas de relieve al nivel de sus diferencias textuales.
La edicidn de 1974 se inicia com un ‘"Discurso a Herminia" gue
falta en la de 1924. El primer capituleo de 1934 (“Aparece
Ruth') recupera sdlo los primeros piarrafos del primer capitulo

444



extraerse de la lectura de la obra: 1libro casi desnudo de
accidn, poco objetivo vy de orientacidn lirica, de base
psicoldgica con momentos descriptivos persiguiendo la imagen -
"i(Novela?. JFoema?™** - v un personaje como centro de los tres
opdsculos. De todo lo cual deducia:

"Por esn, Jdnovela posible?. Mds bien novela

impogible. El proafesor es un  tipa incapaz de

afrontar la vida densa, depurada vy concreta del

mundo imaginario. Sg le escapa por los costados, se

le deshace ante los ojos” (AYALA, La BLit, 3. 1927:

4.,

l.a vida densa, provinciana o hermética que Ortega
proponia en las Ideaz chocaba con el postulado de la
Deshumanizacidn que sostenfa el cardcter irdnico del arte,

consistente en buscar "la ficcidn como tal ficcidn" (ORTEGA,

1983, IlI: 382). A}l sustituir la presentacidn de una

de 192& ("Mafana de vacacidn"), que pasa a ser el tercero de
1934, El seguimiento fisico o contemplativo de mujeres se
Fecupera comc motivo en "Trdtula" (dltimo capfitulo en 1934,
nuevo completamente) v en &l relato "ta diligencia" (Las siete
vIrtudes (Madyrid: Espasa Calpe, 19321)). "El rio fiel" se
mantiene en ambas ediciones, mientras gue el tercero vy Jdltimo
capitulo de la edicidn de 1926, “"Una papeleta’, pasard a
formar parte de Eszcenas Junte a la nmuerte con el titulo de
"Juno (Edad Antigua)”. El capituleo segundo de 1934, "Zoco v
bodegdn” amplia, integrdndolo en la linea ficcional del primer
capituleo, 1la nota preliminar de Saldn de estio. Fara
Bermnstein, esta posibilidad de afadir nuevos episodios, al
tiempo que caracteriza una novela cuya coherencia interna no
depende de ua trama, contraviene, por otro lado, el
hermetisme propuesto por Ortega, va que el mundo figcional se
muestra permeable (J.S5. Bermnstein, Benjamin Jarnés, 98).

2 pD. Villanueva, "Novela lirica, novela poemdtica”,
Frsula S12-81i3 (1989): 7-8. En concreto sobre £1 profesor
Indtil, aparte de lag obras de Fuentes, Martinez Latre, etc,
pueden destacarse: Roberta Jobnson, ""El prafesor indtil":
Benjamin Jarnés’'s intertextual dialogue with Unamuno", Siglo
XX V1 (1988B-1989): 14~-20% Henk Th. Dostendorp, "lLa estructurs
de EI profesor Indtil de Benjamin Jarpés", en D. Villanueva,
La novela Ilirica I, 201~2243 8. Putnam, “Benjamin Jarnés...":
17-21.
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psicologia interesante por la reflexidn del narrador sobre el
proceso creativo de esa psicologia -de modo que la vida “"se le
escapa por los costados, se le deshace ante los ojos'-

"los novelistas como Jarnézs estaban descubriendo

indirectamente a Ortega que si 1la novela era arte.,

entre los pastulades [de una v otra obra de Ortegal
habia una grave inconsecuencia [...]1: el narrador

gue guisiera ilevar a cabo una verdadera

deshumanizacidn de la novela no podia limitarse a

presentar una psicologia, debia, al mismo tiempo,

delatar una presentacidn, aludir a ella, explicarla®

(FERNAMDEZ CIFUENTES, 1982: 337).

Esta contradiccidn, que afecta & la epstética novelistica
de Jarnés, conduce nuestra investigagidn a analizar la
canstruccidn narrativa de sus novelas a fTavor de esta
tengidn, sin  imtentar reducirla. Este provecte de novela se
genera a partir de esta Jdiferencia, que es una diferencia
interior al propio sistema. Al poner al descubierto 21
artificio “se destruye la ilusién mimética®* (FUENTES, 1989
Iy, La correspondencia de las novelas de Jarngés con  la

matanovela, Sin embarga, no condiciona gue rompan v

deconstruvan la tradicidn mimética.

La metanovela, sequn Spires. &5 aguella novela que se
refiere ante todo a si misma como proceso de escritura, de
lectura, de dicurso oral o como aplicacidn de una teoria

¥hibida en el propio texto (SFPIRES, 1984: 15-17). Gonzalo
Sobejano considera gque esta aproximacidn define una versicon
estricta del gcontenido del concepto de metaficcidn. En
términos mds amplios, la metaficcidn establece su realidad en
confrontacidn v difuminacidn de sus limites con la realidad
exterior (SOBEJAND, 198%9: 4; RODENAS. 1994: 328). Las novelas
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de Jarnds se mueven dentro de las relaciones entre la ficcidn
y la realidad: se centran en la polaridad del reconocimiento
mimético entendideo en el sentido aristotélico del placer que

produce el saber que "este es aquel® (ARISTUTELES, 1448h-164).

La mimesis implica que el arte estd orientado hacia la
realidad, de lo que no puede concluirse que todo arte sea
realista (BRUCK, 1982: 199Q)., El arte realista puede ser
caracterizade como una modalidad de la mimesis naturalista, a
la gue V. Fuentes gse refiere como 21 modelo que la obra de
Jarnés desborda parodidndolo. FPara este critico., en este tipo
de novela "a la sdtira de la posesidn individual del burgués,

%@ une la de las obras y personajes de la mnovela de tradicidn

mimetica: copias v ng originales (FUENTES, 1989: 45). "Vida vy
escritura, Bio—Graffia., aparecen superpuestas" (ibifid.: 29)
gracias a la metdfora, no reducida a la condicidn de

procedimiento de desautomatizacidn aque hace estallar las
astructuras previas de la realidad. La metdfora opera
miméticamente al redescribir la realidad a traves de la
percepcidn de su naturaleza relacional. "Esto es aquello”
permite redescubrir la realidad en su dinamismo constructivo,
pues la mimesis se apova en la ficeidn para conseguir la
independencia de un mundo praopic a través del lengualie gue
crea suw propio referente come si tuviera una existencia
representada vy, por tanto, previa (MARTINEZ BONATI, 1992: 96&),
que se lleva a cabo mediante la implicacidn de un sujeto

(BOZAL, 1987: 94).
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De acuerdo con lo gque acabamos de anticipar, nos gustaria
matizar la conclusidn de J. Gracia Garcia, para guien, dado su
cardcter lirico,

“la novela no es wmimesis o representacién de la

realidad, sino expresidn de su trascendencia

sensorial e intelectual en la personalidad v la wvoz

de un vo poetico omnipresente: avtobiografismo que

explica, en Jarnés, la proximidad de vida vy arte"

{BRACIA GARCTA, 1988: 128).

La novela jarnesiana rompe con el <<arden>> de la narracidn al
gue estaba acostumbrado el lector realista POrQuUe,
primeramente, ha desplazado su eje de construccidn en la
medida que "“yva no es el protagonista el que ze encuentra
situade en el mundo en gque vivep es la vizldn del mundo
S{realr? la que se ve sometida & lax relaciones entre el
protagonista yv el nundo” (ALBERES, 1971: 92). De este modo, el
autobiografismo se sitda en £l terreno de la novela lirica no
tanto como una rememoracidn del pasado sino como el modo en
gue se construyve la historia como una proveccidn de imdgenes,
En este sentido, este tipo de novela tiene un cardcter
<ddeshumanizador*> en cuanto pretende producir sentimientos
especificamente estéticos (ORTEGA, 1985, 11l: 366), aunque no
sea apropiado si por <<deshumanizacidn’?> se entiende una
imposible distancia estética como medioc de superar toda
atraccidn por el argumento o por los compromisos emocionales.
8i la distancia es un eje para buscar una mavor participacidn
del lector en otro eje. ol riesgo de destacar 1 cardcter
artificial de 1la abra consiste en que pueda llegar a ser

demasiado persaonal (BOOTH, 1978: 1135; BOYD., 1983: 34). Ademds,

aunque el antirrealismo de la novela se base en la “"expresidn
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de la trascendencia sensorial e intelectual” de la realidad,
su mundo verpbal sigue sosteniendo la consistencia de un  mundo
real mds alld del pensamiento vy las palabras (BOYD, 1983: 20-

21).

For otra parte. hay que tener en cuenta que el realismo
no g8 limita a reproducir la realidad sino que reivindica su
autonomia como obra de arte. Aunque esta doble condicidn pueda
parecer una contradiccidn (BOYD, 1983: 148), es evidente en la
tearia narrativa que Ia estética realista no aspira a
reduplicar la realidad sino que pretende dar apariencia de
verdadero (RICOEUR, 1987, I1: 20-3E) mediante la
representacidn de un referente construido de acuerdo con la
constitucidn propia de la realidad efectiva. Asi, el realismo
se apova en la mimesis sin identificarse con ella, puesto que
aguella tiemne como rasgo caracteristico la ficcionalidad,
mientras que el realismo permite textos no ficcionales en la
medida que se rige por sU acercamiento al modo de
configuracidn de la realidad efectiva (ALBALADEJO, 1992: 95—

G&Y).

Para Bruck, la epistemologia positivista encuadra 1a
teorfia burguesa del realismo dentro de un marco nuevo de
percepcidn que orienta el acoplamiento de tema v estilo hacia
la realidad (BRUCK, 1982: 192). La verdad deja de ser cuestidn
de gposicidn entre lo general v lo particular v lo abstracto v
lo seneille para pasar a establecer una contraposicidn entre

le ideal v 1o real, 1lo imaginario v lo existente, 1lo
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fantdstico v 1o observable. Los realistas pretendian
representar la "vida real" sin embellecerla ni distorsionarla
{BRUCK., 1982: 197). Bozal, al describir las ideas de Galvany
della Volpe, destaca, entre las aportaciones del tedrico
italiane, la recuperacidn de la distincidn general-particular
que avuda a reinterpretar la mimesis, lejos de su s=entido
reducido a imitacidn, como el hacer de un sujeto gue
categoriza sobre la base de la materialidad (BOZAL, 1987: 88~
?1). E1 cardcter lirico-irdnico de la obra de Jarnés (GRACIA
GARCfﬁ, 1988: 128~129) manipula v deforma la realidad, pero de
esta inaseacquibilidad del referente surge la marca conmovedora
v sarprendente que posee la ficeionalidad artistica como  un
proceso de estructuracidn de la realidad (SARCIA BERRIO, 1994:

457)%%° ,

Mo pretendemos negar que la obra de Jarnés contiene
elementos que rompen con  la tradicidn mimética, especialmente
en lo que se refiere a la ruptura de la unidad de la accidn,

veracgimil v necesaria (RICOEUR, 1987, I: 98-100Q), La tensidn

322 En el caso de la metaficcibn, la pérdida del orden gue
experimenta la novela <<fenomenoldgicar> como consecuencia de
ia crisis de la trama (R. M. Albeéres, 922) tonduce a la premisa
de que componer una novela no difiere bdsicamente de componer
o gonstruir uwuna realidad, de modo gue &l cuestionar la
autoridad del creador vy también de la autoridad de la
conciencia v de la mente, que V. Woolf o J. Joyce promovieron
paraddiicamente a través de las variantes del mondlogo (Luis
EBel trdn Almeria., FPalabras transparentes (Madrid: Catedra,
1992y, 172-31923% D. Cobn, 217-2453), Ymetafiction establishes
the categurization of the worid through the arbitrary system
of language” (F. Waugh, 24), En tanto gue el mondlogo ha
llegado a considerarse un “género nueve", "desde Jovee la
ambicidn de la estereoscopia novelistica se ha centrado en
vuxtaponer el mundeo objetivo, neutro, macizo, junto a una
sensacidn ultrapersonal” (R. M. Albeérés, 271).
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entre minmesis v metaficcidn se desequilibra, no obstante, del
lado del primer platillo porgue 1la puesta en claro de la
condicidn ficticia de la mimesis remite a su naturaleza
ficticia que inventa el como—si. [La metaficcidn tematiza, en
un grado u otro, "el corte que abre el espacio de la ficcidn®
(RICODEUR, 1987, I: 106Y* . Rompe la ilusibn reproductiva pero
na la ilusidn de la mimesis sino que, con la sinceridad que
Ortega reconocia al arte nuevo, sitda el espacio de la ficcidn
como tal espacio a travées de la ironfia de la actividad
mimética. Las novelas de Jarnés -especialmente Teoria del
Zumbel, Escenas junto a la mnuerte y focura y muerte de nadie-—
proporen el cumplimiento de esa mimesis, mediante wna sutil
inversidn, en el acto de leer (FUENTES, 198%9: 31). El lector
experimenta la dialéctica de la praxis mimética que, como
proceso metafdrico de estructuracidn por el "mythos"., permite
el placer de reconocer que sdlo como imagen, como ficceidn,
tiene consistencia poetica v también <¢tica el “"mythos"

(RICOEUR, 1987, I: 106-111).

£l sentido del mito para Jarnés proporciona a la segunda
edicidn de £l prorfesor Indtil la clave de la evolucidn de su
produccidn entre ambas fechas (19226—1934). La eliminacidn del
patetismo no doblega 1o humano en el arte sino que lo purifica

a través de sus cristalizaciones mds logradas. No es extrafdio

32 J. kristeva ha indicado que "la <<verdadr> de la
productividad textual no puede ser probada ni verificada, 1o
gue quiere decir que la productividad textual es exponente de
un campo otro que el de la verosimilitud [...]), consiste en el
cumplimiento del gesto productivo® (J. Kristeva., EI texto de
fa novela (Barcelona: Lumen, 1981), 105).
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gue Futnam, gue defiende la teoria deshumanizada del arte,
advierta que las afadiduras de la rueva edicidn no siempre
sean felices (FUTNAM, 1235-1934: 17). 81 a la primera versidn
s@ le ha reprochado no sdlo wuna expresidn  rebuscada sino
también indeterminacidn, imprecisidn v osturidad voluntaria,
en una actitud consciente respecto del tema (NORA, 1972, Il:
161), la segunda versidn, reaprovechande los logros de la
primera, recupera la clave bdsica de 1a obra de Jarnés: la
plenitud presente de la vida transfigurada por el arte vy la
plenitud de un arte purificado de la irrealidad gracias a su
entraizamiento en la vida. El profesor indtil, contemplador.,
supera la escisidn deshumanizada de vivir las cosas @
contemplarlas (ORTEGA, 1983, IIl: 370).  al asumir gue
contemplarlas #s vivirlas®™ . El1 universo cerrado v hermético
se hace poreoso y transparenta un universe donde vida v ficgidn
se entreteljen. La vida se afirma como ficeidm (FUENTES, 19893
81), abierta al didlpgo donde conversamos fraguando mitos. No

obstante, la angustia de la mimesis fractura ficcidn v vida en

327 Contemplar es vivir 1o contemplado recrezndolo en la
contemplacidn. Detenerse ante los objietos de la realidad es
hacerlos nuestros, enrigquecernos  con ellos v no  poder
comprender yva nuestra vida sin ellos. Contemplar es amar Lo
qgue, viviéndolo., nos hace vivir. No es posible vivir sin  amar
vy amar, en la linea platdnica, 835 engsndrar en lo bello.
Conpcer a fondo lo gue se ama transforma mutuamente sn  su
belleza. En ella se genera la descendencia. Asi., “"el arte
literaric no es toda la poesia, sino sdle uma actividad
poégtica secundaria. kEl arte g5 la técnica, s €l mecanismo de
la actualizacidn, frente al cual aparece el acto creador de
los bellos objietps como la funcidn podtica primaria vy suprema.
Aguel mecanismo podrd v deberd ser en ocasiones realiszta: pero
no forzosamente v en todos los casos" (J. Ortega, 0.C. I,
275y, El  intereés emerge de las categorias radicales que
fundan el género v que se actualizan en la obra gue "debe
marcarse -~y marcarnps— wuna direccidn en la jerarguia de los
valores vitales (B. Jarnés, "Hermes, de fiesta", ROcc. XLV,
133 (1934): 99).



una necssaria e inevitable distincidn3®@.,

I.2.1. Procesos de reconcocimiento: la mimesis.

Uno de los articulos que provocd en su momento una gran
repercusidn en el terreno de la investigacidn de lag
relaciones entre ficgidn vy realidad fue el que J. Searle
dedicd a la fuerza ilocutiva de las frases ficticias (SEARLE.
1973). No resumimos el contenido de este articulo va conocidoe
a través de las respuestas que ha originadeo (GENETTE, 1993%:
35-52: MARTINEZ BONATI, 1992: 61i-69:; GARCIA BERRIO, 1994: 457-
439). La atencidn que prestamos especialmente a2 la critica de
Martinez Bomati en "El acto de escribir ficgciones", fundada en
la preccupacidn por el status 1dgico vy ontoldgico de la
ficeidn v su conexidn con la realidad, cuvas objeciones serdn
puestas en relacidn con las que ofrece otro articulo (REISZ DE
RIVAROLA, 1979: 99-170), puede servir de portico a los

problemas gue plantean las obras de Jarnés.

Martinez Bonati discute que la ficcidn se comporga de una

3 para V. Fuentes "con la metaficcibn la novela se
convierte en la historia de la escritura, mds que en la
escritura de una historia” v la escritura se vincula al placer
erdtico (Bie-graria..., 27). En "El rio fiel"”, el amor entre
el profesor vy Carlota se escribe en las papeletas académicas
que marcan su relacidn. Se elimina el patetismo del fracaso:
"Mi nombre se borrard el primero, porquse estaba escrito a
ldpiz" (Jarnés, £! profesor Iindtil (1934), 1&47). Peroc la wvida
guarda un plus que desborda la ficcidn: un plus gozoso para el
profesor que ve odmo “"Herminia [...] acaba de irrumpir en el
taller donde mi obstinada fantasia sigue fraguando mitos”
(i1bid., 125) o un plus que resulta aplastante, como sucede en
el "Freludio en una azotea” de £scenas Jjunto a la muerte.
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serie de actps de habla gue )1 autor novelistico finge. Fara
€l, "las frases ficcionales no difieren de las reales en la
naturaleza v estructura del <<speech actr > a gque pertenecen,
ni en su funcidn ldgica, sino en su status dntico" (MARTINEZ
BONATI, 1992: &3). El hablar de la ficeidn &s un  hablar
imaginario ¥ no  un hablar mediante pseudefrases (ibid.. 19460
?9-101). Ese hablar imaginario sdlo es posible si se distingue
"entre el acto de la produccidn (o reproducecidn) de los signos
al hablar, vy el acto de hablar" (ibid.: é7). Esta diferencia
gsignifica gue, antes de aceptar una imagen del mundo como
ficticia, ha de aceptarse un hablar ficticic, 2l cual no es un
Mablar simulado del autor, "sino un hablar plenoc v auténticao,
pero ficticio, de otre, de una fuente de lenguaje [...1, gue
no es el autor, v que, puss es fuente propia de um  hablar
ficticio, es también ficticia o meramente imagimaria’ (ibfd.:

b6 .

El hablar ficticio no se reduce a la cuestidn,
ampliamente superada por la narratologia, de atribuir a una
figura del narrador, v no al autor, la condicidn de hablante

del texte®™ . Ese hablar ficticio apunta & la fundamentacidn de

532 pPara Geérard Genette, "la eleccidn del! novelista no es

entre dos formas gramaticales, sino entre dos actitudes
narrativas", pues "en la medida en que €1 narrador puede
intervenir en todo momento comoe tal en el relato, toda

narracidn se hace, por definicidn., en primera persona [...].
La verdadera cuestidn es la de si ha tenido o no el narvrador
prasitn de emplear la primera persona para designar a uno de
los perzonaigs" (B, Genette, Figuras III, 2Z298-299). De esta
distincidn analitica. OGernette fija dos tipos de narradores
por S relacidn con la historia: homodiegéticos v
heterodiegéticos {fbid., 299); v otros dos por =su nivel
narrativa: Intradiegéticeos v extradiegéticoz (fbid., 283-284).
(Sobre las transgresiones de la categoria de "voz" en el
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la realidad imaginaria que configura la ficcidn, Mediante esta
se construyven mundos imaginarios, a través de la absorcidn de
elementos de procedencia diversa -~de diversos modelos de de
mundo— que, de acuerdo con las restricciones de méEximos
semanticos que operan dentro de ese modelo de mundo v de la
estructura de conjunto referencial organizada segun lag
instrucciones del primero, se actualizan en el texto

(ALBALADEJO, 1992: 54-57).

Para Reisz de Rivarola "aungue ciertns objetos
mencionados en la ficeidn existan fuera de ella, su inclusidn
entre los objetos de referencia de wun texto ficcional los
modifica funcionalmente" (REISZ DE RIVAROLA, 1979: 103%). Las
definiciones de <«<{ficticip>>r vy <<{ficcionalidad>> gque aporta
permiten observar que lozs elementos ficciomales, adscritos por
un autoer a un mundo diferente de la realidad efectiva, son
ficticios al entrar en una relacidn semidtica establecida a

propdsito de una expresidn que presenta un referente

Lomoveau remanr>  puede consultarse, Christine EBrooke—Rose, The
Rhetoric of the Unreal (Cambridge: Cambridge University Press,
1981y, 3I28-337). Considérese aque el narrador, tal como 1o
esboza Genette, lleva a cabo una serie de decigiones
estilisticas gue determinan la composicidn v el sentido de
esta. En esta linea puede advertirse, como hace Booth, gue
entre el autor v el narrador se alza la figura del "Iimplied
author", al que "consideramos como una versidn creada,
literaria, ideal del hombre real, es el resumen de sus propias
elecvciones” (W. Booth, 70). En tanto que la obra inagura un
didlogo es preciso considerar la presencia implicita de autor,
narrador, los oitros personajes v el lector en ese diflogo. en
el cual la proximidad o alejamiento de los interlocutores
depends de la intencidn sstética del conjunto (ibid.. 147~
131). En todo caso, "sin duda se podria traducir el concepto
de Iimplied author por persona, es decir, esa vor del autor qgue
SR expresa a través de la mdscara de la ficcidn” (K. Bourneuf,
R. Ouellet, 99).
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(ALBALADEJO, 1992: 464).
"¢«<Ficticios>> son todos aquellos objetos y hechos
cuya maneta de ser es modificada intencionalmente
por alguien durante cierto lapso [ R
"<<fFiccionalidad>> designa, en cambio, la relacidn
dg una expresidn -verbal o de otro tipo-~- con los
constituyentes de la situacidn comunicativa, a
saber, el "productor“, el "receptor' vy las "zonas de
referencia", a condicidn de que al menos uno de
estos constituventes sSea ficticio, esto es,
intencionalmente modificado en 21 modo de ser gue
normalmente se le atribuyeY (REISZ DE RIVAROLA,
1279: 109).
t.os contenidos atribuidos a estos dos conceptos plantean una
clerta recurrencia circular, debido a la 11finea pragmftica que
retoma explicitamente de J. Landwehr®™°. La ficcionalidad
depende del contenido de lo ficticio vy este, a su vez,
requiere ser explicado comg partador de ficcionalidad. Reis:z
de Rivarcola proponis en su articulo estudiar las bases de una
Semidtica de la Referencia que tuviese en cuenta que "tanto lo
ficcional como 1o literario sdlo son definibles en relacidn

con interpretantes, esto es, con categorias que se constituyen

pragmdticamente” (ibid.: 113).

La nocidn de realidad que manejaba la profesgra peruana
correspondia & una distipncidn entre realidad v facticidad, de
modo que ciertos hechos fdcticos, los menos predecibles,
modifican la realidad en el sentido de que transforman el
contexto de causalidad del que uno s fia al actuwar., A dicho
contexto se incorporan nuevas posibilidades no contempladas

con anterioridad. Aquellos hechos cuestionan la existencia de

B30 J. L.andwehr, Text und Fiction. 2u einigen
literaturwissenschartlichen undg Kommunicationstheoretischen
Grundbegrirfen (Munich: Fink, 1975}.
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una certeza previa v conllevan la reestructuracidn de los
juicios de probabilidad ligados a ella {ibid.: 121y, Tal
nocidn de realidad se derivaba. por una parte, de la hipdtesis
de gque lo literaric no es tan sdlo una cualidad que se afade a
lo ficeional sino que 1o condiciona de diversas maneras
fibfd.: 109 v, por otra parte, intentaba abrir £l camino
hacia un replanteamiento de la nocidn de realidad que trata de
gue responda a "modelos interiores del mundo extericor puestos
en juego por los comunicantes en el acto de comunicacidn

(ibid.: 120).

El acercamiento de Reisz de Rivarola puede situarse en el
gozne entre una interpretacidn semdntica v otra pragmdtica de
la realidad en la ficcidn. 8i bien la realidad ficticia
corresponde a modelos que san puestos en juego, vy poar tanto
pactades, por leos comunicantes —auvtor v receptores—, la
ficcidn pretende sobre todo una fidelidad fdctica, de modo gque
en la ficcidn quede absorbida la realidad en virtud de la
mimesis, La gspecificidad de los textos ficcionales
considerados literarios s encugntra en la resolucidn
satisfactoria ‘de todo conflicto entre las edigencias de
verosimilitud genérica v verosimilitud abscluta" (ibid.: 130),
aungue a wllo se afada, comp consecuencia, la competencia del
receptor para reconocer "las normas seguidas o quebradas por
el productor v la elaboracidn de expectativas acordes con

ellas" (ibfid.: 13Q) 3%,

3 ta "modificacidn  intencional’ gue caracteriza los
pbietos ficticios no apunta a ningdn acte psicolégico de un
individuo -el creador~, coma recuerda Schaeffer, “"sino a la

A57



La distincidn entre lo pogible segun lo verosimil vy lo
posible segun 1o necesario vincula la ficcidn a la fidelidad
fdetica, puesto que, en efecto, las cosas posibles segun lo
verosimil o segun lo recesarico sdlo son igualmente posibles si
se las piensa como no faActicas, susceptibles de volverss
facticas, v, en cambio, no son igualmente posibles si  ze
considera el grado de su respectiva posibilidad de convertirse
en hechos fdcticos, lo cual depende de las condiciones a que

tales cosas posibles estén ligadas (ibid.: L37).

La fictivizacidn de la realidad tiene una extensidn mucho
mds desarrollada en la Semantica de la Narracidn gque ha
2laborado el profesor Albaladeic (ALBALADEJD, 198463 19922). Su
teorifa del modelo de mundo v su ley de mdximos semdnticos
permiten una delimitacidn mds precisa del 4dmbite ficcional
gracias a criterios semantico-extensionales gque tienen su
manifestacidn en la superficie textual. Eata resulta de la
intensionalizacidn de la estructura de conjunto referencial,
regida segudn las instrucciones del modelo de mundo a a partir
del aue se ha formado, en la estructura macrosintdctica de
hase (ALBALADEJO, 1992: 40-42, 52-63). T. Albaladeic economiza
tedricamente las seis posibilidades de fictivizacidn gue Reisz
de Rivarola propone segun las modalidades atribuibles a los

componentes del mundo ficecional (REISZ DE RIVAROLA, 1979 138~

intencionalidad inherente al texto (o al modelo de lectura) v
s® manifiesta, por lo tanto, & través de rasgos textuales
propios (por ejiemplo, el pacto de lectura). Eg decir, se trata
de una intencidn institucionalizada” (J.Ma, Schaeffer, "Del
texto al género..." , M.A. Garrido Gallardo, op. cit., 168,
nota 21).
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140), v ello gracias a las restricciones de la ley de médximos
semdnticos (ALEBALADEJO, 1992: S7-58). Asimismo, los criterios
para una tipologia de los textos literarios ficcionales (REISZ
DE RIVAROLA, 1979 141-144) quedan englobados por las
restricciones de la levy de mdximos semdticos gue tienen en
cuenta la inclusidn de los submundes de la estructura de

conjunto referencial (ALEBALADEJO, 198&: 70-71).

Feigz de Rivareola sostuvo que las relaciones entre el
mundo real v el mundo Tfantdestico se hacen irreductibles a
cualquier forma de legalidad conocida, tanto natural como
sobrenatural (REISZ DE RIVARDOLA, 1979: 144-1464). Los 1imites
de la ficcidn literaria corresponden entonces a aguellos
textog que no registran el discursge imaginario de otre sino
que scostiene su  propio discurde asumiendo todas las reglas
semdnticas v pragmdticas gue correlacionan palabras o frases
con el mundo de nuestra esperiencia v, por otro lado, a
aquellos textpos en los que no tiene sentido hablar de
modificaciones modales de los objetos v hechos de referencia
por cuanto las palabras vy frases no pusden ser correlacionados
ni con el mundo TEctico mi con ningdn modelo de realidad simo

que se limitan a autodesignarse (ibid.: 1é4-164).

For lo que respecta al primer limite, la propia estudiosa
rFeconoce gue sus contornos nos son fdcilmente delineables. Las
alwtobingrafiss, las cartas., las memorias o los ensaypos  pueden
posesr no 910 una calidad literaria sino también ficcional no

debida en exclusiva al "consenso de editores, criticos v
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lectores coetdneos del productor o de generaciones
posteriores” (ibjd.: 164). Fara Francisco Avala, por ejemplo,
no habria diferencia alguna entre una obra de ficcidn v un
discurso retdrico (AYALA, 1984: 10-12) porque la obra de arte
literaria es una configuracidn de lenguaje imaginario que
logra salvar la contigencia temporal (ibid.s 15). Respecto del
segundo 1imite. 1os problemas Qque plantea se debe a su
relacidn con  una teorfa de los génsros de ascendencia
aristotélica. Tal 1fimite sar ia la poesia lirica que
Aristdteles no recogia al no tratarse de un  género mimético
(HAMBURGER, 1937, 199%: 17-19). 85in embargo, la poesia 1irica
noe sdlo puede ficcionalizar la experiencia expresada sino que
también corresponde a Wwn modo genérico cuva conciencia
histdrica tardd en hacerse presente en la tradicidn poética vy

retdrica occidental (GARCTA BERRIQ, 1992: 19-30; 1977: 1988).

En E£1 profeszor fndtil la presencia del narrador en

primera persona desde 2] comienzo, caracterizdndose como
personaje en funcidn de su discurspo (“'Fienso, luego existo.
Exigto, luego sov feliz" (JARNES, 192&4: 11)), garantiza que
cuanto se relata tiene existencia "real" en el mundo

imaginaric gue inagura su  voz. Esta vor, lirica, se aventura a
percibir la realidad exterior v a fundirse con 2lla en su
narrar. En virtud del pacto de ficcidn, el lector acepta no la
transcripcidn de realidades previas sino la particulayr
naturaleza de la representacidn. La suspensidn voluntaria del
descreer que caracteriza a la “fe pog#tica", segun Coleridge,

pone de relieve vy tematiza la deixis auteorreferencial de la
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ficcidn ("No me csiento la carne, luego existo plenamente.
Existo plenamente, luego sov feliz" (ibid.)). La afirmacidn de
la existencia plena de un personaje ficticio apunta a la
“irrealidad como tal irrealidad" (JOMNSON, 19288: 15-16). EI
ser ficclidn de un  personaje existe en v mediante la existencia
real v propia de otro ente -la representacidn, la imagen como

hechos de nuestra vida psiguica (MARTINEZ BONATI, 1992: 102)-.

.08 actos de referencia en la ficcidn no han de ser
atribuidos al autor en cuanto gue los simula sino al productor
ficcional del texto, de tal modo qQue =21 autor se limita a
imaginar vy fijarlos wverbalmente. Fara mMartinez Bonati, la
comprensidn de la ficcidn narrativa obliga a aceptar la verdad
de las palabras del narrador ern sus frases mimético—
representativas. El crédito bdfsico que s le concede es
requizito para la imagen de mundo. El autor no estd fingiendo
hablar o escribir sino que estd imaginando un discurso ajeno v
ficticio para que un lector pueda reimaginaric (MARTINEZ
BONATTI. 1992: 68). Se matira asi la tendencia de la teoria de
los actoyg de hahla a considerar que la utilizacidn
pseudorreferencial de la lengua se deba al hecho de gque las
condiciones de referencia no son asumidas como elementos
prtratertuales va dades sino que son creados por el texto
mismo (REISZ DE RIVAROLA, 197%9: 167-168). lLa asercidn de
frases en la ficcidn tieng un cardcter auténtico de indole
imaginaria. El narrador garantiza 1a existencia de un
determinado estado de cosas (DOLEZEL, 1980: 7-25). Tal estado

de cosas qgue configuran la imagen de mundo conlleva que  su
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representacidn coincide con suw colapso (MARTINEZ BONATI., 1992:
F&EY. l.o representado sdlo tiene erxistencia en la
representacidn, de modo gque la ficecidn es una ilusidn pero no

es una simple irrealidad por cuanto "el indivigduo ficticio

tiene existencia, peroc prestada, no la suva, s=ino Ia
existencia v realidad de la imagen”. La ficcidn, asi, s un
heche real de nuestra vida psiquica (ibfd.: 104).,

l.as palabras del profeser imdtil rno remiten a una

avtorreferencialidad excluida del mundo de la realidad
efectiva. Se limitan a tematizar gue €1 mundo representado en
la novela surge como imagen, gesto es, que sdlo cOomo
existencias derivadas transparentan una sustancia gue se
quiere evaporada. Al saberse la mimesis diversa de Jlas
presencia real de los obietos representados, la posibilidad de
estilo gue gueda abierta atiende a la configuracidn imaginaria
de su propia nacesidad v vergsimilitud., La labor de zapa gue
las novelas de Jarnés llevan a cabo insiste en invertir la
tendencia del estrato mimético & aparecer como munde ¥ no como
gl estrato linglistico en que consiste (MARTINEZ BONATTI,

1960 54).

l.a introduccidn en la edicidn de 1934 de la reflexidn
gobre el mundo de lazs mitolegfias cldsica v biblica puede
interpretaree como ]l interés por acrecentar la coherencia de
la novela. No obstante, pese al indudable acierto con que
aclara su travectoria novelistica anterior, &n su conjunto la

novela se resiente de sus ampliaciones porgue contribuyven
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sobre todo a justificar la estética gue su  autor habia ido
elaborando desde su primera edicidn®?. Sobre la cuestibtn del
mito v el amor se ha tratado con anterioridad. Interesa ahora
recalcar que el cardcter alusivo del mito le proporciona a
Jarngs Ln medio de distanciarse de las gituaciones
contempordneas a traveés de wna redescripcidn de la realidad
ajustada a la expresidn poética vy emocional de sus propias
vivencias, de la gue no se excluye la desmitificacidn parddica
(BERNSTEIN, 1972: &60; GRACIA GARCIA, 1988: 46; JOHNSON, 1988:
18: MARTIMEZ LATRE, 1989: 13%3). La confianza en la capacidad
del mito para caracterizar a los personajes construye un marco
de percepcidn v readaptacidn del mundo real. La tensidn entre
carfcter mitico v personaje abre el gspacio de la ficcidn como
Ambito en que se censolida el instante arrancado al flujo
destructor del tiempo. El profesor, gue rara vex actida v cuva
timidezr casi le paraliza, descubre el poder vital del mito gue
333

no sdlo le avuda a caracterizar a los demds personajes gino

332 tHpy Benjamin Jarnés afade a estos capitulos
novelescos de su  abra, ptros dos, el inicial Discurso a
Herminia v e epilogo En resumen. En estos dos ensavos es donde
Jarnegs. con fria inteligencia, mide, mejor gque nadie pudiera
hacerlo, la distancia que le separa del autor de 1926" (F.
Salinas, "Benjamin Jarnés, novelista", fndice Literario, ARO
III, 2 (1934): Z4).

3% pPara T. Albaladejo., “cada wuno de los mundos de
individuo (submundos) de la estructura de conjunto referencial
es suscepntible de ser dividideo en submundps de acuerdo con las
diferentes actitudes de experiencia de dichos individuns en

conexidn con  la temporalidad” (T. Albaladejo, Teoria de Iosz
mundos posihles W macroestructura narrativsa (Alicante:
Universidad, 1986)., 71). El profesor, qgue rige el wniverso
imaginario en su contemplacidn ~perspectiva lirica—, se

enfrenta a la realidad wvital de acuerdo con su  submundo
cultural, en gque se incluven los mitos. La polaridad entre
realidad e intimidad no celapsa el mundo, sino gue convierte a
este en un Ambito de exploracidn imaginaria gue culmina en la
plenitud erdtica (£1 convidado de papel, Paula v Paulita, Lo
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a transfigurarse en la sustancia vital que alienta el mito.

En “YMafana de vacacidn’, aparte de la referencia al juego
metaficcional del prdlogo en que el mito se reconstruye al
mismo tiempo que el texto va desarrolldndose®*, Herminia
aftirma la espontaneidad vital -la afirmacidn del presente-
doende la cultura se asienta para sdificar la veritiente ideal.
Vive en el "pluscuampresente” {"Toda la existencia
intensificada en un hoy" (JARNES, 1934a: 122)), que, comd para
Viviana, no constituyve la contraposicidn entre el mundo de la
naturaleza v el mundoc de la cultura sino su cdpula®™®. EI1
cartel que representa a Herminia desnuda "irrumpe en el taller
donde mi chstinada fantasia gsigue fraguande mitos". El

336

cerebralismc no es rnegado sing potenciade por una imagen qua

rojo vy lo azul).

3¢ Se incorpora el prélogo al eje central de la novela.
En forma de discurso, el "autor" abre un didlogo con la mujer
que no existia con Ddnae—~Eulalia en el prdlogo de £1 convidado
de papel, Herminia, mujer mitica v real al tiempo, anticipa el
tipo de muier selecta v granada que, comenzando por Esther,
culmina en Eufrosina.

333 YHpy  hubiegra querido reducir mi vida a la pura
exigtencia, a 1la gozosa comprobacidn de mi existencia, pero
una driada me bha abierto las puertas de la accidn, de la
aventura" (B, Jarnés, £1 profeszor Iindtil (1934): 122).

3 adviértase la diferente congideracidn del cartel que
representa a Herminia desnuda, a pesar del cardcter antilirico
que se le atribuve (B. Jarnés, op. cit.: 129}, v las postales
que reprodgucen la estatua de la muier del protagonista de
Escenas Jfunte a Ia nuerte en el dltimo capitulo. El problema
de las copias vy originales mno depende sdlo de la critica a la
ilusidn mimética sino también de la capacidad técnica de una
sociedad industrial que pone &n peligro la figura humanistica
del craeador ("El +triunfo del agpiritu mecanicigsta es 1la
derrota de la individualidad" (1bid.: 38)). A este respecto es
cldsico @l estudio de Walter Benjamin sobre la
reproductibilidad tecnoldgica en la sociedad industrial.
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suscita, ante &l encusntro con la Herminia real -—dentro del
mundo ficticio cabe distinguir los submundos artisticos que
desempefan un papel clave en muchas ocasiones™ - una reaccibn
que “"pone de relieve que el profesor considera a Herminia como
la encarnacicdn de la realidad pura capaz de evocar

experiencias miticas" (OQOSTENDORF, 1983: 219)%°%,

La perspectiva lirica, las digresiones ensayisticas, la
independencia relativa de sus fragmentos v la condicidn
conscigntemente ficticia del mundo novelesco rompen con  la
composicidn coherentemente verpsimil del realismo., 8in
embargo, el universo cerrado v hermético de la ficcidn no es
completo. "La continua tensidn entre la autorreferencialidad v
la vida dque encontramos en sus textos" (FUENTES, L198%9: 26-27)
anima & indagar la cohesidn gue el mundo novelesco de Jarnés

reclama para si*,

37 Por poner un ejemplo de los <<Nova Novorum>:, el
relato "Cita de los tresg" de F. Salinas (Narrativa Completa,

2533 ).

¥ Con gran acierto, EBernstein insiste en que 21 caricter
de Trdtula, protagonista del guinto capitulo, "is functioning
more as a "“real' manifestation of those intangibhle influence
than as a personality which is the result of a development
through imagined experiences of his own in the novel and
through the influence of other characters in the work" (J.S.
Bernstein, op. cit., &1).

3 MEl mundo novelesco jarnesiano no tendrd., pues, [...]
la precisidn de una realidad vista cara a cara vy transcrita en
su mismo nivel [...]. NOo sabemos &1 2za actitud es de suvo
favorable a la produccidn de una novela en el sentido cldsico
de la palabra. Se suele afirmar gue perjudica a la novela,
pero ataso s refiera al conceptn de novela imperante en la

fpoca realista" (. Salinas. "Benjamin Jarnés, novelista®:
223) .
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Fodemos adelantar que en el caso de £ profesor Indtil se
resiente la coherencia interna por dos factores. En primer
lugar, la primera edicidn construia con vocacidn fragmentaria
la imagen fragmentada que el profesor trataba de construir en
la ficeidn de su imagen. En tres capitulos independientes, se
relataban tres aventuras -—-aventuras contemplativas- del
profesor. En cambio, en la segunda edicidn, los dos primeros
capitulos desarrollan la aventura con Ruth., En el tercer
capitulo s=se alude a Ruth (JARNES, 19Z34a: 109) como una
aventura va pasada. Por tanto, los tres primercs capitulos
presentan cierta continuidad temporal marcada por una ldgica

causal, "Una papeleta” corta el encadenamiento anterior™®.

En segundo lugar, en el capitulo de "Trdtula” el autor
tiene que introducir una dedicatoria para justificar 1la
discontinuidad respecto de log otros capitulos. La primera
perscna gue guia el relato va no es el profesor indtil sino un
empleado de funeraria. Adn tratindose de un recursg narrativo
e irdnico, con el fin de justificar su inclusidn, se atirma
gque la materia pregsentada petrtengce a "un libro -inconcluso-,
del cual aparecen aqui dos capitulos” (ibid: 172). Desde un
purito de vista formal se rompe la unidad semd&ntica del libro,
presidida por el profesor. Jarnés parece mds preocupado en la
edicidn de 1924 por insistir en el contenido mitico que se

utiliza para caractarizar a los personajes que en la

3% Para destacar que la unidad de espacio v tiempo se
comportan cCOmp  mMeros indicadores al servicio de los
acontecimientos, H. UOostendorp ae ve obligado a bhacer
abstraccidn del capitulo "Zoco v bodegdn” (H. Dostendorp. art.
cit., 208).
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coherencia estructural.

Fuede alegarse que en FPaula vy Paulita las dos partes de
que consta la novela estdn marcadas por un  cambio del foco
narrativo de 1la primera a la tercera persona. El narrador
vanisciente altermna con un narrador actante que se convierte
en protagonista (MARTINEZ LATRE, 1979: 142). Con tedo, la
tensidn entre ambas perspectivas se aunan en la imagen con que
tanto Julio como Mr. Brooks intentan construir su  propia
identidad. L& sustitucidn de un narrador homodiegético e
Intradiegétice por uno heterodiegético v extradiegético en la
sequnda parte no sdlo tiene por funcidn recordar al lector que
a2l "vo! narrador es ] sujeto del discurso mientras el vo©
prersonaje es el sujeto de la historia ("story") v gue
finalmente, mds alld del discurso completo, late la vo:z
autorial, una subjetividad presente cdlo en términps de
ausencia real (WAUGH , 1984: 134-135), sino que 85
desplazamiento sirve para esbozar la imagen de loz personajes
desde la perspectiva de un <<cristal>*> en que se refracta la
construccidn de la identidad en cuanto las vivencias se
traducen en experiencia artistica (GULLOM. 1984: 18), como
demuestra la inclusidn en el propio mundo novelesco de niveles
narrativos metadiegeticos gque se entrecruzan 2N un juego de
intertextualidades que da forma al relato (GENETTE, 1989 283~

289 BROOKE-ROSE, 1981: 334),

Asi, Jarnés sostiene, en una perspectiva antirrealista,

que la vida 2 una ficecidn (BOYD, 1983: 18) de modo que la
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novela construye la vida como un teatro desde fuera (JARNES,
192%a: 203). Mr. Breok entrega a Julio sus cuadernos intimos
que son los generadores de todo el espectdculo, en que se
entrecruza la vida v la literatura en el texto wvital (JARNES,
ROcc., XXVII, 81, 1930: 400) vy al gue ambos personajes
asisten, de tal modo que comienza a desarrollarse en la obra
de Jarnés "egta dimensidn posibilista de la novela
contempordnea que consiste en hacer objeto de la narracidn los
miesmos procesos operacionales”" (BAQUERD, 1989: 133) v que

alcanza su cenit en Teorfis del zumbel.

Seguin V. Fuentes, Paula y Paulita parodia v deconstruve
una novela rosa, procedimientos que sirven para denunciar la
falsedad e inautenticidad v explorar mundos ficticios vy
verdaderos alternativos (FUENTES, 1989: 81l). Existen varias
versiones sobre el origen del balneario, algunas de las cuzles
el protagonista relata: al comienzo de la novela registra una
(JARNES, 192%a: 47-53) v hacia la mitad informa a fFaulita de
otra que se adecda a las expectativas de la joven (ibid: 96).
Cada una de estas versiones ponen en entredicho v desactivan,
en apariencia, la valider de la eMtensidn referencial de las
frases narrativas,. Fero el narrador actante protagonista es
consciente de que su validez responde a los intereses de la
direccidn del balneario. Tematizar la falsedad de la ilusidn
realista, tomada como trasunto de la realidad, mantiene
todavia el principio de la autoridad de quien dirige la
representacidn. Las versiones sobre el origen del balneario

difieren pero las frases del narrador que, al exponerlas, hace
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resaltar las contradiceciones tienen wun valor irrestricto para
el lector’*', gue cuenta con que la parodia sirva para que "by
undermining an early set of fictional conventions which have
become automatized, the parodist clears a path for a new, more

petr-ceptible set" (WAUGH, 1984: &4).

La pérdida de la identidad social e individual de un
narrador que como protagonista guiere borrar los vestigios de
su personalidad®? es buscada de manera insistente (desde el
principio, este deseo caracteriza al personaje de Julio que ge
lamenta de que conociendo a Faula v Faulita pierde su
anonimato en el balneario, va que sdlo esperaba ser reconocido
por el ndmero de su habitacidn (ibid.: 4&)). Fretende escapar
de la limitacidn gue imponen 1os mérgenes de la biogratia. La
perspectiva lirica deshace la trama de sucesos encadenados en
beneficico de wna secuencia de imfgenes que destacan en forma
espacial un estatismo contemplativo. Al equivocarse de
habitacidn, Julic ve una figura de mujer reflejiada por 1la

gzcasza luz, sin que el lector ni el protagonista sepan si s

341 Para L. Hutchean “metafiction is still fiction,
despite the shift in focus of narration from the praduct it
presents to the proccess it is. Autorrepresentation is still
representation” {(l.. Hutcheon., Narcissiztic Narrative: the
metarictional paradox (London—-New York: Routledge, 1991), 39).
En el desplarzamiento de una mimesis del producto, propia de la
naovela realista, a una mimesis del procesc de representacidn
se  encuentra el eje de nuestra consideracidn de que las
novelas de Benjamin Jarnés pertenecen todavia al dmbito
mimético.

32 Este tema reaparece en Locura y muerte de Nadie.
Arturo desea difuminar su personalidad, deshacerla en un mundo
masificado que puede proporcionarle, como en las relaciones
erdticas, la péerdida de la sensacidn de sus limites
corporales. Juan Sdnchez, en cambio, lucha agdnicamente, en
sentido opuesto. por afirmar una personalidad que no posee.
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la madre o0 la hija (31-ss).

Ambas mujeres reflejan una ante la otra el deseo amoroso
de Julio, haciéndose presentes mediante su retraccidn. Cuanto
mis se acerca v mds desea Julio a Faulita, mds se aparta esta
hacia el Casanova que pone la empresa del balneario a
disposicidn de sus clientes. Cuanto mds se aleja de Paula, més
préxima v envolvente se le muestra. El amor, la efusidn
erdtica, huve en esta novela de la introspeccidn psicoldgica
como mode de explicar la motivacidn de los personajes. La
historia de Faula, amante de Brooks, padre de su hija vy sociao
de su marido, muerto de infarto al enterarse de lazs relaciones
de su egposa, parodia tanto las dificultades sentimentales de
la mujer burguesa de la novela rosa come de la realista en sug
cimas estéticas (Madame Bovary, Ana Ozores). La pulsidn
erdtica de Julio deshace los contornos figurativos en favor de

la geometria del amor.

El amor, como Ortega habfa expuesto en los Estudios sobre
el amor (ORTEGA, 1983, Vi S54P-026), congiste en wun
desplazamiento hacia 1 otro qQue se convierte en en el eje de
la vida de cada une®® . La atracciéin por Faulita se encamina
hacia su éxtasis en la medida que desaparece la individualidad
de la muchacha v emerge su fondo femenino como imdn atractivo:

“Sey tangencial a otra esfera vibrante. Giro a

33 LLa capacidad amorosa de Julio, para enamorar v ser

enamorado, s apova en que escucha con "los ojos, que tan
h&bilmente suelen desviar las irradiciones del espiritu,
aprendiendo a ser -ladinamente— el espejo del alma de 1los

otros" (B. Jarneés, Paula y Paulita, 57).
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ciegas en torno a otro centro del universo. Paulita

me ha arebatado el tromo [...]. Forgue sdlo el amor

puede hacernos abandonar el eije del mundo, para

cederlo a una mujer" (JARNES, 192%a: 96).

El amor, ‘'pura actividad sentimental hacia un objeteo", exige
al gue ama "no simplemente <<estar>>, sino actuar hacia leo
amado” {(DRTEGA, 1983, Y: S576). En cambio, los personajes de
Jarnés muestran timidezr vy pardlisis (en EI profesor Iindtil
Ruth acaba declardndose al profesor). Frente a 1a concepcidn
amorosa de Ortega, Jarnés suele mostrar a sus personajes
masculinos respondiends a una invitacidn gratuita de la
feminidad, que no tiene por gué corresponder (por ejemplo, en
Ezcenas junto a la muerte) con el &xitop de sus pretensiones.
En la mujer no se ve al individuo sineo gue, a través de &1, se
contempla la fuente de atraccidn erdtica ("Cada moh in
degpectivo de Faulita, ha sido un empuidn que fue acercandome
de nuevo al eje del mundo" (JARN£S, 192%a: 137)):

"Paula es va sdlo un complemento de mi carne.

Mientras se deja penetrar dulcemente, puede tomar el

gozoso latido cdemico por el alba de un  verdadero

amor" (ibid.: 143).

En esta escena final de la primera parte, los fuegos
artificiales se tornan simbolos del gozo de la instantaneidad
que permite

"ser un ente que goza en borrarsze todo gesto

individual, dejdndose convertido en un pedazg de

materia trémula al ardiente contacto de 1o gue le

precede 0 le sigue" (ibjd.: 142).

El amor ofrece la posibilidad del enajenamiento, gue llega a

diluir la referencialidad en beneficio del puro ademd&n. E1

progresive desnudamiente de la realidad favorece a la imagen
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que se construye a partir de ella ("Vuelve el arte a la
célula" (ibjd.: 17)). Esta actitud lieva consigo una
progresiva desintegracidn de la figura y su forma en un imagen
caracteristica de una gregueria ("El cohete es uwn nifio
fundmbulo gque se precipita a corregir la plana del cielo"

(ibdid.: 139))%.

La segunda parte ofrece, de acuerdo a la alternancia
entre narradores antes sefialada, una aparente reconstitucidn
de la realidad exterior que opera como referente
"intensionalizado" en el texto artistico. Al denunciarse la
ilusidn de realidad vy exaltarse la fuerza transgresora del
erotismo que irrumpe v destruve el mundo de la ficcidn, la
relacidn de las secciones sintdctica vy semantica de la
construccidn ficcional realista prevalecen comp los restos de
una estructura macrosintdctica gque ha sido tematizada por 1la

irrupcidn vital del erotismo:

344 J.5. Bernstein incide en unm factor basico que Jarnés

apunta en la "Nota Preliminar” de FPaula y Paulita: “"gard
precisn  gque volvamos a enamorarnos del mundo, risuefamente,
como nifes" v '"sdlo ese amor pusde hacer gque, de nuevo,

volvamos & pintar algurna cosa en el muro en blanco" (H.
Jarnes, Paula y FPaulita, 19) (J.5. Bernstein, op., cit., 29,
52). De 1o cual puede deducir que "in Jarnés’' characters we
are basically in the realm of cognitive psvchology. the
psvchology of vision, auditicon, and sensation" (Ibid.: 42).
Fara Robert Scholes el arquetipo de la ficcidn es el acto
sexual debido al "fundamental orgastic rythm of tumescence and
detumescence, of tension ancd resolution, of the
intensification to the point of climax and consummation" (R.
Scholes, Fabulation and Metafiction (Urbanas: Illinois
University Fress), 26). En esta direceidn, la puleidn erdtica
se imbrica en el discurso a traveées del que se constituve, por
lo gue "the meaning of sexuality is its own obstruction.
Sexuwality is not something that is disguised or hidden by
discourse, by rheteoric, it is itzself a rhetoric because
essentially ambiguous" (Ch. Brooke-Rose, 47)
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“He perdide e®l1 sentide arguitectural del universo,

al perder la clave del gran arco; vy, rota va la

cdpula, adlo me resta jugar al ajedrez con las

dovelas" (ibid.: 137).
Mr. Brooks reconstruye a traveés de la parodia v de la ironia
{la Abadia de los Fresnos. la levenda de los tres novicios, el
l£tigo de Venus =-que reaparece en Viviana y MNerlin—-, la
levenda de Eufrosina) vy a través de sus notas v, sobre todo,
de sus conversaciones con Julio el universo imaginario de la
novela, "celebrando el alegre abrazo de Eros y Tanatos, en la
va citada ceremonia [en la gruta de la Abadia] de exxaltacidn

dionisiaca ~vino v mujeres— gue comparte con Julio., su deble

(FUENTES, 1989: 82).

Al tratar las novelas £I convidadeo del papel v Lo rojo vy
lo azul, destacdbamos #]1 hecho de que la imagen autobiogrifica
consistia bdzicamente en verse a si mismo a traves de sus
personajes. fOueria esto decir que sus personajes no  eran
reflejos del autor sino gue este adguiria su  imagen como
reflejo del proceso metafdrico conm que se constituian sus
personajes. Ricoeur ha propuesto que la tragedia ensefia a
Hyar! la vida humana comp lo que 2l "mythos” exhibe, EI
proceso de la mimesise constituve la dimensidn "denotativa' del
"mythos" ., e cuanto aquella opera como "referencia
metafdrica". La ficcidn mimética redescribe la realidad de
acuerdo con su modelo de percepcidn v comprensidn  (RICOEUR,
1975: 308-310). En este sentido, la teoria de la metdfora gue
Ortega habia expuesto en el Enszayo de Estética v en La

deshumanizacidn del arte no lleva consigo una disociacidn del
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arte respecto de la realidad puesto que la abolicidn del
sentido literal por su impertinencia supone una transformacidn
gdel objeto estético en el plano global del sentido, cuvya
interpretacidn amplia el horizonte del mundo en tanto gue.,
inagurando una referencia dialdgica, lo gque el lector recibe
#s "la experiencia que ésta trae al lenguaje y, en dltimo
término., el mundo v su temporalidad que despliega ante ella®

(RICOEUR, 1987, I: 154).

Recalcar el cardcter metaficcional de estas novelas
obliga a considerar de cerca sus posibilidades miméticas. La
dltima seccidn de E£I profesor Iindtil, "Trétula", se plantean
los problemas de la personalidad de los personajes en el mundo
de la ficcidn (JOHNSON, 1988: 19). El1 epilogo resulta
especialmente interesante. Julio Aznar presenta el eshozo de
un relato que teoriza sobre la construccidn del ente de
ficeidn a partir de un referente de la realidad. Judas Tadeo
Martinez del Frado, comerciante, se convierte en héroe de
novela porgque ha gido “definitivamente arvancado de la
realidad” (JARNgs, 1934a: 253). Siendo personaje real se
escapa de la realidad al incluirlo en el destino libremente
necesario de la fiecidn como tal ficeidn ("hay que sacar
muchas pruebas de un personaje antes de arrancarlo a la
realidad" (ibfd.: 257)). El ingresoc en el mundo sometido al
hermetismo de la ficcidn lo libera de la contingencia real.
For eso, ®]1 personaje ficticio goza de una autenticidad de la
que carece el hombre en la vida real. La necesidad ficticia

proporciona  la libertad de imaginmarse como el que uno quiere
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llegar a ser. Lo verosimil engloba el mundo de la posibilidad,
no  como lo probable, sino como metdfora de la existencia,
presencia anticipada de wuna realidad no sometida a las

pretensicnes de verdad (MOLINUEVO, 1992: 75-78).

He agui la risuefa paradoja del personaje de Judas Tadeo.
Con una ironia homenajeadora, Jarnés parodia el uso de Galdds
de los nombres propios comg marca caracterioldgica. Judas
Tadeo, bajo el nombre del patrono de los imposibles, "“héroe de
novela psicoldgica” (253), amante apasionado sacado de las
pruebas de un molde de comerciante, "continda siendo un
personaje falso en la vida ordinaria, auténtico dentro de la
novela! (255) 3%, Es el héroe de (H1y relato que
intencionadamente se 1llama "Transmigracidn"., Estd situado a
medio camino entre la realidad v la ficcidn., Su  imagen se
constituye en el proceso de enajenacidn ficticia. La vida se
afirma come ficcidn en la medida gque la ficeidn depura las
lineas de energia que caracterizan 1la vida humana. En el
sentido dramdtico de Ortega, el hombre tiene gue hacer su vida
anticipando siempre el futuro. Actda para hacer del futuro su

presente., Tiene gque inventarlo imaginariamente.

En el caso del personaje de Judas Tadeo, Jarnés propone

3 Em "Em resumen” confluven los temas del amor vy del
mito que se incorporan a la experiencia literaria de la
biografia: "Por el amor el hombre escapa a si misme
reconociendo a otro ser humano como el centro de su mundo. El
arte v el mito dan forma a las experiencias humanas y abren la
posibilidad de elucidarlas. El descubrimiento dque el hombre
hace asi de si mismo, de su prdjimo v la naturaleza lo lleva a
actuar de tal suerte que la vida se convierte en "alegria", un
didlogo al servicio del otro" (H. Costendorp, art. cit.: 213).
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un  juego en un  mundo  internamente consistente, el de 1la
creacidn de un  personale ficticio, que resulta no de
comentario sobre el contenido de la historia sino sobre el
acto de narrar, es decir, sobre la construccidn de la historia
(WAUGH, 1983: 131) de otra novela. El diferir 1la inscripcidn
de los persovnajes mediante 1 desplazamiento vy transgresidn de
los niveles narrativos (GENETTE, 1989: 28%9-292) insinda, por
un lado, que lous caracteres, formados como ficciones, suglieren
que, a fin de cuentas, todos somos metafdricamente ficciones
Y. por tanto, gue existe un mundo sustancial real contra el
gue se alran 1las figuras de los personajies en términos de
referentes imaginarios (WALGH, 1984: 59), v. en segundo lugar,
como consecusncia de lo anterior, que, no estando hechos de
meras palabras los caracteres,. s6lo acceden a manifestarse en
la medida gue las palabras los configuran (BOYD, 1983: I5). En
las novelas culminantes de Jarnés —Llocura y nuerte de Nadie v
Teoria del rzumbel-, se lleva a cabo, fundamentalmente en 1ia
primera, la tematiracidn de la condicidn del personaje
novelesco, inscrito como signo en el texto, V. por
consiguiente, individuo ficticio que no existe propiamente,
pero, al mismo tiempo, apariencia de otro ente que si existe v

que s la imagen v con la cual se confunde, mediante el efecto

de lo real, dado gque "la imagen, 1a representacidn, cuando
funciona como tal., no se muestra sino como su ohbhjeto, no
aparece sinc como el objeto ausente/presenta” (MARTINEZ

BONATI, 1992: 98). La ficcidn tiene lugar en cuanto gque lo
representadc no  tiene otra consistencia gue la de su imagen

como "presencia imaginaria sin sujeciones a una imitacidn fiel
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de las presencias reales” (ibid.: 100). No tiene sino una
existencia enajenada de una imagen que es toda su realidad. En
geste sentido, el arte como ilusidn, como plus imaginario de la
existencia, que llega a desembocar en las obras de Jarnes en
el planteamiento de 1la propia estructura de la ficcidn,
presenta un fendmenc habitual en el arte del siglo XX, que al
resaltar

"el movimiento de retraccidn del acento temdtico, de

lo representado a la representacidn, asume el

cardcter de una estructura esencial, v se desplaza

adn més acd de la imagen misma hacia la materialidad

no representativa  del signo desfuncionalizado"

(ibid.: 109).

Los personajes de Jarnés entran "a formar parte de un
linaje de seres transmigrantes" (PUTNAM, 1935%: 20). El narrar
literario de Jarnes se convierte en N ensavo de
transustanciacidn personal a través de vidas desdobladas., en
que funda de modo radical la melancol ia ante el trdnsito v la
muerte a través de la exaltacidn erdtica (GARCIA BERRIO, 1994:
487). Jarnés se desdobla en Julio, gue en FPaula v Paulita
acaba sugumbiendo en un reconocimiento ambiguo a la gloria
carnal. Fero la desaparicidn de la primera persona requiere
wna visidn omnisciente qQue asegure el dominio sobre los
espacios implicados en la ilusidn ficcional (GARCIA BERRIO,
1994 448). La defensa ante la muerte v la decadencia conducen
a Brooks al suicidio pero también a prolongarse en Julio. La
circularidad de la existencia ~circularidad donde a la pulsidn
de identificacidn sigue ia marca del distanciamiento v

desviacidn aque asegura la metaforicidad de la propia

existencia— permite a Brooks prolongarse en Julio, puesto que
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ambos han compartide la misma muier., que en su  presencia
inmediats es la sintesis eterna de la madre vy la hija ("Eran,

son, serdm una misma' (JARNES, 192%9a: 173)).

Este proceso de simboliracidn que funda el espacio
ficticio con la marca de la escisidn asegura la posibilidad
imaginaria de construir realidades alternativas gue venzan los
limites del tiempo, & 1o cual va nos referimos con motivo de
Viviana vy Merlin, sobre todo, v de la Vida de 3Zan Alejo.
Igualmente, la indagacidn fantdstica puede quedar atenazada
por la amenaza invencible de la muerte (Teoria del zumbel,
Escenas Jjunto a Ia nuerte). Ahora bien, la construccidn de
vsas realidades imaginarias atade a la formacidn de “"tramas"
que esstablezcan una concordancia o consonancia no sdlo entre
los incidentes imagimnarios sing que contribuya a garantizar la
persistencia temporal de la narracidn entre un comienzo v un

fin (KERMODE, 1983: &73) 3%,

For ello, uwno de los problemas de la narracidn

A6

Hemos sefaladoc que para M. Baquero el "ritmo' de una
novela era mds fdcil de aprehender gque su "disefo espacial’
(M. Baquera, Eztructuraz..., 87) en tanto que el tiempo marca
el proceso de constitucidn de la ficcidn hasta el punto que el
Fiesgo que asume el novelista consiste en no concluir, en no
rematar sing =1a] vtenderse (E.M. Forster, 1lé4é6—168) como
manifestacidn de la sobreaabundancia de sentido de lo revivido
en la narracidn (R. M. Albéreés, 113). La conclusidn “redentora
del tiempo” descubre gue "las experencias resgrvadag para un
sigrificade permanente, extrafdas del fluir del tiempo. no
forman un disefio en el espacio sSine gque puntualizan ese orden
del tiempc., libre de contingencia, en el «cual sdlo la novela
prototipica existe en forma total" (F. FkKermode, 172). En
Teoria del zumbel ese orden del tiempo estd esbozada en la
invitacidn de Dios a Saulo & gue penetre "en la regidn de lo
Absoluto, a dominar el Espacic v el Tiempo, como vo los domino
desde mi cabina sagrada" (B, Jarnés,. Teoria Jdel zumbel, 201).
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contempordnea cuva renovacidn iniciaron, principalmente,
Marcel Proust, Thomas Mann, Jameszs Joyee o Virginia Woolf
consiste en que la consideracidn de la novela como mito gue
debe ser descifrada (ALBERES, 1971: 153-154), y que no supone
per = problema estructural alguno, debido a 1la libertad
formal del género (BAQUERD, 198%9: 75-78), se desplace hacia
una estimacidn espacial de las estructuras literarias que
suponga una victoria sobre el tiempo (KERMODE, 1983: 57). El
tiempo v su sensacidn se convierten en e]l eje de la nueva
novela que transforma la materia novelistica de modo que "va
no &g una <<realidad>»> destinada a la descripcidn v al
andlisiae: sino la materia incognoscible de esta nuestra vida
en que estamos insertos" (ALB£ERES, 1971: 137}. Es necesario,
asi, distinguir entre el tiempo de la ficcidn, qQue equivale al
tiempo del relato, v el tiempo de la narracidn, en tanto que
trama o <<temar> como organizacidn causal de la fdbula
(RICARDOU, 1967: 161-163; GARCTA BERRIO, 1973: 210). Se hace
imprescindible “"comprender la sustancia misma de cada tiempo
narrativo, antes que el empleo de los tiempos de la gramftica"
(BOURNEUF, 1983: 154) para que, como en el caso de la <<novela
poligrdficar> sostenida por Jdarnés en Locura y muerte de
Nadie, la concepcidn misma de la novela venga provectada por
su estructura (BAQUERO, 1989: 70):

"La masa tiene también sus perfiles., aunque

innumerables. Exige 1N poder mds robusto de

seleccidn v arquitectura. Quien posea esta virtud

creard el nuevo persconaje. Creard la novela red"

(JARNES, L92%c, [1965]: 1509).

En Teoria del zumbel, el nifio que juega con el trompo, al

igual aque Julio Jugando al ajedrez con las dovelas del
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universo, plantea una teoria del destino y del azar de
cardcter alegdrico simbdlico due ha sido va sefalada por la
critica (ZULETA, 1977: 207). Nos interesa destacar ahora cdmo
los personajes cobran una encarnadura semdntica a partir de
los que, para Jarnés, SO0N SuUs pPeErsonajes: un zumbel, un relold,
un telegrama (JARNES, 1930c: 231). Al margen de explicaciones
pegicoanaliticas, correctamente fundadas en virtud del famoso
prdlogo (GRACIA GARCIA, 1988: 113, 122), queremos profundizar
en el paradigma perceptivo con gue se trasliuce, por medio de

sus personajes, el limite de la muerte.

No obstante, aquellos indices deshumanizadores de Teoria
del zumbel se convierten en &l conjunto de motivos que
orientan la esteticidad de la obra ern cuanto, desvinculados de
los personajes., establecen entre ellos wuna dialéctica gue
genera la trama (BARCTA BERRIO, 1973: 2146). En este sentido,
"@en arte el tema es nada, o casi nada" (JARNES, 1927a: 3I9)
porque los esquemas de la tradicidn en la constitucidn de los
personajes sSon puestos en entredicho -—empezando por la
distincidn entre personajes planos v redondns que establecid
E. M. Forster (flat / round) (FORSTER, 1983: 74)-. El problema
estriba en si esta crisis de los paradigmas, tal como se ha
constituido en LM & historia acumulativa y sedimentada
(RICOEUR, 1987, II: 42), anuncia el fin de la tradicidn o si
tal innovacidn en la trama sigue siendo una conducta regida
por reglas (ibfd., I: 142). Hasta qué punto se ven alteradas
las convenciones de la verosimilitud en la 1dgica

constructiva, "en la que la libertad cambinatoria de



personajes v scolucicones aparecerd regida por los principios
intransaredibles aque determinan el conflicto vy la intriga"
(GARCIA BERKRIO, 1973: 214), apunta a la validez vy persistencia
de los paradigmas en las variaciones que han engendrado vy gque
amenazan la identidad de estilo que la trama, como totalidad
ordenada, impone a la novela como narracidn de una historia
organirada sequn composicidn artfstica (BOURNEUF, 1983: 34).
En la <<novela poligrdfica>’>, el protadomnista Arturo sostiene
que lps personaies de uwna novelsa dgue sustituve los antiguos
héroes por e] hombre corriente npne  pueden basarse en  la
caracterizacidn faino en el juego dialectico de lasg
motivaciones que tejen la cohesidn interna de la obra, pues

el hombre [...] s un pedn de ajedrez gque tiene un

clara —o misterlioso—~ enlace con gran ndmero de otros

pagnes o piezas mavores. E1 novelista, el poeta

épico actual debe saber jugar muy bien a ese

ajedrez” (JARNgS, 1929c, [194651: 1509).

En una conferencia gue recogen los Cuadernos Jarnesianos
(n® 8), "Finturas de hombre v de nifioY, Jarnéds explica en una
de sus secciones cdmo se fue gestando Teoria del zumbel. Es
significative que trate de la génesis d& una novela apovada en
la metdfora de un juego infantil en una conferencia originada
por una exposicidn de dibujos infantiles. La cita inicial v
las palabras con gue ataba la novela =son idénticas, excepto en
un afadido gque relacipna la accidn de los nifips v la divina
("E1l pedn sigue girando mientras el capricho infantil -y

divino- dura"“).

Para J.85. Bernstein la visidn infantil de la realidad

implicaba un reordenamiento de la realidad, clave del arte
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"deshumanizado" (BERNSTEIN, 1972: 48). La psicologia de los
personajes, basada en la visidn, audicidn y sensacidn, es una
constante que vertebra toda la noavela, oque confluye
principalmente en la organizacidn te los suefos Yy
alucinaciones de los personajes principales (Saulo vy Blanca),
aunque también interviene en la descripcidn de los personajes

coyunturales v periféricos (BAQUERO, 198%: 124)3%Y7,

En este sentido, considerar, como lo hace el '"novelista®,
que sus verdaderos persconajes son logs simbolos del zumbel,
reloj vy telegrama, parece remitir a una deshumanizacidn
rnovel istica en que, como Ortega destacaba, interesa mfs que el
resultado final el proceso de deshumanizar, consistente en
eliminar los elementos “"sentimentales" del arte anterior -esto
es, la ilusidn figurativa gue, en la novela, se manifiesta en

la construccidn de personajes—. No obstante, en este proceso

37 Reparese. por ejemplo. en 21 coro de mbsicos cliegos

que amenizan la velada de Saulo v sus amigos con las
prostitutas -en Jarnéds, los perzonajes marginados o0 humildes
s0n  tratados con la mdxima cordialidad vy estilizacidn: las
prostitutas, cuando ejercen, se transforman en cortesanas gue
tienen nombres miticos, mdscaras bajo las que se insinda el
rostra de las mujeres reales, que se muestran al fin de la
juerga (“Conozco a Estrella —Antonia en el siglo-" (B. Jarnés,
Teoria del zumbel, &F))—. Los ciegos sienten estimulado su
daseo por lo gue intuven a +través del ofido. La sensacidn
auditiva, en igual medida que el tacto o la vista, ® inclusg
en grado superior, estimula su deseo, que siempre en Jarnés
tiene wvalor imaginario. El1 deseo consiste en imaglinar. un
imaginar gue responde a la estilizacidn artistica, fuente de
purificacidn vital de la materialidad inerte: ‘'Los treg
misicons ciegos siguen contemplando silencigsamente el grupo
(vl Sus oidos no  pueden percibir ninguna decadencia
pldgtica [...]. En E£I Racimo, sdle los tres ciegos pueden
gozar del espectdculo conforme 2 un concepto puro,
intensamente, suprimidos todos los £ngulos relajados, todos
los bastezos interiores, los ademanes turbios, los escorzos
fallidos. Todo vibrante, enhiesto, frenético® (B. Jarneés,
ibid., B2).
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activo de "deshumanizar" radica paraddjicamente el hecho de
que la estética de Jarnés sea esencialmente una estetica
inmersa en la tradicidn bumanista, porque no reclama la
supresidn de caracteres humanos reconocibles sino su reduccidn
(BERNSTEIN, 1972: 353). Esta reduccidn se produce en la
direccidn de acentuar 1a diferencia ontoldgica entre el
resultado del teuto referencial del lenguaje v la estructura

extensional-factual referida (GARCIA BERRIO, 1994: 469).

E. de Zuleta ha puesto de relieve gque el procedimiento de
repeticidn de los términos del zumbel al principio v al final
de la novela mMo son gratuitos v gue sdlo se entienden a la luz
del prdloga, que propugna un conocimiento integral del hombre
{JARNES, 1930c: 26), a partiendo de la obra de Jung v su
discernimiento de un "inconsciente colectivo". La intreoduccidn
del zumbel en el plano de la inconsciencia, durante &l delirio
de Saulo en el hospital, "situa este conocimiento y revelacidn
de 1a teoria del zumbel en el repertorio de log saberes

ancestrales” (ZULETA, 1977: 203).

Retomemas la conferencia de Jarnes. La navela nace a
través de sucesivos procesos metatdricos. El trompo que gira
como un planeta recibe su  impulso de la cuerda v se detiene al
agotarse la fuerza del impulso. El  impulss se agota porgue
estd sometido al tiempo, cuvo simbolo mis tradicional es el

reloji®*?., Reloj v zumbel constituven la sustancia novelistica

w8 vy entonces asoma un  terrible personaje que, al
quitarse el antifaz, nos dard un poco de miedo. Todos 1o
conoceis,. Gasta uwumas barbas enormes de ogro que Se Come a sus
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pordue representan las energias vitales gque sostienen la obra
vy oque requieren ser completadas por las peripecias Ve
aventuras, las cuales "-muchas o pocas— pueden ser las micsmas
que en cualguier otra vida o en cualguier otro libro. Son
carne v sangre las que llenan, las qgue dan color a la
estructura’ (JARNES, 1988, 8: A1~-52). Zumbel v relaoj
rorresponden al  “impetu vital vy el ritmo de ese impetu, el
movimiento vy su  tompds"  (ibid.: 50), mientras que el
telegrama, el arar, representa un elemento cercano a las
necesidades de la trama. El arar es instrumente de la
radicalidad dltima del tiempo v el espacio simbolizados por el

reloj v el zumbel.

El trdnsito vy la muerte son tematizados a través de
sinbolos primordiales que generan los niveles sucesivos de
complejidad sgtructural v temdtica. El erotismo, &l suefio, la
interseccidn de lo= plancs de realidad vy vigilia, de suesfio v
conciencia, la parodia de una novela blanca vy de la
omnisciencia narrativa, la intertextualidad parddica de mitos
& historias biblicas v la presentacidn de una teoria
existencial, en didlogo con la obra de Unamuno, configuran una
"fEbula® que el preoceso de la mimesis ensefa a ver como la
realidad en su percepcidn. No obstante, a diferencia de
Unamune v Pirandello, Teoria del zumbel no se detiene tanto en
las implicaciones metafisicas cuanto en la +teoria estética que

plantea el novelar uwn cierto tipo de realidad vy, al mismo

hijos. Es Cronos. Forgue vemos que ese hombre, ese trompo, se
derrumba, se muere cuando se le acaba la cuerda" (B. Jarnés,
Cuadernox Jarneslianogs 8, 30).
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tiempo, examinar esta realidad desde una perspectiva no
novelesca (ILIE, 1972: 227). Ese proceso, que genera el
tratamiento de los diversos niveles, no mimetiza la realidad,
en su acepcidn realista, sino Que, precisamente por ser
proceso, mimetiza el proceso de percepcidn en que la realidad

ilega a manifestarse®™’

en una estructura ambigua en gque los
niveles narrativos, cognoscitivos y epistémicos se funden en
la medida aque la analogfia entre la "trama" (plet) de la
ficcidn v la “tramaY de la creacidn divina destaca “"that life,
as well as novels, is constructed through frames, and that it

ig finally impossible to know where one frame ends and another

begins” (WAUGH., 1984: 29).

En la novela realista, el principal foco de interés
estribaba en cdmo la subjetividad del autor era capaz de
trangformar la realidad exterior de acuerdn con reglas de
composicidn v estructuracidn artisticas. F. Ilie, que ha
inteqrado Teoria del zumbel dentro de la novela surrealista,
caracteriza a esta por su  tendencia a evooks "una caravana de
imfdgenes internas activadas por el mundo real, gue meramente
sirve como estimulo inicial" (ILIE, 1972: 238). Sin embargo,
esta caracteristica es comdinmente atribuida a la ‘"novela
lirica”. El espacio de la ficcidn es creado en funcidn del
personaje, de modo que el espacio real permanece trascendente

a la percepeidn del personaje gue elabora v construyve su

38 “Muestra vida: Gnica realidad verdadera, Onica

verdadera primera premisa de todos los silogismos que  puedan
urdir después el fildsofa v el artista” (E. Jarnés, Teoria del
sumbel ., 246).
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espacio a partir de sus sensaciones (VILLANUEVA, 1983, I: 14}.

Desde 1a perspectiva 1lirica del narrador, es posible
acercarse a ia cuestidn padsica del provecto narrativo
vanguardiata, que no ser fa tanto la dicotomia
realidad/irrealidad cuanto la distincidn entre lo falso v lo
genuino, en la que radica la denuncia del modo realista no por
su realismo sino por su falsedad. Para L. Ferndndez Cifuentes,
la fenomenologia vanguardista se funda en tres postulades: 1)
que la percepcidn del narrador es puramente fragmentada v
dispersa, transitoria e insuficiente, pero también personal e
intransferible, de mode que la representacidn de la realidad
revela la imposibilidad de representar una realidad completa vy
suficiente; 2) qgque i la percepcidn se caracteriza por estos
rasgos, seria wuna falsedad afadirle una trascendencia moral,
un valor establecido o cualguier cosa que remitiera a un orden
exterior, superior vy absoluto o coming v 3) se produce una
desconfianza general en la capacidad del lenguaje como
instrumento para representar una verdad o una realidad
enterior. De ello se deduce que el lenguale ha dejado de ser
un instrumento de representacidn para convertirse en un objeto
en s mismo que debe ser aprovechado ingeniosamente (FERNANDEZ

CIFUENTES, 1993: 47-49).

Ahora bien, aunque el texto sea una entidad lingdistica
que permanece al margen del mundo real,

"words carry their evervday significances intp

fictional texts, and readers cannot be prevented

from constructing imaginative worlds from the words
on their own <<everydavy>> experiences" (WAUBH, 1984;
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?7-98).

Eg cierto gue en las novelas de Jarnés la percepcidn de la
realidad se somete a un lenguaje de metdforas gedmetricas, a
un lenguaje basado en las técnicas de descompoesicidn cubista vy
a un lenguais de percepcicnes simulitdnsamente sucesivas en
deuda con el montaje cinematogridfico v la produccidn de
imfgenes kinetoscdpicaz. Es cldsico, en Locura vy muerte de
Nadie, la visidn de Rebeca alejidndose por los soportales
mientras Arturo la contempla sentado an una mesa con JUuan
Sanchez., A pesar de su extensidn creemos conveniente citar
integramente el pasaje:

"Refrena su vehemencia, progresivamente dulcificada
sequn avanza la serie de sucesivas Rebecas, cada ve:
mé&s borrpsas: v el placer de acercarse a ella, de
sumergirse =2n su estela voluptuosa es  vencido por el
de contemplar 1 cuadro favarito desde muchas
distancias, v a distintas luces, multiplicando v
refinando asi su goce. consumado catador de vivas
plasticidades.

Ya, al quinto arm, de la total estructura se han
perdido delicigsos fragmentos. Al séptimo arceo, adn
se divisa el gqQuido picaresco de log ojos, el
garabato rosa de la mano gque traza en el aire una
frase de adids impronunciada.

Por fin, de aguella vibrante sucesidn de imégenes,
sdlo queda 21 luminoso residup de un pafuelo perdido
OOCO a poco en la craomdtica red, hasta poder ser
confundido con otro cualguiera, como en los andenes.
FPero Arturo sigue paladeando algun tiempo el postrer
sorbo. &1 mdAs sabroso, de aguella copa emgcional
bebida en progresidn aritmética descendente!
(JARNES, 192%9c, 1965 1411-14132).

La percepcidn fragmentada de la realidad que ofrece este
pasaje, que diluye la figura v las formas de Rebeca, Nno anula
s capacidad mimética. Ya Aristdteles anticipaba qgue 1la

mimesis, que produce el placer de reconocer gue "este es

agquel”, sigue operandes aun cuande no se hava visto con
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anterioridad lo representado. porgue entonces e1 placer que
suscita vendrd de su perfeccidn o por la forma de reproducir
la piel o por otra causa (ARISTOTELES, 1448b, 18~19). La
presencia de otra realidad -Rebeca desapareciendo entre los
soportales— se dJdice pregsente (BOZAL, 1987: 73). Arturo, gue
reconoce a8 Rebeca, no goza de la figura sino de su apariencia
ante la mirada en un modo de descomposicidn cubista. El placer
que proporciona el reconocimiento no procede de la
transcripcidn de la realidad sine de la aparicidn sensorial
que e va una transfiguracidn de la realidad gue =dlo cobra
sentido en su aparecer, en tanto que afirma la semejanza de la
diferente. La mimesis e constituye como el proceso de esa
afirmacidn, proceso que provoca 1 placer del reconocimiento
en la constatacidn de la diferencia respecto del referente. En
tanto que recreador perceptivo de la imagen, Arturo as  su
contemplador, #n una observacidn instantdnea perspectivista:r
"Un punto es todo v esg nada [...]1. Es un Ltomoe de la
iinea, es 1la larva de un poliedro. Sin qozar de
ninguna dimensidn puede engendrar las tres" (JARNES,
1929c, [1965]: 14739).
PDel mismeo modo, el lector, asintiendo al proceso mimético-
metafdrico, comparte tal placer al reconstruir imaginariamente

el mundo ficcional gque la mimesis le propone *°,

¥ En tamto que “<novela poligréficarr> (B, Jarnés, Locura
vy muerte de Nadie, en Joagquin de Entrambasaguas (ed,), Las
mejores novelas contempordneas, ({Barcelona: Flaneta, 1963%2),
1509, "la novela gira en torno a un acontecimiento, & una
visidn, a un enigma, v alli va cristalizando poligonalmente,
en forma de enigma radiante” (R.M. Albérés, 113-114), La
relacidn entre Arturo v Matilde se establece en los términos
antes comentados de una dialéctica de figuras que culmina en
el encusntro sexual como "“un razonable epilogo. wun buen Jdltimo
acto de drama" del gue "entre los escombros brotard., como
siempre, uwnd vida mds pujante, mdis depurada”" (B. Jarnés,
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l.a deconstruccidn del sistema espacial, al que dedica V.
Fuentes su  atencidn (FUENTES, 1989: 85-84&), -~por ejemplo, en
la escena final del Banco Agricola en Locura y nuerte de
Nadie, use superponen el espacio de 1la oficina v el de la
estacidn de tren, unidos en el pensamiento de Arturo mientras
espera—- no hace estallar las funciones referenciales en el
caso de la novela de Jarnés. Acaba, es cierte, con la
homogeneidad del espacio ficcional, asobre todo por medio de
las descripciones oniricas Vi las representaciones
inconscientes presentes en Teoria del zumbel (el suefio de
Blanca, las alucinaciones de Saulo) o en el "Freludio en una
azotea" o en "La serranilla v el Maragués (Edad Media)" de

Escenas junto a la muerte.

En el caso de la primera, Jarnés parece encaminar la
ficcidn en una direccidn antimimética. En el suefo de Blanca
gueda adn marcada la frontera entre el mundo efectivo v el
aubmundo de ensofacidn erdtica en que s8 sumerge, aungue la
transicidn entre vigilia v suefio sea apenas perceptible. Los
simbolos que s hacen presente tienen un compenente erdtico v
subconsciente muy marcadas gque sdlo en cuanto lenguaje filtran
las sensaciones de Blanca. El espeio en que se mira Rlanca
simhboliza ese poder transmutador de la imagen que empieza a
cobrar autonomia en tanto que autorreflejeo de su  condicidn

refractante®!'. A pesar de gque los simbolos tienen fuerte

ibid., 1541, 1547),.

B vl A perder, a perder tanta blancura!. Se la sorbe el
espejo, implacable ventosa. La serpiente va ciféndosele,

sofacdndola. Blanca quiere gritar, pero sus gemidos =e le
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acento psicoanalitico, la estructura en que se engarzan estd
controlada & nivel consciente a traves de historias
arquetipicas v sancionadas culturalmente (historias biblicas:
Lot, Noé, David, Susana v la expulsidn del FParaisoj personajes
mitoldgicos cldsicos: Sirenas, [caro). El  fin del suefo estd
delineado con cglaridad por la sorpresa de Julia al ver a su
hermana derrotada sobre una cama semideshecha (JARNES, 1930c:

140) .

En cambio, la proximidad a una ficcidn no mimetica se
acentda en las alucinaciones que experimenta Saulo. producto
de la ebriedad, etilica v erdtica. Su padre v abuelo se le
aparecen mediante una transformacidn de los chopos cuva
avenida Saulo recorre en automdvil: su reloj cobra vida porgue
una gitana guiere robarlo; el proceso de reflexidn interna
sobre los simbolos en que la realidad se transforma
incensantemente (tras un pequefno accidente., Saulo siente el
frescor de la pradera que le recuerdan los besos de Blanca vy
de Faulina, piensa en guardias vy desfiles asociados a la
celebracidn matrimonial, etc.) ({(ibid.: 94-112) constituyen
procedimientus gue quieren integrar en @l conocimiento del
hombre los diferentes estratos psiquicos que lo componen. AUN
as i, en la ambigua relacidn entre el espacio exterior a Saulo
y su interior hay marcas que diferencian =1 mundo alucinado de

Saulo del mundo efectivo (la gitana, los chopos, la pradera,

deshacen entre los dientes, su llanto se le filtra bajo la
piel, hierve con sSu sangre, desdefa los poros, s%e agrupa, se
funde, hasta huir de su cdrcel., en tumulto, convertido en
lava" (B. Jarnés, Teorfa del zumbel, 134).
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etc).

Sin embargo, & partir del accidente de Saulo la fusidn de
los diversos niveles (simbdlico, consciente y subsconsciente)
impide al lector saber con total exactitud qué modelo de mundo
rige la estructura de conjunto referencial, segun terminclogia
de T. Albaladejo. No se trata de distinguir erntre
verosimilitud e inverosimilitud sino de aceptar lo fantdestico
al nivel de la realidad verosimil (un Dios de barba blanca,
que, como alucinacidn de Saulo herido, no por ello deja de
tener una realidad efectiva segdn lo presenta el narrador
omnisciente: ese Dios entra por la puerta e invita a Saulo
acompafarle) v el nivel de la realidad verosimil como nivel
fantdstico. Saulo., "el paraljtico”, como se titula la dltima
seccidn, recorre toda la ciudad en busca de una identidad que
va nadie le reconoce, de tal modo gue cabe sospechar si entre
el primer accidente, que parece dejarlo parapleéjico, v el
accidente definitivo todo el contenido narrative intermedio,
cadtico v desenfrenado, no es resultade de una dnica
alucinacidn de Sauwlo enfrentado a su  "minuto inexorable”.
Jarnes vuelve a emplear este procedimiento en el "Freludio" de
Escenas junto a la mnmuerte (BRACIA GARCTA, 1988: 120-121), de
modo que es imposible decidir sobre el grado de consistencia

ontoldgica del referente®™?.,

M p, Tlie, en su famoso estudio, resalta con total
erxactitud la paradoja que aboca al lector a una “"crisis de
credibilidad” (E. de Zuleta, Arte vy vida...n 206Y: "El
narrador no separa las categorias de realidad, vigilia e
ilusidn, y como resultado, somos incapaces de sefalar ddnde
concluve el relato realista v ddnde empieza el surrealista”
(F. Ilie. Loz szurrealistas ezparoles., 236). Al permanecer
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Teoria del =zumbel pertenece a un tipo de ficcidn
antirealista, incluso en las partes donde existe una
distincidn menos ambigua entre submundos imaginarios v
efectivos. Formaria parte de N terreno de nadie,
"intermedio", oscilante entre un modelo de mundeo verosimil vy
otro fantdstico. No es realista por la presencia
desproporcionada de elementos regidos por reglas propias de un
modelo de mundo no verosimil®®, aungue estas, por las
restricciones a la ley de mdximos semdnticos, formen parte de
un modelo de mundo verosimil (ALBALADEJOD, 1992: 98-99). A
medida que avanza la novela, la construccidn ficcional se
desplaza hacia el 4&mbito no mimético., sSin que la ausencia de
verosimilitud, excepto en algunos casos, deje de ser ambigua

para presentarse como evidente.

invariables los espacios de concepto v movimiento v al
mantener el lenguaje sU capacidad significativa sin que se

praduzcan absusos gramaticales. "los acaontecimientos son
aceptados como si acurrieran &n un centinue Jdnico de realidad”
(Ibid.,. 235). Los elementos semdnticos de la realidad

verosimil no son sumideos con total claridad en una realidad
fantdstica no verosimil (excepto, quizds, en la secuencia en
gque Dios lleva a Saule a su pbservatorio astrondmico: quizds
porgue el Dios de Jarnés "es ddcil, inofensivo. Mo importa que
Saule hable con #1" (R, Jarnés, op. cit., 192) -esto es, el
narrador sanciona la verosimilitud de hablar con un Dios que
no es el Omnipotente en una situacidm alucinatoria-). Se trata
de una ficcidn mimética con wun bajo grado de verosimilitud, en
que lo imposible se presenta como relativamente posible) (T.

Albaladejo, Semdntica..., 263 s. Reisz de Rivarola,
"Wiccionalidad, freferencia, tipea de referencia, Lexis 3, 2
(1979):  139-140Q), Sobre la construccidn retdrica de los dos

capitulos finalews, fundada en esta perspectiva ficcional,
véase J. Gracia Barcia, La pasidn Ffria.... 117-122,

3% Se debe, especialmente, a que no estin marcadas
formalmente las distinciones entre los submundos porque el
rnovelista, en la linea de V. Woolf, no explica ni describe a
los personajes, ni tampoco transcribe sus mondlogos sino que
“recoge vy recibe las sensacliones de sus personajes v las goza
reimagindndolas v reescribiéndolas" (R.M. Albérés, 231).
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Los limites de la mimesis <e plantean en términos de
metaficcidn. La teoria del zumbel, las escenas junto a la
muerte o la novela poligrdfica desarrollan los fundamentos de
una ficcidn que, buscando su  emancipacidn., mantiene una
conflictiva relacidn con el mundo referencial gque recrea en su
interior v sobre el gue ahonda en busca de los limites de su

poder imaginario.

L

I.2.2. El dinamiszmo conztructivor una metariccidn

antirrealista.

En la primera parte de esta tesis, se intentd destacar
que la arquitectura de la estética de Jarnés no se limitaba a
la “expresidn rebuscada, <<artisticar>, complacida en sus
filigranas vy volutas" (NDRA, 19273: 161) sino que el interés de
la forma tenia por fimalidad simplificar "la articulacidn
ldgica, procediendo, en lo posible, por alusidng vendo en
linga de aire. A veces en r&faga., esto es metdfora" (CHACEL,
19346 ?9). Esta actitud correspondia a un anhelo de renovar la
temftica que superase los modelos decimondnicos (ibid.: 100).
La distincidn que Jarnés adelantaba en sus Ejercicios entre
"palabras—~gemas" vy "palabras-eslaboneg" hacia resonar, sin que
ello signifigque uwna dependencia critica o tedrica, la
existencia para MHenry James de “"ficelles" o personajes
Yenlaces" cuva principal razdn de existir consiste en
praporcionar al lector en forma dramdtica la clase de avuda

gue necesita para comprender la historia (BOOTH, 1978: 95
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BACUERD, 19689: 133). Trasvasados al mundo de la novela
{<deshumanizada>>, "muchas palabras bhan de resignarse a la
funcidn de esclavos! porque el lenguaje artistico cumple su
funcidn cuando "sdlo el oscuro enlace de las ralfices mantiene

erguida la mds aérea arguitectura" (JARNES, 1927a: 14-15).

El desplazamiento desde el realismo hacia el arte nuevo
de la novela estd balanceado por las ideas estéticas del
escritor norteamericano  para quien “cualquiera que sea la
intensidad lograda debs ser una intensidad de la ilusidn de
que se ha dado a coneccer la vida auténtica" v, puesto que
"cualquier interpretacidn o composicidn falsifica la vida,
toda ficcidn reguiere una elaborada retdrica de disimulp®
(BOOTH, 1978: 41), S5i =ze tienen en cuenta los postulados de La
deshumanizacIdn del arte, pusde fécilmente comprenderse el
camino hacia la metaficcidn si se alcanza a entender 1la carga
critica de ésta como una oposicidn no a los hechos “obietivos”
del mundo “real' "hut to the language of the realistic novel
which has sustained and endorsed such a view of reality"
(WALUGBH, 1984: 11). No puede deijiarse de lado que 1la subversidn
de los cdnones realistas no consiste sdlo en un rechazo del
principio de verosimilitud sino que afecta en su raiz a los
problema de la composicidn narrativa v. en este sentido, a la
misma existencia de la "trama" de modo que la confusidn
inicial entre aguel principioc v el propdsito de representar la
realidad dio lugar en un segundo momento., como puede
observarse en los prdlogos de James en The Art of the Novel, a

que se colocasen en primer plano la reflexidn sobre las
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condiciones formales de una representacidn veridica. E1  arte
de la ficcidn se manifiesta entonces como arte de la ilusidn
en la medida gue la verosimilitud no es sdlo semejanza con lo

verdadero sing apariencia de lo verdadero (RICOEUR, 1987, Ii:

La persistencia de la trama se diluve en cuanto la
gstructuracidn de la novela. en 1 modo realista, remite a una
totalidad que se revela como artificio. 8i "una realidad
novelesca es tal cual ha sido cernida por la realidad del
novelista" (JARNES, 1227a: 77) la antinovela pone en cuestidn
los paradigmas v constituve un sintoma del fin de la tradicidn
al presentar una intencidn deliberada de no terminar la trama
(RICOEUR, 1987, II: 43). En esta linea Jarnés llega a afirmar
gue

"vyo prefiero la novela donde -como en la vida— no

hay prdlege ni epilogo, sino ciertos jalones de

partida v término. La mejor novela queda siempre

inconclusa, porgue 1 autor no puede dictar desde la

tumba los Jdltimos capitulos” {JARNES, 1934a: 164).

En este sentido, son ejemplares, por razones simeétricas,
el final de Teoria del zumbel v Locura y muerte de Nadie.
Mientras en la primera el novelista, inserto en su creacidn,
s ve obligado a conclulr una obra cuvos personajes  han
actuado por cu cuenta, en la segunda la novela se identifica
con la vida. En ambas, de un modo s68lo esbozado. se destaca el
cardcter ficticio de la realidad. La base estética de Ortega
spstiene gue el arte, en tanto que cultura, es una funcidn
vital pero, al mismo tiempoc ‘“cumple leves cbietivas que en si

misma llev la condicidn de amoldarse a un régimen transvital'
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(ORTEGA, 1987, ITIr 166). De este modo, la ficcidn de Jarnées
paréce absorber la vitalidad en la propia creacidn aungue se
mantenga la dialéctica gue Ortega consideraba imprescindibles
"§i, mi novela blanca. Fera vo entonces preferi atender a esa
locura” (JARNES, 1930¢: 252). Ahora bien, en toda la novela,
el novelista en el interior de su novela se aproxima a la
denominada <<surfiction:>r en la medida que narrador v
personajes participanm en la creacidn de la ficecidn v el propio
novelista "(as ficticious as his creation) being only the
point of junction (the source angd the recipient) of all the
elements of the fiction" (FEDERMAN, 1875: 12). Por su parte,
Locura v muerte Jde Nadie concluve com la intucidn de gque la
nueva novela comienza donde una nueva relacidn amorosa
comienza (JARMNeS, 192%9c, [1960]: 1570y, Amor v  ficcidn se
entrelazan en la renovacidn constante de la interpretacidn de
la vida. Aungue el primer deber del novelista sea “"interpretar
un  fragmento de la vida; describirlo., al menos® (JARNES,
1934b: Z266), con la consiguiente primacia de la vida (ibid:
269), "la novela —-escrita o por escribir- de nuestra vida“
depende de la resolucidn del problema erdtico (ibid.: 266&) que
no es sdlo un  texto para ser leido o interpretado sino que es

también una facultad de leer (BROOKE-~-ROSE, 1981: 44).

Resulta evidente que estas obras constituven un  todo
ordenado o por lo menos seleccionado (BOOTH, 1978: 283). Ahora
bien, proponen un final que, en el caso de Teoria del zumbel,
significa una vuelta al modelo de "novela blamca’ del cual

habia logradao buir convirtiendo en sus protagonistas  al
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zumbel, al telegrama v al reloj:

"La olvidé un pocp, pero hoy vuelvo a ella, dacididg

a acabarla. Voy a encerrar los personajes en  mil

archivo, en tna vitrina, donde dormirdn para

siempre"” (JARNES, 1930c: 231)
tocura y muerte de Nadie tiene un final con un cierre
tradicional, que % simulado mediante la apertura a otra
hHistoria. £l cardcter ciclico v cerrado de la primera edicidn,
sin embargo, es transtormnado en la segunda por la adicidn del
dltimo capitulo "Remate v preludio”. La valoracidn negativa de
esta ampliacidn (ZULETA, 1977: 174177, gue puede
considerarse una transposicidn temdtica que implica una
transformacidn semdntica del propio hipotexto (GENETTE, 198%a:
410y, puede entenderse como wuna resistencia al sentido de la
ampliacidn que arienta la interpretacidn hacia la intencidn
deliberada de no concluir la trama que, volviendo a Teoria del
rumbel, tematiza la decadencia de los paradigmas v, por tanto,
ruina de la ficcidn sin  fin, que sdlo concluye, formalmente,
con la reversidn parddica del modelo tradicional. Los
procedimientos parddicos, burlescos e irdnicos culminan en La
novia del viente gque plantea la participacidn del lector en la
fijacidn de los epilogos (JARNES, 1940a: &7-69). Asi la
imaginacidn creadora, que pusde posibilitar una clase de
ficeidn gue no se sostenga sdlo en la visidn distorsionada de
la realidad (FEDERMAN, 19753: 7), no sdlo no existe sin reglas
sino que se constituye en la matriz generadora de las reglas
(RICOEUR, 1987, [I: 140) al fijar la consonancia v satisfacer
las expectativas de los lectores mediante la invitacidm al

lector a que coopere en la obra creando el mismo una trama que
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8 presenta en trance de displucidn (RICOEUR, 1987, II: 31),
en tanto gue seguir una historia es actualizarla en la lectura
(RICOEUR, 1987, I: 152). Ahora bien, la mnecesidad de wn final
28 un hecho de la wvida vy un hecho de la imaginacidn que tiene
su origen en la ¢risis humana. La crisis de la novela implica
la adaptacidn a nuestras nuevas realidades de las pautas

antiguas en realizaciones kerigmdticas (KERMODE, 1983: 62-63).

En Teoria del zumbei ha podido observarse gue el camino
narrativo dque emprendid Jarnesz en su fase creativa cenital no
rompia con el factor mimético de la narracidn =sino gue
experimentaba con sus limites. Deciamos que la construccidn
ficcional de esta novela se situaba en un espacio fronterizo,
cercano & un tipo de literatura no mimética, especialmente a
lo largo del climax alcanzado en los dos capitulos finales. Ep
este apartado, se pretenden proponer algunas aclaraciones a
oo que esa  proximidad no culmina en un ingreso. Hasta el
momento, en 1o gue respecta a esta novela, s ha atendido al
nivel del discurso. Fero dentro de sste se superpone, sobre el
cursn de la historia, una reflexwidn sobre la construccidn
ficticia v parddica de la novela a traveés de la figura del
"novelista'" que aparece como Uun  persgnaje mas  dentro de la

novela®® .

I A esta novela cabe aplicarle las palabras con que
Jarnes caracterizaba la nueva relacidn que, seglin é&él,. ase
entablaba entre la novela v el novelista: "no es el novelista
guien lleva dentro su novela, es la novela guien lleva dentro
al novelista. E1l novelista de hovy [...] sale por ahi a buscar
urt fragmento cualguiera vy se mete dentro de &1 a poner alli
sus huevos tedricos” (B, Jarnés, "El novelista en la novela”,
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La polaridad entre mundo efective v mundo ficticio,
engarzado el uno en el otro a traves de sus diversas variantes
(vida v arte, mundo de los personajes v munde del autor., v
nivel de la historia v nivel del discurso), se resalta a3
través de la teoria del zumbel, gque, siendo una teoria de la
existencia humarna, refleja también una teoria de la narracidn.
En este sentido, nos referimos a8 una metaficcidn antirrealista
que, dado el cardcter altamente mimético con que el realismo
refuerza el tipo de ficcidn que recibe su nombre™®, se ve
obligada a redefinir sus fundamentos miméticos. Al margen de
gque la ficecidn no mimética puede adguirir verosimilitud por su
propia construcidn estética. como va indicamos -l cual sucede
en la instauracidn. provocada por las alucinaciones dltimas de
Saulo, de diversos espacios Ticcionales indistinguibles—-, es
preciso matizar 21 juesgo con los procedimientos miméticos gue
Jarnés pone en prdctica no s8lo en Teoria del zumbel (193Q)
sino también en las otras dos novelas que, junto a esta,
constituyen el centro v la cima de su produccidn creativacs

Locura v nuerte de Nadrie (1929) v Ezcenaz Jjunto a la muerte

Rece. XLIT, 125 (19233): 270).

33 LLa aparente redundancia se debe al wvalor ambiguo gue
posee el término “realismo vy que ha dado lugar a numerosas
pdginas criticas. Aungue para Jarnés vy los novelistas que
compartian con €l afimidades estéticas. realiemo se identifica
con el concepto de época literaria, nuestro interes se centra
en su  conceEpto general de creacidn, esto es, como Yuna
concepcidn de la representacidn como la reproduceidn mfs  fisl
posible de la realidad" (T. Albaladeio, femdntica.... 73). Mig
alld de ardores polémicops, Jarnés reconocia esn 1935 que
"Galads no representa la totalidad del alma thispdnica., sino
una de sus vertientes" (B, Jarnes, fFeria del libroa, 138).
Saber cudl vertiente v cdmo la encarmna &1 provecto narrativo
ge Jarnés, en didlogo conflictive con su  tradicidm, ha
constituido ] objetivo de esta tesis.
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(1931).

A la condicidn especular de la metaficcidn de Jarneés
puede ajustdrsele el rdtulo de “narrativa narcisista’ que
Linda Hutcheon ha empleado para definir el tipo de literatura
metaficcional®™ . Recuérdese la escena final de la primera
edicidn de £l convidado de papel. en gue Julio al mirar un
gspejo, ve devuelta la imagen de Adolfo v Eulalia (JARNES,
1928a: 224). La condicidn metafdrica de la mimesis se afirma
Me come reproduccidn sino como transmutacidn (HUTCHEON, 19%91a:
43, como puede observarse en la misma escena gue se replte
modificada en la sSegunda edicidn. E1 reflejo no es opaco ni
transparente. No existe una relacidn  de traductibilidad
directa entre los dos sentidos, 21 metafdrico v el literal,
sino uwna relacidn de desciframiento que presupone la

diferencia comp paso previo a la concordancia establecida por

la auntonomia convincente del interior de la ficcidn
(DALLENBACH, 1991: 403 RICOEUR, 1987, I: 113). Con la ternsidn
de  wuna concordancia gdiscordante en un Ccosmas ficticio

atravesado por la presencia de la realidad tematizada en los
procesns de recepcidn v produccidn del lenguaje (HUTCHEON,
1991a: XIV), Jarneés se propuso evitar la ilusidn de realidad

en beneficio de la construccidn imaginaria de la ficcidn.

36 UMarcisism can be argued to be, not an aberration, but

the "original condition® of the novel as a genre" (L.
Hutcheon, Narcizsiztic MNarrvative...., 8). No 25 de extrafar la
admiracidn de Jarneés v sus companeros por el Guijote. puesto
que plantea, en &1 origen de la novela moderna, la cuestidn
recurrente en  la tradicidn narrativa de las relaciones entre
realidad v figgidn v Yits degree of internalired self-
consciousness about what are, in fact, realities of reading
all literature” (ibid.. XVII).
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Frente a una interpretacidn universalista de la ficcidn,
come hace E, Auerbach, que pretende identificar realismo con
mimesis (AUERBACH, 1979: TATARKIEWICZ, 1987: 322), la cuestidn

bdsica de la ficcidn consiste en cSmo llegan 1oz mundos

ficcionales a presentarse (DOLEZEL, 1988: 480), lLos actos
ficcionales no  existen independientemente del acto e
repregentacidn®™’ . Representar marca la diferencia respecto de

la realidad efectiva en la medida que., encuadrada bajo el
concepto de mimesis, constituye wna actividad constructiva v
reprdenadora de los materiales que forman parte del proceso
alobal (materiales lingiuisticos, materiales propiamente
ficcionales v materiales simbdlicos). Esta actividad orientada
alcanza su  cumplimiento al ingresar definitivamente en el
procesn  semidtico, recubierto por las expectativas pragmdticas
del lector o el esspectador. En sus novelas, B. Jarnés lleva a
cabo wun proceso de desnaturalizacidn de la visidn de realidad
gue contenia la novela realista. Segun Mieke Bal, si la
desnaturalizacidn de los significados opera contra su
gegtabilizacidn mitica. lograda por la unidn del concepto de
"realidad" comn la ficcionalidad por medio de la mimesis como
instrumento de manipulacidn ideoldoica al servicio de la idea

de ‘“Yrealidad" del grupo social dominante (BAL, 1984: 3472,

¥ Una teoria de la ficcidn literaria ha de aunar una
semdntica de leos mundos posibles con una teoria del texto. Las
tres tesis bidsicas qgue adelanta Dolezel son congcidas: los
mundos ficcionales son posibles estados de cosas, la serie de
los mundos ficcionales es ilimitada v muy variada y los mundos
posibles son accesibles desde el munda real (Lubomir Dolezel,
"Mimesis and FPossible Worlds"., Peoetics Todav, 9. 3 (1988):
482--483). Un resumen comentado puede encontrarse en J. Ma
Fozuelo Yvancos, Postica de Ia TFieccidn (Madrid: Sintesis,
199%), 130-141).
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Jarnés consiguid resaltar que tanto la forma de mitificacidn
como su critica funcionan por medio del discurso en el cual

coinciden e] tejer v destejer ficticios (ibjid.).

l.as relaciones entre filiececidn v realidad dentro de las
novelas del autor aragoneés no se plantean en términos de un
procese conflictivo de enfrentamiento sino de reabsorcidn  en
el arte de las irradiciones vitales. La tensidn entre realidad
v ficcidn deja paso a una nueva relacidn gue exige introducir
la corrientes enérgicas de la vida en la ficgidn. Para Jarnés,
"primero, la vidas despuds, la novela:y v la wvida humana se
resiste a penetrar en esas coleonias fascinadoras! {JARNES ,
1932y 269). En el sequndo capitulo, se han indicado varias de
las vias de acceso gque Jarnés transitd en la direccidn entre
vida v arte. No se debe wolvidar que tematizar la ficcidn
tenstituve un modo de construir una realidad imaginaria
alternativa gue, si bien se crea a traves del lenguaje, estd
destinado a representar un referente ficticio (HUTCHEON,

1991a: 97).

El universo imaginario que instaura el proceso creativo
de la diégesis se encarna an esos referentes ficticios
gobhernados en funcidn de las reaglas coherentesg v motivadas ogue
funden las diversas partes del mundeo ficcional. En las novelas
que vames a tratar, no son las anécdotas o los hechos los gue
cobran una importancia decisiva a la hora de establecer la
coherencia interna de la obra sino la energia vital que

reqguiere ser traspuesta metaftdricamente al interior de la



novela. La mimesis no correspande va a una mimesis de producte
sing & una mimesis de produccidn gue pone en  juego tanto el
proceso de produccidn como el de recepcidn. En la excesiva
consideracidn del papel gue el lector desempefa Hutecheon llega
al extremo de afirmar que el universo ficcional "is not  an
cbiect of perception, but an effect to be experienced by the
reader, an effect to be created by him and i him"” (HUTCHEON ,
1991a: 88), aunque tenga que conceder gue “"all novelists must
convince the reader of the reality of their fictive worlds
during the reading act: and they must do so through language
alone' (ibid.: 92). En el papel de co-creador. el lector posee
una superioridad respecto del autor puesto gue actualiza el
wniverso ficcignal e imaginario gue, 2n tuanto i1magen mental,

gs simbolizado mds que significado (ibid.: 93).

Como uwuna teoria de la ficcidn literaria no puede ser
sustituida por una tearia de los oundos posibles, puesto que
el nivel pragmitico no puede ser abviado, Dolezel incliluve una
serie de rasgos especificos de la ficcidn literarias

1. Loz wundes ficcionales de Ia Iiteratura 0N
Incompletos. Asi como  los mundos ldgicos posibles somM
completos., la literatura se caracteriza, en cambio, por su
incompletez, que es "an important factor of the aesthetic
efficiency” (DOLEZEL, 1988: 444). Ese factor se debe a una
necesaria economia de representacidn, puesto gue de no ser
aplicada seria inviable el obieto artistico al tener gque dar
cusenta de innumerables elementos, imposibles de incorporar en

sUu totalidad a la representacidn artistica (ALBALADEJIQ, 1992:
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10%). En el caso del paradigma fenomencldgico gue caracteriza
la percepcidn vanguardista de la realidad, s la misma
realidad la gque se ofrece fragmentada .

2. Muchos mundos ficcionales literarios ne F0n
semdnticamente homoegéneons. al incorporar  varias o regiones
imaginativas al mismo tiempo en 21 mismo texto. La estabilidad
o inestabilidad de los mundos ficticios procede bdsicamente de
la vigencia o neutralizacidn del privilegio 1dgico~-
epistemoldgico del narrador (MARTINEZ BONATTI, 1992: 126).
Degde una perspectiva de representacidn realista, Albaladejo
ha mostrado la homogeneidad del mundo ficticio mediante las
restricciones a la ley de méximos semdnticos {ALBALADEJSO,
1992: &§7-838). En las novelas de Jarnés, Teoria del zumbel
ejemplifica la crisis de credibilidad del lector ante la
hetrogeneridad del mundo ficcional con gque se encuentra.

« Loz mundos Fficcionales literariosz son constructoz de

i

la actividad textual. El paso de mundos posibles no actuales a
entidades ficcionales s realiza en la actividad poiética. El
texto literario es &l medio de la actividad creadora de la

imaginacidn (DOLEZEL, 1988: 488-489).

Este tercer punto, al que se subordina &1 primero, abre
#l past a interpretaciones pragmdticas v, en grado extremo, a
pradcticas determinadas por la recepcidn. Dolezel sostiene, sin
embargo, que la importancia del receptor radica en Z
condicidn de reconstructor del texto literario, para lo cual
Mace uso de wuna serie de instrucciones segun las cuales el

mundo ficcional es recubierto v permite su reconccimiento como
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tal. La capacidad constructiva de los textos literarios estd
en relacidn con la teoria austiniana de los actos de habla
performativos. L& especial fuerza ilocucionaria de los actos
de habla literarios, que produce el cambio desde la no
gxistencia a una existencia {(ficecional), radica en la
autentificacidn (DOLEZEL, 1980). Existir ficcionalmente guiere
decir exitir como un mundo posible textualments autentificado

(DOLEZEL, 1988: 489-4%0).

Los paradigmas regulan la capacidad para seguir la
Ristoria (RICOEUR, 1987, I: 131-152) puesto que se actualizan
en la interseccidn entre el mundo del texto v el mundo del
ovente ) del lector. En la interaccidn entre ila
esquematizacidn o imaginacidm creadora v tradicionalidad, gue
consiste “en la transmizidn viva de una innovacidn capaz de
reactivarse constantemente por el retorno a los momentos mds
creadares del hacer poético" (RICOEUR, 1987, Il1: 141), s=e
dilucida la nocidn de wvalor estético., el cual como realidad
objetiva, independiente y perdurable significa "la l:onjuncién
dindmica -convergente v contradictoria- de valores intrinsecos
y extrinsecos que se relacionan. por medio de un proceso que s
inicia en el artefacto material para tuliminar en 1a
construccidn del obieto estético” (CUESTA, 1991: 199). En este
sentido, la "obra abierta' conjuga la ewigencia de una forma
prevista v organizada con la libertad de intervencidn segdn
las posibilidades potenciales gue el texto permite ejecutar a
sus receptores (ECO, 1999: %94). La posibilidad objetiva de

pervivencia del valor estético aumentard en funcidn de la
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capatidad de la obra para acomodarse a diferentes entornos
arivldgicos y normativos, capacidad fundamentada en
propiedades estructurales v semdnticas (CUEETA, 199i: 200). De
este modo, la convalidacidn comunicativa depende del cruce de
las propiedades formales vy genéricas de la obra con el
horirente cultural que orienta el orden que se desprende de la
antoestructuracidn de la tradicidn en tanto que el
asquematismo no es intemporal sino que “procede a sut vez de la
sedimentacidn de una préctica, que tiene una historia
especifica” (RICOEUR, 1987, IJ: 33) due evidencia el sentido
interno del propic travecto de la tradicidn (ORTEGA, 1983,

XIIl: 329).

El cardcter incompleto semidnticamente de la
representacidn artistica ha permitido la reivindicacidn del
papel del lector en la co-creacidn del mensaje literario.
Dario Villanueva tha propuesto estudiar el realismo
Intencional, el cual superarjia 1las limitaciones estéticas de
los realisma "geneético" vy ‘“"formal" (VILLANUEVA, 1992: 121-
138). El término Iintencional apunta a la fuente filosdfica que
alienta esta propuesta tedricas la fenomenologia husserliana
(VILLANUEVA, 19923 7&6&-77, 86~93), a traves de la labor
linglifstica vy literaria de Roman Ingarden (ibid.: 109~112,
131-133). A ambas travectorias se debe sumar la teoria de los
actos de habla, en el sentido de <<actos de ficecidnr> {ibid.:
RPI-G9) ., El concepto de intencionalidad constituye una
dimensidn bédsica para desarrollar una propuesta centrada en el

principio de cooperacidn realista (ibfd.: 107-109). La lectura
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se convierte en una auténtica "epojé' al ponerse en SUSPENsSO
gl criterio de verificabilidad en lo tocante a las referencias

reales que el texto contenga (ibid.: 77).

El acto intencional consiste en wuna actividad gue desde
el vyOo cogrnoscente parte hacia el fendmeno trascendente patra
dotarlo de sentido, siendo ese fendmeno tanto una realidad
como un simulacro de ella (ibjid.: 88). El cardcter esguemdtico
de la obra literaria incide en este dltimo aspecto, pues el
estrato de las <<objetividades representadas>r -geqQun el
sistema de Ingarden— e8 precisamente g1 de las referencias
intencionales proyectadas por las unidades de significacidn,
mediando la actwalizacidn receptiva (ibid.: 110). La "epojé®
literaria, identificada con la fdrmula coleridgiana de la
suspensicon voluntaria del descreimiento, funda el pacto de

ficcidn que se establece con el receptor.

A partir de las aportaciones de la Etstéetica de 1la
Recepcidn (ibid.: 112-120), Dario Villanueva propone que,
aungue existe wna cointencionalidad, en la mavor parte de las
QCASiONEeS, la construceidn del sentido depende en exclusiva
del lector (ibid.: 1Z0), va que el autor. amén de estar
limitado por el cardcter esquemdtico de toda representacidn
artistica, no ez capaz de controlar en sus estrategias

discursivas las respuestas posibles del lector™®,

38 £l pacto de ficecidn se¢ basa en la suspensidn
voluntaria del descreimiento. En ese caso, toda manifestacidn
lingldistica referida al mundo ha de ponernos ante un pacto de
ficcidn, Cualauier conversacidn sobre un  hecho cualguiera
posee un cardcter esguemdtico,., que debe gser rellenado por el
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La objecidn fundamental, en funcidn de nuestro interés
por Jarnés, parte del concepto mismo de intencionalidad. Los
actos intencionales se dirigen hacia fendmenos mundanos, que
son interpretados por tales actos de conciencia. Pero una obra
literaria no e un fendmeno directo del omundo, sino un
fendmeno cuva acontecer ante la conciencia del lector tiene su
condicidn de posibilidad en gue estd interpretado. Su modo de
aparecer es fruto de un acto de conciencia de su autor, lo gue
quiere decir que como fendmeno es ya una interpretacidn. El
centro de la cuestidn se encuentra en la aplicacidén de la
reduccidn fenomenoldgica, La suspensidn voluntaria de la
creencia, como fundamento del pacto de ficecidn v como

principio gue asegura 1la vivencia intencicnal del texto en

interlocutor. Es decir, cualquier conversacidn tiene una
estructura ficticia porqus en ella operan estrategias
discursivas., £l caspo extremuso reduciria el cardcter ficticio
o no de un texto a sus marcag paratextuales 0O a sus
convenciones architextuales. D, Villanueva cita unas palabras
de John Hollowell, a propdsito del "New Jornalism": “there is
no more fiction or non fiction. Only mnarrative", pues "lo
verdaderamente significativo de todo esto, desde nuestro punto
de vista, es la relativizacidn de los limites entre lo real vy

loe que no lo es" (D. Villanmnueva, Teorias del realismo
literario (Madrid: Espasa-Calpe, 1992), 144). Sin embargo,
Michel Bovd sitda esta discusidn en el terreno del

antirrealismo al destacar que el valor del uso de las tecnicas
vy convenciones de la novela realista con el fin de indagar
personas v situaciones reales radica en el cusgstionamiento de
una tradicidn que deseando "capturar 1la wvida" tolera la
invencidn (M. Bovd, The Reflexive Novel: Fiction az Critique
(Lewisburg: Buckwell University Press, 1983), 21-23). De otro
mado, i se enfoca exclusivamente en la direceidn de que "non-
fiction novels suggest that facts are uwltimately fictions, and
matafictional novels suggest that fictions are facts'", de lo
que se deriva el cardcter provisional de la historia v la
consiguiente apertura de log posibles objetws reales que deben
ser completados por los lectores (P. Waugh, 103), la critica
puede resaltar el que, sospechando de los hechos, el "new
journalism" se preocupa a la par de la verdad v de que el goce
de la libertad regpecto de la verdad incluya el regoeijo  ante
la falsedad de los hechos (R. Scholes, 199).
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nuaestro propio  mundo, externp. de experiencia (VILLANUEVA,
1992: 147), exige un acto de conciencia -la respuesta lectora-
que tendria poder creador, por encima incluso del propio
significado codificado por el autor, si reflexionase scobre si
mismo vy no sabre ofro acto de conciencia -el fendmeno
literario- gue impone evidentes limitaciones a eEa
intervencidn lectora (ORTEGA, 1997, VIII: 47-51: aplicado a la

nocidn estrictamente filoedfical.

Se ha de aradir el estatus ambiguo gue adguiere el autor,
instancia comunicativa que sufre un grave desprestigio. 51
cada lector aporta uwna interpretacidn, la que el autor pueda
proponer resulta igualmente legitima. Las interpretaciones
infinitas no se basan en un mismo texto,. que, por necesidad de
la teoria, es esquemdtico. El texto literario se reduciria a
una invitacidn a que el lector escribiese su propia novela,
mediante la reconstruccidn del sentido de lo gque. dado. no
tiene md=z sentido que ser susceptible de recibirlo. For su
parte., defender el principio de interpretacidn y =N
dependencia del texto como  fuente no supong excluir la
colaboracidn del destinmnatario (ECO, 1993: 49) si se valora
adecuadamente que "la interpretacidn no es producida por la
estructura de 1la mente humana sino por la realidad construida
por la semiosis" (ECO, 1992: 269). 51 en lugar de producir un
desplazamiento hacia la creacidn de la c¢ritica. gue recorre el
camino inverso de la "ficcidn como critica” de la metanovela
(BOYD, 1983: 177; RODENAS, 1994: 3I28; SOBEJANC, 1989: 4), se

considera que la obra literaria aparece dotada de una
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pluralidad de simultdfneas funciones vy significaciones, unas
retdrico~emocionales vy otros cognoscitivas (MARTINEZ BONATI,
1995 204~-205%) no es necesario concluir que, incluso mds alla
de una lectura construida en un significado trascendental por

la comunidad que reconoce la cualidad de ser verdadero (ECO,

1992y 3I70), "esa comunidn serd inevitablemente provisional,
destinada a una eventual revisidn v superacidn” (NAVAJAS,
1983 43,

El significadeo "infimpito" de la obra de arte como

simbolo, al convertirse en el horizonte de la vida v 21 mundo
que &1 contemplador vive (MARTINEZ BONATI, 199%: 2446), marca
el camino estético de la semiosis ilimitada. Sin embargo,. como
reconoce Umberto Eco, "todo acte semidsico estd representado
por un (Obieto Dindmico" "respecto del cual cualouisr
interpretacidn sucesiva nroduce el Obieto Inmediato
corregpoandiente” (ECO, 1992: 367), de lo gue cabe deducir que
"la recepcidn serd mucho mds enriquecedora si se la espone
abiertamente al influjo del texto vy sus figuraciones"
(MARTINEZ BONATI, 1995: 247). La ironfa narrativa remite
entonces no al cardcter "problemdtico” de la realidad en su
s@r sino a la wvalidez de las concepciones humanas (ibid.:

174).

En este sentido, la metaficcidn ofrece un reconocimiento,
no el gue presenta la verosimilitud mimética sino aguel que
"itsg formulation through social and cultural codes brings it

closer to the philoscphical and mythic that was once assumed"
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(WAUGH, 1984: 16}, que no deja de pertenecer a la mimesis en
el sentido aristotélico, basada en dos modos de mimetizar: el
dramdtico vy el narrativo (ARISTOTELES, 1448a, 19-24; HUTCHEON,
1991a: 5). En tanto que mimesis del proceso, los lectores, que
son conscientes de la naturaleza lingdfistica v fictiva de lo
que estdn levendo, se ven impulsados a cooperar en la
conclusidn de la trama (HUTCHEON, 1991a: XII; RICOEUR, 1987,
IT: S1) que, en dltimo término, no puede desprenderse de una
referencialidad, aunque sea fictiva, de modo que; pese a que
la ficcidn literaria constituve bdsicamente una realidad
vaerbal, construye mediante e lenguaje un mundo imaginario que
posee un estatuto referencial pleno como alternativa al mundo
en el que vivimos (HUTCHEON, 1991a: 95-97: WAUGH, 17984: 100Q)
de modo que, por esta razdn,

"la hipoteca de impureza qQque a la obra literaria le

impone el material de que estd hecha, esto es, las

palabras y frasese de que se compone, significativas

siempre de algo situado mds alld de su intencidn
estética, puede acrecer su valor cuando, incorporado

y absorbido en sU estructura =21 contenido
intelectual, se ha integrado por completo dentro del
dmbito imaginario” (AYALA, 1984: 30). CILLIGTEGA

Las definiciones candnicas de la metaficcidn han apuntado
a las sistemdticamente conflictivas relaciones entre vida v
ficcidn v a la condicidn problemdtica de la representacidn,
situaciones todas ellas etiquetadas, sinonimicamente, como
autoconscientes, autorreflexivas Vi autorrererenciales
(RODENAS, 1994: 323-3283; 334). Para Robert Alter "a self-
conscious novel, briefly, is a novel that systematically
flaunts its own condition of artifice and that by so doing

probes intoc the problematic relationship between the real-
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seeming artifice and reality” ({ALTER ., 1275 X). Inger
Christensen resalta la visidn del novelista que convierte en
tema esa conflictiva relacidn mediante la exploracidn del
proceso en que la ficeridn se constituyve (CHRISTENSEM, 19€83:
11). En la concepcidn de Michel Bovd,., la atencidn de la novela
refierxiva se concentra en el lenguaje mismo v, separdndose del
intento de representar un mundo imaginario, en el acto de

escribir (BOYD, 198%3: 7-10: DOTRAS, 1994: 13).

D. Villanueva ha matizado los limites de su  propia
concepcidn del papel del lector al intentar eguilibrar el peso
e cada wno de los participantes en el proceso semidtico
literario®®. £1 mismo atribuia a la novela lirica una
capacidad renovadora del genero por ser capaz de "modificar en
profundidad el papel del lector como co—-creador del universo®
(VILLANUEVA, 1987%: 20), Precisamente, la categoria de "lector"
desempefia un papel decisivo en las novelas de Jarnes por su
disposicidn a tensar la vinculacidn entre vida v realidad®®® v

porque, sobre todo, el lector presente en sus novelas es la

¥ U sdgistema literariorr se define, pues, como un
conjunto de autores, obras v lectores relacionados por  una
serie de normas vy modelos comunes aque no coinciden
directamente con los de otro sistemas”" (D, Villanueva
(coord.), Curso Jde teoria de la literatura (Madrid: Taurus,
1994), 120,

3 'O the one hand, he [el lectorl is forced to
acknowledge the artifice. the art, of what he is reading: on
the other, explicit demands are made upon him, as a co-
creator, for intellectual and affective responases comparable
in scope and intensity to those of hig life ewperience. In
fact, these responses are shown to be part of his life
experignce. In this light metatfiction is less a departure from
the mimetic novelistic tradition tham a reworking of it" (L.
Hutcheon, Narciszsszistic Harrative...., 9).
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imagen del autor 3,

Teoria del zumbel forma parte del tipo de textos
"narcisistas” gue Hutcheon considera abiertos por cuanto
revelan la autoconciencia de su identidad lingGistica v

narrativa en el interior del texto mismo, a traves de la
tematizacidn ¢ alegorizacidn de aguella identidad (HUTCHEON,
1991a: 7). Esta novela puede considerarses "movela
avtoconsciente” en la medida que la figura del! "autor" v la de
log personajes “cobran consciencia de su pasicidn en la
Jerarquia ontoldgica inherente al =zistema narrativo” {RODENAS,
1994 : 3Z4), puesto gue 1 mundo del auvtor ficticio se
inmiscuve en el munde de la historia (“story") (SFIRES. 1984:
15). El personaje del novelista aparece smbarcado en una abra
cuya elaboracidn fundamenta su produccidn. Al principio, se
logra por medio de los dose planes en que los personajes e
mueven: por un lado, &1 comité encargado de llevar a la
préctica el designioc de Julia de lograr la conversidn de Saulo
vy de paso obtener la Banca Bermddez para Dips ("Un médico del
alma, el padre Valdivia. Un médico del cuerpo, &€l director del
halneario. Un espectador puro, el novelista., vo' (JARNES,
1230c: 46)): por otro ladoe, los protagonistas Savlo v Blanca,

que =we convierten en los personajes de la novela blanca gue

et Qenlin A. Barda Berrio, '"'no se trata de npegar [...]
los valores de ultimamiento comunicativo vy de revitalizacidn
acumulativa desde la instancia receptora; pero no cabe duda de

que, si #sta se cumple fructiferamente, es porgue encuentra su
adecuada convergencia con los datoes objetivos de la emisidn,
La recepcidn actualiza y ejecuta el zignificade general v
practice, perqo es Ia creacidn la que 1o constituve
eriginalmente v Io funda"” (A. Garcia Berrio, Teoria.... 291)
{la cursiva 28 mia).
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los otros personajes gquieren escribir con sus vidas.

La parodia del gé#énero sdlo puede llevarse a cabo por la
irania gue recorre el texto parcdiado en su intento de

emancipacidn del designio omnigciente gue trata de regirla

("La novela mde blanca ~-porque estamos frente a una novela
blanca—~ puede ofrecernos una sombra, una espesa nube” (ibfid.:
S0)). En este sentido, esta parodia jarnesiana no tiene sdlo

la funcidn de modificar el objeto v darle una significacidn
distinta (GENETTE, 198%a: 21-22) sino que juega con todas las
posibilidades que la prdctica caricaturesca le permite. Al
tener un fin satirico, no e fdcil determinar a gue tipo de
modalidad pertenece (GUILLEMN, 1985: 1633 HUTCHEQON, 1991b: 37—
41). En realidad no se trata de una imitacidn satirica porgue
su intencidn no  consiste en describir el estilo imitado como
una lengua artificial (GENETTE, 198%a: 112) sino gue, de
acuerdo con sw condiecidn autoconsciente, imita parddicamente
la construccidn de la trama. La préactica caricaturesca no se
obtiene por via paratextual sing incluvendo en el propio texto
las entrevistas, log comentarios ] las anotaciones
directamente irdnicas (GENMETTE. 198%9a: 108)%*, psi. la parodia

no sdlo redobla el texto sino que fundamental produce un

382 pPor ejemplo, entre estas dltimas,la alusidn al binomio
jeasuitismo -~ hipocresia mediante el procedimiento de la  voz
narrada (L. Begltrdn, 93-105) se logra mediante la inclusidn
del famoso lema ignaciano asociado al conocido fendmeno de la
"restricocidn mental’”: "OQue sdio mentir s  punible, pero la
técnica de administrar la verdad es ardua. Que una verdad
escampteada puede redundar en  la mavor gloria de Dios... Ante
estas frases v un sabroso versiculo evangélico donde se
hablaba de las serpientes tuve gue enmudecer” (B, Jarneés,
Teoria del sumbel, 48~4%).
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efecto de diferenciacidn al snstener una oposicidn
irreconciliable entre los textos v entre el texto v el mundo
(HUTCHEON, 1991b: 1i01-102)y, £€rn este sentido, la parodia
funciona como marca de textos metaficticios (BROODKE~ROSE:

1981: 264-373).

A aguelles dos planos a los que haciamos mencidn deben
afadirse los enlaces entre ambpos, representados por el
novelista, que se independiza del comité en aras de su
independencia, Y poar el Daoctor Carrasca, heredera del
bachiller cervantino., representante de la sensatez del mundo
que niega la posibilidad ideal de tranfiguracidn de la vida
(ibjid.: 71-74). El novelista, incluido en el interior de la
novela, se comporta como un periodista gue interroga a sus
protagonistas (a Saulo (56-68) v a EBElanca (143-147))** ., Con
ello, estd planteando uwuna legitimidad cuvo poder se  ha
quebrade debide a la interseccidn de la vida. El inicio de esa
relacidn ("En este momento asoma wn brote novelesco gque
debemas aprovechar. Este libro serd la historia de ese brote®
(ibfd.: 329)) caracteriza todas las notas “metaliterarias” de
la novela comt indicaciones para que esta pueda servir de
acecho de lo vital, esto es, para que las ficciones literarias

muedan enfrentarse a la realidad compleja qgque % la vida

3 gn Tantalo, se utiliza esta misma técnica. que resalta
en el contenido general de la obra, gue, uwuna vez mds,
desarrolla las relaciones entre el mite v la realidad saobre el
forndo del mundo teatral. £l protagoniszta autor teatral es
entrevistado por un redactor el dia antes del estrenc de su
obra. La entrevista se intereala vy tiene una evidente
finalidad de retrasar el desenlace, con lo gue Jarnés
reutiliza parodiado un procedimiento tradicional de suspensidn
(B. Jarnés, 7Tdntale (Madrid: Signo, 1935), 14Z-162).
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(SERRANO  ASENJO, 1990: 43%). Lo vital deshorda la narracidn
como el tiempo vence al hombre en su  duelo interminable

(ibid.: 49).

Sin embargo, las marcas parddicaz también sirven para
destacar la condicidn histdrica del producto literario, cuyoe
valor se establece en el conjunto de los paradigmas creativos
de la literatura. Conviene hacer explicita la norma como
gestructura  literaria dentro del propico texto en  lugar de
sequir considerdndola uwun  conjunto de cddigos literarios
implicitos activados por el lector (WAUGH, 1984: &&)1. La
parodia convierte al novelista, en tanto que integrado en el
mundo de la ficcidn como personaje. en el lector de su
produccidn. El novelista -que no es el narrador—- crea sus
novelas como lector. En tanto que lector produce. Segun Blanca
no puede tener un papel activo, a 1o gue el novelista responde
gue "Activo, no. Reactive" (JARNES, 1930¢: 144). Como se ha
repetido, 1a novela s reviste con la estructura de parodia de
novela blanca. La parodia es la lectura de un modelo sobre el
aue s ironiza al rendirle tributo. El "ethos" de esta parodia
radica en el solapamiento entre la codificacidn del mensaje,
deseada e intencional por parte del productor, Vv Su
descodificacidn lograda por el receptor. La dependencia del
texto parddico sobre sl parodiado s& arraiga en una estructura
paraddiica que hace contrastar la sintesis. En ella se logra,
come hemos dicho anteriormente, resaltar la diferencia sobre

la semejanza (HUTCHEON, 1991b: 37-61).



El proceso de enunciacidn es un  factor bdAsico para
entender la produccidn de textos parddicos v su  recepcidn
contextualizada (ibid.: 24). La figura del novelista no sdlo
paraodia irdnicamente, con finalidad satirica, la novela blanca
dispuesta por el comité, sino que también parodia, mediante la
ironia critica, su papel dentro de la novela. La lectura
irdnica del novelista, ton la gque construye su  novela v que
como procedimiento de  insercidn del novelista en la novela
tiene el antecedente palpable de Unamuno, e incluso de
Firandello (ZULETA, 1977: 194-197:; MARTINEZ LATRE, 1979: 142~
14%), destaca en gus conversaciones con  los protagonistas,
gespecialmente con Blanca. £l privilegio epistemoldgico del
creador omnisciente, que ag capas de determinar las
situaciones gue viven sus personajes, 5 tratada ambiguamente
por el ‘Ynovelista”, consciente del poder de legitimacidn gue
posee. Interviene para permitir a su personaje continuar su
trayvectoria imaginaria sin ser coartada por la coaccidn  que
guiere imponer el Doctor Carrasco ("Oue no debo tolerar una
desviacidn de la novela. Saulo ha de quedar libre para
proseguir su  ruta de héroe", "Soy duefio de la accidn, v mi
Juicio es inapelable" (89)). La posibilidad de la ficcidn como
un mundeo imaginario que sobrepasa v compensa las deficiencias
de la realidad necesita la presencia aseguradora Hel
arguitecto que imagura tal umiverso. Ahora bien, a diferencia
del “telling” moderno, €]l Jjuego propuesto por la metaficcidn
supone a menudo la inclusidn del autor real en el mundo
ficeional al  traspasar la rava ontoldgica gque los separa. En

lugar de irntegrar el campo ficcional con €l real, de acuerdo
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con la tradicional perspectiva omnisciente, se dedica &
comentar no el contenido de la historia ("story") £ino su
construccitn (WALGH, 1984: 121). En &l caso de esta novela de
Jarnes no se produce un corrimiento tan acentuado hacia la
conversidn del sistema ficcional en centro de la obra (BERROKE-~
ROSE, 198L: 35%2) gue llegard producir la <<surfiction>: como
la forma de exponer la propia ficcionalidad de la realidad v
asi desemascarar la metdfora de realidad, verdad v belleza

(DOTRAS, 1994: 173 FEDERMAN, 1975: 8).

Con la retflexidn incorporada a Teoria del rumbel Jarnés
ahonda en los limites de la autosuficiencia de su  ficcidn. La
ironia se vuelve el método mavedtico que planea sobre la
congepcidn creativa de Jarnés. Blanca comenta con el novelicsta
gque "iInterrogar a cada personaje, averiguar tantas cosas!. A
veces, &1 mejor capituwlio gquedard sin escribir,. ino es
cierto?". Esta idea es recurrente desde Ef profezopr Iindtil, v
se conecta con la correlacidn que se establece entre la
auténtica novela ¥ las corrientes wvitales a gue nos hemos
referido una v otra ver*, Fero ~percibase gue. siendo
didlogo, cada intervencidn va precedida del nombre del
interlocutor v, en el caso del novelista, es Yo, gquien plantea
la referencia ficticia v metafdrica de la imagen del autor- el
novelista contesta gue "Es posible. Fero el novelista tiene

poderes especiales. Puede asistir a los suefos de sus héroes,

et parn vo prefiero la novela donde ~como en la vida- no

hay prdlogo mni epilogo, 2ino cigrtos jalones de partida v de
término. La mejor novela queda siempre inconclusa, porgue 1
auvtor no puede dictar desde la tumba los Jdltimos capitulos”
(B. Jarnés, EI prorfezor Indtil (1974), 164).
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No sSe trata de superponer una interpretacidn
metaficcional sobre la dimensidn existencial oque plantea la
teoria del zumbel ("Cada vida humana es un trompo que vyo lanzo
a la tierra. E1 trompo gira mientras le dura el espiritu: el
impetu se mide por la longitud del zumbel® (200)). La
refleridn sobre el corte radical gue la ficcidn establece con
la realidad supone el reconocimiente de su condicidn bifronte:
mediante la mirada omnisciente, espacial v psiguica, pueden
congiderarse los mecanismos de liberacidn vy de dominio sobre
gl espacio implicados en la ilusidn ficcional (GARCIA BERRIO,
1994: 448), dominio amenazado v superado siempre por la
impogsicidn del trédnsito temporal, que horada la seguridad
imaginaria del espacio. Ahora bien., Sauwlc sd¢lo puede persistir
a través del hijo de Blanca, a través del cual, jugando al
zumbel . recomienza la precaria existencia "which is flexible
encugh to accomodate fictiomal departures from its norms®

(WALGH, 1984: 11&).

Al final de la novela, Faulina le reprocha al novelista
que los personajes se le casan v se le mueren sin que se
entere. Fara &l, la boda v el nifio '"no estaba en mi plan de
novela blanca" (243). Por eso, quiere cerrar la naovela,
retomando la entrevista con EBlanca. Curiosamente, el novelista
tdeclara entonces que sus personajes son el zumbel, el reloj v
el telegrama, gque han estructurado la obra en su parte final.
En tanto gue indicios de ficcionalidad, es posible enfatizar
la dimensidn no mimética v no referencial de 1z novela. En

tanto que elementos metafdricos. productos de la comprensidn
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“idestumanizadarr, empujan a los caracteres i desempefar sus
papeles como meros soportes ficcionalizados en el argumento de
la obra ("plot") (WAUGBH, 1984: 18). Sin embargo no puede
olvidarse la vinculacidn gque la deshumanizacidn establece con
la realidad, e&n tanto que proceso activo (ORTEGA, 1987, IiI:
264-366). Los elementos  "deshumanizadog! cobran un valor vital
decisivo porgue han transformnadeo la escisidn ficticia entre
enunciacidn v enunciado, que constituyd la primera parte de la
novela como parpodia de novela blanca, en produccidn narrativa

de su  propia enunciacidn. El telegrama ha demarcado ese limite

infrangueable e que ila ficcidn =1 colapsa  ante la
sobreabundancia material de la vida, a la vez gque los propios
indices deshumanizados quedan ficcionalizados en la

comngtruccidn  formal del argumento en  tanto que realiza lo
irreal como irreal (ORTEGA, 1983, III: 37&6) ("FPorque toda la
vida de Saulo fue el preludic lamentable de otra posible vida
que ha torcido la peguefa embestida azuwl. Una posible vida -la
acordada en un  comité— paralirada emn el vestibule® (212)). La
novela acaba con la vuelta al mundo domestico v referencial de
la novela blanca., va guebrado e la autoconciencia
deshumanizada (la Suiza donde reside Blanca v el Doctor
Carrasco). Esa vuelta conmstata la auvtoconciencia del triunfo
del tiempo sobre la estabilidad imaginaria que encarna la
aventura en el espacio de la ficcidn ("Has vuelto a la parte
doméstica, despugs de la aventura de Saulo. Acabd, pues, tu
novela" (250)). La aventura tiene sentido afrontando el riesgo
de la wvida en la ficcidn por medio del divino capricho

infantil gue arroja 21 sumbel:



"-Yo estaba alli., con Carrasco, al margen de una

lvecura, pensando en fraguar una vida mesurada.

~31, mi novela blamca. Fero vo entonces preferi

atender a esa locura" (251).

Esta lucha agdnica de 1la ficcidn traspasada por la wvida
no  tuvo en Jarnés un  tratamiento habitual por estar mds
prdxzimo el autor aragonés a "una inspiracidn risueda v
vitalista" (GRACLA, 1988: 120). 8in embarqgo, & £scenas Jjunto a
la muerte corresponde la valoracidn critica de un “libro
agdnico” en gque “hermanas gemelas, vida vy muerte son cara v
cruz  del mismo  fervor! (MIRANDA JUNCO, ROcc.. XXXIV, 101,
19%1: 2258)%* ., G. Férez Firmat sostiene que lo gue plantea esta
novela, de acuerdo con la opinidn de Azorir*®, no es ninguna
muerte humana sinoc la defuncidn de la narrativa tradicional
(FEREZ FIRMAT, 1982: 100). El narrador es una victima de la
crisis de identidad que con Teaoria del zumbel! habia propuesto
va Jarnes. En este sentido, "the ambiguity of the novel steams
directly from the problematic relationship that thus obtains
between the first-person narrator and the fictional world hRe

is in the proccess of begetting” {(FPEREZ FIRMAT, 1982: 104),

En el "Preludio en una azotea” se sitda un narrador
protagonista descentrado al borde del vacio v  del horror gue,
sobre el espacio de la narracidn, abre la ficcidn en un tiempo

s#in fechas vy en un espacico sin contornos (FUENTES, 1989: 38~

3 ihp . La muerte se encierra dentro de nosotros como  la
corriente negativa en el cable! (B. Jarnés,. Ezcenas junto al
nuerte, 205).

3% pzorin, "Jarnés, letal", Crizel 2 (noviembre de 1931):
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393 PEREZ FIRMAT, 1982: 109). El narrador protagonista se sabe
muichos personajes a la ver pero no recuerda cudles. Esta
situacidn motiva su  intento de suicidio. "Yo no tenia tiempo,
porgue vivia al margen de él. 8dlo tenis espacio, el viejo
egpacio sin confines. En el principio fue la incoherencia’
{JARNES, 193ibs 19). En tamto gue pura potencia ficcional no
egtd actualizado v sometido a la causalidad temporal, sino que
hathita la seguridad de la referencia imagimnaria. El deleite de
escribir consistiria en escapar a8 la identidad que petrifica
los contornos e impide la expansidn emocional de nuestro
desens. El amor erdtico constituye una via de acceso a la
plenitud descentrada que &% un vacio transparente de la espera
y un olvido sin  profundidad (FOUCAULT, 1993: 77). El deleite
de escribir procede de “no ser sdle uno mismo, (sinol] sentirse
circular por toda una creacidn recién surgida” (JARNES, ROcc..
XXy 60 (1928): F50). Si hien, la angustia surge en el momento
que e plantea la legitimidad del narrador gue gquiere ser
productor pero no puede dejar de contemplar porque gu
consistencia es meramente imaginaria (FPEREZ FIRMAT, 1982:
113y, Escribir sobre wno mismo consiste implicitamente en
situarse como un "otro’, esto es, consiste en narrarse como wn
nersonaje en el digcurso propio  (WAUBH, 1984: 135)y. La
apelacidn al lector significa entonces la invitacidn a
axperimentar la novela como wun acto hecho con palabras por
alguien singular en un determinado momento v lugar. De este
modo, se pretende fijar la atencidn del lector en el acto de
escribir (BOYD, 1983y 30} para que el lector participe en este

proceso de la imaginacidn que se desplaza desde la mimesis
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como ilusidn de realidad a la diggesis como fundamento que
crea la ilusidn mimética (BOYD, 1983: 32-33: HUTCHEOM, 19%91ia:
44-4%) . La responsabil idad del autor estriba en la
estilizacidn (BOOTH, 1978: Z69) gque plantea la identidad de
los personajes como un ser que es referencia imaginaria en el
sentido gue no existiendo sabemos que son (WALGH, 1984: 92)
porgue el imdividuo ficticio recibe enajenada la existencia v
realidad de la imagen, "la imagen en tanto se da de modo gue
resulta irreconocible como el objeto que ella es realmente”
(MARTINEZ EONATI, 1992: 104). En tanto que imagen posee
igualmente la condicidn de espectro vy de reflejo de la muerte.
El espacio de la noche donde ninguna existencia puede
arraigar, v que remite al origen, ercsiona la muerte v
anticipa la muerte gue no se encuentra (BLANCHOT, 1992: 1535-
1534). E1l narrador protagonista al borde del suicidio en el
"Freludio” v el opositor numero siete arrastrdndose por la
noche real tras sufrir un infarto se sitdan en el eje de la
angustia al acecho de una noche inaccesible, gue es la noche
del afuera v la noche gue no puede ser deseada. El opositor
camina por "una ciudad vacia, cegadas sus ventanas, hostiles
sus umbrales {...J. De nuevo, en busca de wun hombre gue
desmignta aguel terror, recorro la ciudagd como un  fantasma
peresiguiendo a otro” (69)%7 ., En "Freludio” el terror invade al
narrador cuando se descubre "atro“, una referencia metafdrica

y ficcional gue tiene la realidad efectiva de una imagen. "La

387 Mparo cuando todo ha desaparecido en  la noche, "todo

ha desaparecido aparece. €5 la otra noche [...1. E1 "fantasma"
estd alli para ocultar vy apaciguar el fantasma de la noche”
(Maurice Rlancheot, £1 esrpacio [iterario (Barcelona: Faidds,
19922 ), 157).
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nube estd frente a mi; era va el otro: ef otro" (13).
Constituye su representacidn imaginaria: "Entre él1 vy vo se
alzarian va siempre haces altos de metdforas que me
esconder fan su rostro; que ocultarfan a mis o0jos mi desnudez

de piedra" (16).

Los 1limites entre realidad v ficcidn, 1lo real v 1o
fantasmdtico se wvan diluvendo (FUENTES, 1968%9: 39) porgue la
ficcidn vy lo fantasmé&tico atrapan a la realidad al
transformarla. La posibilidad de cooperacidn del lector en 1la
construceidn imaginaria debe escapar al dmbito de la ficcidn:
por ello, el lector tiene que permanecer n &l afuera de la
ficcidn, que corresponde al acd de la realidad v de la vida.
El narrador-protagonista del "Preludio" no puede suicidarse
porque ¢on su suicidio es la ficgidn la que se suicida
reabsorbiéndose en si misma: "Quise huir de mi mismo; pero
hoy., como siempre, he fracasado. Ouise dejar al borde de la
vida =—para que ella, fluvendo, riendop. se burle de 1 -mi
gsqueleto” (17). La imagen no se sostiene sobre si misma sino
que patentiza la tensidn mimética de acercamiento v
alejamiento de un género de seres al medic vy mode de
existencia de otro geénero de seres (MARTINEZ BONATI, 1992:
104). Asi, cabria considerar que el fin de la trama no anuncia
la muerte de la novela sino la muerte en la novela (ALTER,
1973: 244) con e] sentido que John Barth dio al término de
"exhaustation": posibilidades qgue ofrece el redescubrimiento
de los artificios de la literatura v el lenguaje -incluido el

"argumento'- a partir de la constatacidn de su agotamiento
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(BARTH, 1275: 23). Las normas son revisadas v transtornadas en
lo que tienen de convenciones literarias v sociales, llegando
a traicionar las esupectativas del lector (WAUGH, 1984: &7).
Sin embargo, este juego con los paradigmas supone igualmente
que de lo Jdnico que no puede prescindir la novela es de su
historia (ALTER, 1975%: 231). La innovacidn no consiste sdlo en
la variedad en la aplicacidn de los paradigmas sino en que la
norma estd asentada sobre la posibilidad de la variacidn, que
engendra asi la tradicidn no  como adicidn sino como

acumulacidn (RICOEUR, 1987, I: 147%; EHRMAN, 1975: 244).

Fara J.8. PBRernstein "the ensuing narratives are the
flashback the hero relates to him" (BERNSTEIN, 1972: 89).
Fuentes sostiene 1o mismo (FUENTES, 19689: 39), aungue no cabe
descartar, por razones del tiempo gramatical de la novela, que
la novela funciona como un artefacto uwniformente anacrdnico
(FEREZ FIRMAT, 1982: 109). Con todo, creemos gue el ditimo
apartado "Archivo de un amor (Edad Futura)" se proyvecta fuera
del arco gue traza el "Preludio" porgue en aguel, como ya
comentamos en su momento, se recupera 2l sentido de la vida
por medio del amor, imposible va en el presente de los
antiguos amantes. La ficcidn mo apresa sino que despide a sus
personajes hacia la realidad puesto gue “"enfoca la vida humana
individual en cuanto proceso abierto bhacia el futuro" (AYALA3
1984: 46-48). Les ensera a comprender la +ealidad por medio de
la ficcidn. "Charlot en Zalamea (film)"® no sdlo es una pareodia
literaria basada en una parodia cinematogrdfica de £1 alcalde

de falamea (MORRIS, 1992: 1649). E1 homenaje de admiracidn a



Charlot funda una mise en abyme que tematiza, aparte de la
historia de "Mi analfabeta", entre cuyvas dos secciongs se
intercala, la propia construccidn de la novela como una
polaridad permanente gntre la realidad mimetica vy su

gvaporacidn cinemdtica.

"Elvira de FPastrana (delirio decimondnico)' que, en
apariencia, se desplaza & un nuevo protagonista -l
funcionario de correos— pertenece al mundo del opositor que ha
sofiado esa historia a consecuencia de la debilidad derivada de
su infarto. Cloe-Ilsabel, la amante del margués, le cuida v de
ahi nace una relacidn amorosa marcada de nuevo por  la
caincidencia onomdstica con la hija de Pedro Crespo. Esta
coincidencia permite insertar dentro de la ficcidn la ficcidn
cinematogradfica v esta, a su vez, provoca una pesadilla en el
opasitor gue somatiza otro amago de infarto (199). El espacio
rnocturno en que la metaficcidn desarrolla sus juegos aboca al
espacio diurng futuro donde la wvuelta al presente del
"Freludio" no es el fin del flashback sino la conciencia de
que la revelacidn de la alienante ilusidn mimética, encarnada
en las postales que representan a la mujer del opositor, no
brinda por el goce de la superficie del lenguaje opaco
(FUENTES, 1989: 43) sino que constata la persistencia del

esqueleto ficticio al borde de la wvida®®, La mimesis

349 Farecen reveladoras estas palabras eacritas en
Tantalo, en relacidn con todo lo que hemos dicho va acerca de
la propia esgstructura biogri&fica de la existencia humana: '"La
copia fiel de lo tristemente vivido apenas ofrece deleite
alguno, cuwando esa fidelidad fotogrdfica no nos llega bien
sumergida en luz irreal. La andcdota nro es nada si no llega
envuelta en esa fina gasa que sdlo puede tejer la singular
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ficcional, superable en su versidn realista, apunta a una
dimensidn radicalmente epstética de la percepcidn antropoldgica
del espacio (ISER, 1990: 939-95%5)%. for ello, el opositor
exclama en el limite de su autoconciencia ficticia, esto es,
en 21 limite de su existencia imaginaria:d

"Quiero va abrir los ojos en un paraje donde se

hayan eliminado va las sombras,. donde no hava mds

luz qgque la que irradie de las mismas cosas, hecho

limpias aristas, definitive cristal, esquelato”

(198).

Locura ¢ nuerte de Nadie se congtruye mediante el cruce
de dos niveles: el propiamente narrativa v el comentario
tedrico incluido en #1 que gsirve tanto de invitacidn para

interpretar el sentido de la nPovela como de guia para esa

interpretacidn (FEREZ FIRMAT, 1982: 122777, Ambos niveles se

fantasia..." (B. Jarn#s, Tantale, 146).

¥ En el famoso prdloge a Teoria del zumbel, se sxpone la

metifora de la mimesis encarnada en “la eupresidn de su
trascendencia sensorial e intelectual [de la realidad] en la
personalidad v la voz de wun vo peoéetico omnipresente’ (Jd.
Bracia, La pasidn frigd.... 128): ‘"el espejo puede enfocar

hacia fuera v hacia adentro, hacia la vida total v hacia la
vida singular. En el primer caso, ganard la historia general
del hombre, v en el sequndo, ganard la monografia de un
espiritu. Moy dificilmente puede producirse una obra de arte
que no  sEa una contribugidn a esa monografia" (B, Jarnés,
Teoria del rumbel, 10). Expresidn personal, el mito eapacial
que Jarnés sostiene ~espacio de la seguridad imaginaria en que
g2 ancla wn presente absoluto (véase, sobre todo, en su
manifestacidn mds patente: Viviana yv Merlin)- no altera la
condicidn ficticia del sistema de referencias que incorpora ni
resta méritos a la dimensidn material-estilistica que 1o
configura. De hecho, Jarnés sobrepasa las referencias
inmediatas por medio de descripcionss dgeomeétricas v cubistas
con &1 fin de hallar las lineas esenciales del arte, del mismo
modo  que la estilizacidn busca el acierto singular e
irrepetible en gue "la frase vibre v en su didfano torbellino
se torne incandescente" (B. Jarnés, ELjercicios. 37).

¢ M P, Martinez Latre califica a este nivel, con
terminologia de Clauwde Bremond (Logique du re¢cit (Paris:
Seuil, 1973), 322), como "enclaves no narrativos" que, en
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articulan simul tdneamente a traves de procedimientos
lingiisticos, que realizan comparaciones literarias sobre el
proceso  mismeo de la escritura con los personajes, sUs
situaciones v acontecimientos, v a través de la especulacidn
tedrica. La novela mantiene, de este modo, la tensiones
discursivas vy simbdlicas que caracterizan la metaficcidn
(ibid.: 127). Peérez Firmat considera que la explicacidn de las
metdforas que la novela ofrece puede seguir dos caminos:
analizarlas como indices de deshumanizacidn que plantean una
ver ms la correspondencia implicita entre novela vy mundo o
comngiderarlas como fndices de ficcionalidad que enfatizan la
dimensidn no mimética v no referencial de 1la novela (ibfid.:
125). En Teoria del zumbel intentamos mostrar la utilidad de

combinar ambas posibilidades.

Como indice fitcional, Férez Firmat ha destacado la
comparacidn gus describe la muerte de Juan Sénchesz:

*Un camidn que surge de improviso, de un recodto, que
brota precipitadamente de las sombras ~abrumador,
fatal~ rebana el solemne latiguillo. En un segundo,
con un frio, con un desdefioso ademdn, elimina de la
tierra 1la firma vy rudbrica v problema de Juan
Sdnchez.

Como una goma de borrar' (JARNES, 1929c, [1943]:
1556).

Segun la interpretacidn propussta, el personaje de Juan
S4nchez, como cardcter ficcional, sdlo tendria congistencia en

la palabra, de modo que los dos significados -latiguillo v

goma de borrar- se complementan 21 uno al otro a la vez gque su

Locura vy muerte de Nadie, estdn “en funcidn de la trama. pero
especialmente en funcidn de la ideologia jarnesiana en torno a
la creacidn” (La novela intelectusl.... 110).
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combimacidn caracteriza a Juan como lo que es: un producto

imaginario inscrito en una pédgina (FEREZ FIRMAT, 1982: 124).

No obstante, es posible considerar quie lag dos
direcciones antes mencionadas no corren paralelas sinog gque en
algunos puntos se entrecruzan. Dejamos al margen la psicologia
de los personajes v los problemas existenciales que Juan
Sdnchez podria encarnar, fundamentados bAsicaments en la
ironia de gue todos sus ensayos de identidad no hacen mds dque
subrayar la transparencia de su nombre (GRACIA GARCTA, 1988:
102)., En el cruce entre las metdfforas come indices de
deshumanizacidn o como indices de ficcionalidad, tal como
queda expuesto en el prdlogo de 1937, '"todo se empeguefece
junto al grave, al viejo problema de todo hérge que aparece n
este mundo: &1 de su  propia aparicidn” (JARNES, 1929c:

1Z91)°%,

¥ Seqdn F. Ilie, "Juan S&nchezr es 81 frenético buscador
de su propia esencia. La novela es el espacio en el que él1
lleva a la prdctica s intento de llegar a Ser  un
Luparsonajerr, pues un  protagonista sin  cardcter no es  en
absoluto un <dpersonajer:x" ("Benjamin Jarnés: Aspectos de la
rnovela deshumanizada, en D. Villanueva, La novela lirica II:
226). Empleamos "deshumanizacidn” de acuerdo con el desarrolilo
del concepto que ha venido siendo expuesto a lo largo de esta
tesis. En cierte sentido, deshumanizacidn v ficcidn confluyen
2n la metdfora entendida como tranmsposicidn imaginaria de la
realidad, construida no segun las formas de la realidad
efectiva sing segun los impulsos materiales v esguemdticos -~
lineas, colores, sonidos—~ aque llegan a cristalizar en formas.
El arte <<deshumanizador> tieme un fondo vital irrenunciable
por cuanto gque, no apuntando al cobhjeto directamente, ensefa a
“avaryr el proceso de su constitucidn, esto es. el proceso de
transformacidn artis=tica de la euperiencia emocional v
fantdctica sobre los limites de la realidad (A. Garcia Berrio
v Ma T, Herndandez, Ut poesisz pictura (Madrid: Tecnos, 19882),
105) .
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l.a teoria de la novela que Arturc le expone a Juan en el
capituleo XIV -la "novela red" o "novela poligrdfica"—- remite
sutilmente & las Ideas sobre la novela de Ortega, tal como ya
expusimos en su momento en relacidn con la decadencia de las
tramas v la discusidn que de este modo se entabla con los
paradigmas de la narracidn. Las novelas con grandes heroes vy
grandes aventuras desaparecerdn porque "la vida moderna esté
reduciende el rostro del munde a esquemas simplicisimos, a
geometrias colectivas., donde no caben profundas contracciones
individuales" (15%07). La novela poligrdfica se constituird a
traves de labhor de profunda percepcidn de las relaciones en
apariencia borrosas vy esfumadas que la masa produce. Frente al
arte de herpes, descubrir el perfil de la masa "depende del
opetrador que se instale ante ella. De la avider v potencia de
su mdquima. La masa también tiene susg perfiles, aungue
innumerables. Exige un poder mds robusto de seleccidn v

argquitectura"” (1509).

Ch. B. Morris sefala el paralelismo existente entre la
escena  en que Arturo contempla desde wn balcdn el revuelo
ariginado en la calle por un asesinato v la llegada de la
cdmara de un cinematdgrafo con la perspectiva que ofrece el
documental en una sala de cine, contraponiendo la muchedumbre
espectadora y la muchedumbre provectada en la pantalla
(MORRIS, [1980]., 1993: 1&64). La perspectiva proporciona el eje
en torno al que s construve la obra de arte. t.a
"deshumanizacidn” pertenece a la corriente de tradicidn

humanista que valora la legitimidad del autor como codificador
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del mensaje artistico, no sdlo en sus aspectos referenciales
sino también v sobre todo en los emocionales v simbdlicos. Al
autor corresponde el disefio de la obra, disedo que puede ser
vario perc sometido a la capacidad fantdstica de elaboracidn

de su creador.

l.a tragedia de Juan Sdnchez consiste en gque sus intentos
de alcanzar identidad sdlo le conceden ver reflejada la imagen
de su condigidn ficticia. Su rostro transgparenta su sustancia
ficcional. L.a tensidn que establece este personaje se dirige
lograr una legitimidad siempre huidirza que “Yimplica una
comprensidn v aceptacidn de la diferencia v, a partir de ella,
de la busgqueda de una forma de identidad mds genuina"
(NAVAJAS, 1985; 129y, lo que "origina una revisidn y
reconsideracicdn de los valores que lo forman (al vol" (ibid.:
122). Lleva grabada en el pecho su firma v su rdbrica porgue
no posee oktra consistencia real que la de =su inscripocidn
verbal en 1 texto. Su lucha se entabla por romper el cerco de
la ficcidn tratando de encontrar un rastro gue bhaga de @l un
reflejo de realidad. La bdsqueda de sus antepasados Monte Azul
le lleva a descubrir, en una fotografia, que su madre
desconocida era una bailarina de coro. Alcanza a verla en una
fotografia. La herencia que recibe son fotografias v cuadros
que reproducen imdgenes del pasado: simulacros de realidad
("De modo es gue esta revista v todos los cuadros de sus
abuelos le pertenecen" (1487)). El paralelismo gque 1)
gestablece su muerte v la de su madre (un camidn "la elimind

del mundo, como una goma de borrar’ {1488)) acentda vy remarca



la condicidn evanescente del personaje.

l.a presencia de Juan en la pantalla sdlo devuelve la
imagen de una imagen de la masa, un restoc gque integra la
visidn de una superficie:

"Dura la visidn ungs minutos. Los ojoz  lamentables,

los obstinados ojos, contemplan a la muchedumbre, se

contemplan a s1 migmos, se asoman, siguen asomdndose

al implacable espejo... B8Bdlo unos momentos. El

frendtico ocleaje lo arranca de los bordes. lg empuia

hacia el abismeo" (1318).

El espejo no devuelve imagen alguna pues, como sustancia
ficcional, Juan espejea su propia calidad reflectante. Asi,
como indica Pérez Firmat, esta ficcidn wvanguardista oscila
entre la novela decimondnica v el cine (PEREZ FIRMAT, 1982:
137). Como personaje, Juan €z un  har de luz provectado sobre
una tela blanca gque origina la ilusidn de profundidad. Juan
"guiere wverse en la pantalla" (1312) para potder descubrir en
sf un rastro de persopnalidad. Francisco Avala tratd 1la
confusidn de un personaje incapaz de distinguir la barrera
infrangueable entre la estrella del celuloide v la actriz real
en "Hora muerta". Jarnés destaca esa distincidn con el fin de
remarcar que sdleo la ficcidn, cinematogrifica en este caso,
posee wn valor artistico si estd subordinada a una
composicidn, es decir, al eje gue establece la mirada del
artista. La masa, como personaje colectivo, adguiere -1H]
dimensidn estética agrupada segin las lineas visuales de un
conjunto organirzado que no se reduce a la suma de elementos

sinc que potencia uwna unidad superior que jerarquiza la

confluencia de las partes (BOURNEUF, 1983: 7&-79):



“"Arturc va repartiendo sus miradas entre ambos
especticulos, entre ambas muchegumbres. En la
pantalla., la muchedumbre elaboradas frente a ella,

la muchedumbre en estado nativo. En la pantalla, un

film ruso, una multitud desorbitada gue va empujando

cruelmente a un gran dugue hecho jirones.

Multitud expresiva vy multitud en estado nativo.

Multitud armdnica v multitud simétrica repartida en

filas, diseminada en palcos, sin realidad apenas. La

gala estd llena de rostros agrupadeos al azar, por

contagio, mediante la presentacidn en la puerta de

urns papelitos rojos v azules,. Un hilo de curiosidad

los fue arrastrando hacia el “film". No tienen

representacidn alguna, cohesidn alguna"” (1314).

La condicidn de ilusidn ze impone angustiosamente a Juan
Sdnchez. Del "film" ruso guien le interesa es la estrella, el
dugue arrastrado. Juan 8Sdnchez desea alcanzar la identidad
psicoldgica gue la mimesis realista otorga a sus personajes.
En cierta medida, el patetisme irdnico de una personalidad que
no llega a ser reconocida por los demds hombres radica en que
el protagonista plantea los limites de esa mimesis e
caracteres, que abre una anja entre ficcidn v realidad o
gntre la constitucidn por un creador de la personalidad
ficticia de un personaje v la presentacidn de esa personalidad
haciéndose en situaciones psicoldgicas v souciales que
garanticen la ilusidm de realidad que transcriben (ILIE,
[i961], 1983: 229-230). J. §. Bernstein ha creido ver dos
inconsecuencias en la caracterizacidn del personaje, desde una
perspectiva "deshumanizada"., Juan Sdnchez e conoce a si
mismo, aun negativamente, & diferencia de la masa qgue no se
conoce. Carre entonces el riesgo de convertirse en un héroe de
novela tradicional (BERNSTEINM, 1972: 80). En el prdicogo,

Jarneés resalta el hecho de gus Juan

“Wnicamente las buscd [amor, sabiduria, glorial como
espeios donde poder contemplarse, donde poder
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cerciorarse de su propia existencia. Pero se veia
tan borroso que acabd por romper los espejos. Asi

empezd su locura. Los espeios rotos siguieron
devolviéndole el rastra, pero ya en plena
caricatura... 8dlo volviendo a la nada pudo hallar

uwn reposo definitivo® (1393).

l.a exigencia critica que la metaficcidn plantea a la mimesis
renuncia a suplantarla, porque, del mismo modo que el cubismo
ain el impresionismo no bota (VELA, ROce., XVI. 446, 1927: 839),
la conciencia metaficcional se ve obligada a ironizar sobre su
propio poder. Asi, el personaje estd atrapado dentro del
lenguaje mismo, en un sistema arbitrario de significacidn que.
a diferencia del efecto de lo real, le impide coincidir con
una ideptidad exterior al propio lenguais a la vez gue le
niega una exclusiva identidad textual (WAUGH, 1984: 120) en la
medida que, como referente ficticio, pertenece a wn mundo
provectado poar la experiencia imaginmativa del autor vy el
lector, mundo ordenado sequn =su propia nocidn de wvalidez v
motivacidn a través del lenguajie (HMUTCHEON, 1991a: 90-95}. 8in
embarqgo., en tanto que imagen, apunta metafdricamente la
condicidn ficticia en su interjior. Em el acto de la lectura.
el mundo revivido simbdlicamente por el lector plantea la
paradoia de la conexidn del arte v 1la wvida porque la
experiencia del mundo ficticio (HUTCHEON, 1991a: 5) provecta
un marco  en gue los persconajes, en cuanto signos. inscriben
una ausencia. El  lenguaje absorbe en sus limites la realidad
hasta el punto que los signos son ausencias en la medida que
la imagen, al enajenar la realidad., se convierte en la traza
de esta (EHRMAN, 1275 240}, Deseo v lenguaie se construyen en

el otro para 21 que hablan ocultdndolo (ibid.: 244).



Ahora bien, al contrario de Derrida, para gquien la huella
(pura) es la diferencia (DERRIDA, 1971: 81), Jarnés arraiga en
la vida su propuesta como origen absolutno del sentido en
general que abre el apatecer vy la significacidn en la
escritura (ibfid.: 84-85) como un difdloge entre autor vy lector
sobre la construccidn del sentido de nuestra experiencia
(HUTCHEGN, 199la: 89}. La critica de la novela realista busca
recuperar corrientes vitales que la ilusidn de realidad
ignoraba. Juan Sdnchez espera descubrir en flagrante adulterio
a Arturo v Matilde porque cree que la realidad puede someterse
a las pretensiones dramdticas del realismo ("S68lo un falso
novelador puede recortar de agqui v alli trozos singulares de
la vida v acoplarlos «como los 1liguidos en un matraz— para
hacerlas hervir ruidosamente, en un momento preflijado. Para
alguno se adelantd, para otro se retrasd la novela. Aqui
aparecen segdn vivian al ser llamados a figurar en este
sencillo relato" (1304)). Frente a la ocultacidn de 1la
condicidn artistica gue se reprocha a los intentos
reproductivos, el auténtico relato regenera su  condicidn
ficticia una v otra vez desde ese gran héroe fecundador que es
el rio (13511) hasta el amor como fuente que hace reingresar a
los personajes, con la pérdida de identidad, en el mundo de la
pogibilidad de nuevas vidas (1543-13544) (Matilde-Arturo).
Matilde alcanza su autenticidad al lograr revelar una
personalidad llena de vida. “La herofina fiel” gue llega al
reservado donde debhe aclarar su relacidn con  Arturo  Ypara
ejecutar -cdlido, frenético- un razonable epilogo, un  buen

dltimo acto de drama" (1%541) ez una mujer que, mds alld de sus



giperiencias folletinescas, tiene su propia intimidag (1543~

1345).

S8i a Juan Sdnchez cabe emparentarlo con el narrador-
protagonista de Escenas junto a Ia muerte, que sepatado de la
rube es va otro, petrificado en su condicidn ficticia al borde
del suicidio, Arture vy Matilde viven en su Jdltimo encuentro
wnas escenas Junto a la vida. Al sumergirse Arturo entre los
brazos de Matilde, ha de asistir a la catdstrofe de su pérdida
de identidad para recobrar una vida mds pujante v duradera
(15%47}), gue suponeg el regreso a la materialidad que, comd
fuente inagotable, contiene el magma bullente aque  en
determinadeos momentos estalla v se concreta en las  lineas

dibujadas de wuna personalidad ficticia (1417-141%).

"Remate v preludio” rompe con la estructura circular vy
tompleta que se lograba con el capitulo del "El Banco
Agricola’. Esa ruptura responde a una necesidad insistente de
la concepeidn estética de Jarnés. En los términos que
considera la relacidn egntre la ficcidn v la vida, la
posibilidad de la reapertura novelesca {(BGRACIA GARCIA, 1988:
97) apunta al fundamento de la ficcidm gue no tranepone el
mundo real a la novela sino que constituvye las posibilidades
vitales de una existencia imaginaria. El1 lector tiene entonces
la oportunidad de convertirse en creador si  transforma lo
lefde en un estimulo de produccidn de nuevas realidades

alternativas.
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Te2u3. Loz limites de Ia novela <<nuewval’.

La repercusidn del cine en la literatura vanguardista es
wn hecho innegable v obvio por poco gue nos  acergquemnns  a
cualguiera de las formas artisticas cultivadas por aquellos
gscritores? . A la hora de delimitar los limites tebricos de
la propuesta narrativa vanguardista, el estudio de la
influencia del cine ha de convertirse en un tema gue debe
estudiarse con detenimiento. FPor nuestra parte, nos limitamos
a sefalar una serie de rasgos gque completen la perspectiva gue
se ha ofrecido socbre los proceses ficcionales gue desarrclld
Jarngg’ porque es conveniente situar sUs posibles

consecuencias en €l contexto en gque intervinieron.

lL.as novelas aue Amntonio Espina publicd en la coleccidn
"Nova Noveorum" constituyen un punte de referencia que sirve de
estimulo para discutir la actividad creadora de Jarnés. Tanto
en Luna de copas (1927) como en Pdjare pintoe (1929), Espina

practica una gsencial ironia con que desrealiza la

372 S debe un  imprescindible estudic de conjuntoc sobre la
presencia del cine en la literatura espafola de entreguerras a
Charles B. Morris, This Ioving darkness. The cinema and the

Spanish writters (IR20-1238) (Mew York: Oxford University
Fress, University of Hull, 1980) (vers. esp.y, La acogedora
oxcuridad: el cine v Ios escritores espafoles (1P20-193&)

(Cdrdoba: Filmoteca de Andalucia. 1993)).

3 A diferencia de Antonio Espina, Jarngs sometib las
aportaciones cinemdticas 2 los principios constructivos
habituales de la novela. Experimentd con las posibilidades del
cine sin querer convertirlo en el eje de sus novelas: "Jarnés
no permitid que el cine configurara vy dominara sus novelas, v
lo wtilizd mds bien para imaginar escenas v cuadros que,
asimilados a su estructura, contribujarn a su organiracidn v
humor (Ch., B. Morris, op., cIit.. 163-164).
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construccidn ficcional a favor de una critica del realismo
literario. En gl primer capitulo de esta tesis, se han citado
algunas de lazs opiniones gue respecto de esta corriente
literaria profesaba Espina. La ironia practicada por este
avtor tiene una voluntad disglutoria en la caracterizacidn de
los personajes. Espina busca Feducirlas a puras formas
elaboradas por la imaginacidn creadora del artista a partir de
leves referencias, no tamto a la realidad comp al uso mimeético

gue hace de ella el realismo.

En este punto radica la coherencia de una propuesta. como
la wvanguardista, aue no paredia la realidad sino el meodoe
literario de incorporarla al texto narrativo. La parodia de
las novelas de inspiracidn romdntica puede observarse en  un
nivel elemental e inmediato en la narracidn de la boda de
Xelfa, el protagonista de Pdiaro pInto, o en la relacidn
hipostasiada que llegan a mantener los protagonistas de Luna
Jde caparx —auténticos personajes de pelicula glamorosa— con el
paisaje en que se mueven. Estos persconajes novelescos llegan a
resultar esquemas o radiografias de personajes de novela
romdntica (por ejemplo, el encuentro entre Silvia v Aurelio en
1a escalinata se valora como €1 lugar “donde la nota romdntica
se exaltaba vy daba un  agudo” (ESFINA, 1?29a: 17)). lLos
personajes son construidos entre log resquicios de luz que, al
modo cinematogrdfico, determinan el espesor espacial en que
nueden encarnarse fantasmalmente. Fara Espina,

"Tragr a la literatura los estremecimientos, el

ctlaroscura, la corpdrea irrealidad, o el realismo

incorpdreo del cinema, la 1ldgica de este arte, es
procurarse nuevos efectos literarios, muy dificiles



de situar en ningdn geénero determinado” (EGFINA,

1937a: 7).

Los elementos procedentes del cine dam pie a Espina para
considerar la posibilidad de superar las limitaciones del
realismo, pues, teniendo en cuenta que es el cine mudo la
fuente de sus reflexiones, lo primordial no son las tramas o
los argumentos sino la proyveccidn de luces y sombras™*. En un
articulo publicado el mismo afe que se publicd Pdiare pinto,
A, Ezpina sefialaba gue tanto l1a novela como el teatro carecen
de materia imaginativa propia por lo gue necesitan tomar de la
realidad un ndmero determinado de elementos para que el lector
"con ellos organice v encienda la materia imaginativa de sus

sueros” (ESPINA, ROcc., XV, 43, 1927: 3I7).

Egpina reconocia implicitamente gue el proceso mimético,
congistente en la imitacidn v organizacidn de acociones como
dos fases simultdneas del mismo proceso, No puede separarss de
la actividad "marrativa" de fd&bulas. Sin embargo. sosteniz que
2l cine., dado su cardcter visual., se organiza en torno al
Juego de luces vy sombras que pusde dar lugar a una <<fdbulak>,
aunque sobrepasa las posibilidades eMpresivas de los géneros
miméticos. El cine pogee materia imaginativa «H<de originer:
por cuantg el material luminoso, aungue puede presentar
gituaciones miméticas, en si mismo no estaria sometido a los

principios de constitucidn referencial. "El cine parte de lo

4 Obseérvese la melancdlica v corrosiva ironia de Espina

al escribir en "Antelacidn” que "Lo peor e que el interés
argumental se suele perder bajo el desafuero de la fotogenia v
de la metdfora./ Se suele perder" (A. Espina, Pdiaro pinto,
7) -
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fantdstico hacia 1o real [...]1. Su naturaleza, esencialmente
imaginativa, le impide recalar en ] wverismo absoluto”
(ESFINA, ROcc., XV, 43, 1927: 37). Espina percibia en el cine,
a través de todas las experiencias vanguardistas que acabar fan
desembocando en el cine surrealista, un adelantado del arte
abstracto en gque el espectdculg -el cine en la sala- promueve
Y envuelve wna experiencia estética gue requiere del
espectador para tener lugar porque es a &l a quien estd
dirigide. Al enfrentarse en la sala oscura con la proyeccidn
el espectador experimanta "un mistericso retarno a 1la
atmdsfera infantil de los suefose” vy “Yllegando a cierto grado
de abstraccidn, se encuentra tan aislado de su pasado como del
resto de las personas que le rodean v componen el pdblico®
(ibid.: 44-45). Resuenan en eesas palabras ecps de las Ideas
sobre la novela, transformadas para objetivos diversos de los

aue ejemplificaba Ortega.

La utilizacidn de los recursos del cine facilita 1la
"deshumanrizacidn” puesto gue el secreto cinematogrifico no se
encuentra an la pantalla sino en el &cran gue provecta las
imdgenes que quedardn organizadas en aguella, pues, vuelto el
arte sobre si mismo., "Po importa tanto el documento como las
motivaciones liricas v burlescas -deshumanizadas, neudtras-—- que
puede oariginar" (AYALA, La GLit.., 1%927: 4). La finalidad

gatirica y burlesca de las obras de Espina®®, gue pueden

73 gl pacifismo v la guerra o la vida auténtica frente a

la burguesa en Pdjare pinte, el amor v las relaciones sociales
bajo el signo del mito vy de las tradiciones religiosas
paganas, comg indice de intrascendencia v de desmitificacidn,
en Luna de copas.
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engloparse bajo el rdtulo de "travestimiento” (BEMETTE, 178%a:
73-90), procede por transformacidn del texto parodiado, aungue
también por transposicidn del estilo de origen al estilo gue
el autor del travestimiento debe tomar prestado para
practicarlo an @sa circunstancia (ibid.: 146). Espina
transpone el lenguaje romdntice a partir de su descomposicidn
cinematogrdfica (las peliculas de Chaplin especialmente) con
1o gue acentda los rasgos de diferencia gue marcan la

dependencia de un texto sobre gtro (HUTCHEON, 1?291ib: &1).

La novela cinemdtica se presenta como una farsa, como una
ficcidn que debe ser tomada como ficcidm v como umna broma gue
g2 burla de si misma (ORTEGA, 19873, III: IZI82). Sin embargo,.
tiende "a eludir toda falsedad v, por tanto. a una escrupulosa
realizacidn” (ibid.: 360)  gue impida la ilusidn de
reproduccidn de una realidad exterior al mundo ficticio. La
realizacidn de la novela cinemdtica ofrece nuevas
posibilidades al lenguaje literario. S8i "entre la novela v el
poema, va nigste una zona de interferencia verdaderamente
sugestiva. Entre el poema v la cinegrafia, la interferencia
rasulta mucho mds sugestiva. (Buscar una especie de proveccidn
imaginista sobre la blanca pantalla del libro)" (ESPINA,
1927a: 7)Y, 2l artista busca gue la palabra alcance un peculiar
espesor espacial que aloje el volumen gue la forma, come
trasuntno de la densidad visual, g5 capazr de extraer de la

parspectiva®.

3 F., Avala planteaba el gue consideraba problema
fundamental del arte nuevo en £] terreno de la novela: " Se
puede perfilar en la niebla una arguitectura?, i8e puede hacer
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Frente a la literatura plana, "no del todo plana', gue.
seguin Salazar Chapela, representaba Jarnés -"visidn plana, de
superficie”-, Espina escribiris una literatura del espacico gque
“va no se trata de un plano lirico, ni de una versidn de
miradas contemplativas simplemente, sinc de un trozo, afs ©
menos completo, del munde, con sy plano poemdtico a la vez"
{SALAZAR CHAFPELA, ROcc., XV, 44, 1927: 283). A las dimensiones
de latitud v longitud el literato espacial, gue es un literato
corpdrec, afade las dimensionesz de profundidad vy tiempo
(ibid.: 281). La palabra debe alojar un volumen gue sobrepase
los l1imites de la superficie textual -~la consistencia material
de la palabras—- para gque, "tras ezsa superficie lisa, sin
reticencias, muy bella" "poblada de flamantes imdgenes", pueda
advertirese "un esSpesor de emociones, ideas v sentimientos"
(ibid.: 283). La palabra como volumen excede también los
Iimites del espacio referencial gue puede movilizar, Se
grienta esta palabra hacia el espacic visual imaginario que
hace posible que tenga lugar la visidn artistica:

"i03a!'. La palabra para el o0jo no implica el

reducido fendmeno de la diccidn visual. Sino también

el del verbo visual. Y, por ende, el md=s complejo
de: la idea visual! (ESFINA, 1934: 58).

El dngulo del cinme permitid un gran avance para la

perspectiva pues sirve también ‘“"para introducir distingos,
magnas, sutiles formas, estructuras vy conjeturas almas
adentro" (ESPINA, 1934: 57). Ll.a palabra como foco de luz puede

una novela en la niebla?, Es decir., flotante sobre las cosas,
sin apovarse en ellas i no es por leves alusiones. (Froblemas
del arte nuevo —mds en concreto de la novela- planteado vy aun
no resueltol}” (F. Avala, "Margarita de niebla, ROcc., XVII, 22
(1227 1L35~-134).
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iluminar ‘el perfil fino de Espafa"' que “surge de las

sutilisimas contrastaciones psiquicas gue la costumbre v el

paisaje producen en el hombre" (ESFINA, ROgec., I, 1, 19272
115-114). El valor que atribuve Espina a la perspectiva
cervantina consiste en crear “"las sensaciones de tdistancia,

atmdsfera v relieve. El aire v la arquitectura, la figura v su
sombra. Porque en logs librog de Cervantes se entra [J..]. De

aqui la doble cualidad de su perspectiva., Visual vy auditiwva’

(7]

(ESFINA, 1934: 112}, Superando una concepcidn euclusivamente
téenica, la perpectiva literaria funciona como  instrumento
angular para }la percepcidn de la realidad. Mds adn., esta

realidad ®s construida v se presenta segdn la perspectiva.

La c¢concepcidn de uwuna novela capazx de invertir las
relaciones entre realidad v ficcidn queda sintetizada con
total claridad en un pasaje de Luna de copas que, pese a su
extensidn, reproducimos por su interés:

"{La novela para el novelista, debe extraerse de una
serie de compartimentos estancos, en los gque se
paonern con antelacidn los ingredientes de anuella.

En un compartimento se pone lo descriptivo: en otro
lo dialongal: en otro los personajes, etc. etc.

Una vez hecho egsto,. el novelista debe cerrar 1los
njas vy coger al azar, revolviéndolo, ingredientes de

todos los compartimentos, arrojdndolos a pufados
sobre los capitulos.
& novela asy, resultara desarticulada y

monstruosa. Esto no es un defecto.

En realidad, lo que ocurre es gue la articulacidn,
la clave articulada gueda fuera de la novela, eome
el provector cinematogrdfico gueda fuera vy lejos de
la pantalla.

En ambos casos, el proyector s lo mds importante.
Ese har de lux del oJjo de la cabina gue traspasa
como una estocada de la cdmara oscura.

. vida se halla en ese ojoc. La fuente de la vida,
al salir en cueros el chorro germinal.

La novela con su terrorismo, desafuero infantil v
alegoria. havy gque sorprenderla a ras del brote.



For ezso el espectador ~el lector-, si tiene

imaginacidn, necgsita mirar alternativamente al
@écran v al agujero.
Observar ese ojo invector de la cabina, con

atencidn profunda de oculista)."” (ESPINA, 1929: 43—

435y .
Cine, contemplacidn Vi desarticulacidn apunrttan a una
construccidn de la novela en que "la proveccidn imaginista
sgbre la blanca pantalla del libro {ESPINA, 1927a: 7}
consiste en la proyeccidn de luces -imdgenes v metdforas
(ESFINA, 1934a: 1l1é6)- con que la mirada del autor, su
perspectiva, ilumina el libro. Como en la pantallia, el libro

refleia la confluencia de aquellos haces metafdricos que
convergen en longitud v latitud, espesados en profundidaed v
tiempo, sequn 21 eje de la perspectiva. La alteracidn de la
tradicidn poética (ARISTATELES. 14%0a-3-5, 1%, Z2) consiste no
sdlo en que los caracteres no se subordinan & la trama sino
que la accidn misma ha sufrideo un procesc de transformacidn
por el gue trata de reproducir el dinamismo de la vida. E1
tine proporciona  una “agrupacidn  armdnica de gestos, de

actitudes, [como] desfile de imdgenes puestas al servicio de

vwna idea poetica, de un fragmento de historia, de un paisaje
gue —dindmicamente- g intenta reproducir’  (JARNES, 193b6ad
Fa)., dinamismo que implica, mAs que reproduccidn.,

transfiguracidn v dque apunta al A4Ambito de la gracia artistica

(itid.s 149-1320).

Ahora bien, esa transfiguracidn suponeg un proceso de
descaracterizacidn gue procede del cambio de enfogue sobre la

representacidn de la realidad, gue el artista convierte en la
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relacidn que con ella mantienen sus propia imdgenes (ALEERES
1971: 94). La vista vy la metdfora guiebran la primacia del
narrador que, al intentar acercarse a sus personajes, se le
volatilizan como meras imdgenes (PeEREZ FIRMAT, 1982: 92-93).
No obstante, la perspectiva se convierte en el instrumento de
reviviscencia del mundo imaginario que la estructura verbal
crea, confiriende asi al contenido proyectado una cierta
autonomia frente a la centingencia histdrica (AYALA, 1984:
13). En este sentido, perspectivismo no se reduce sdlo a un
procedimiento o a una teécnica sino que, sustancialmente,
constituve la expresidn de una concepcidn del mundo en tanto
que articulacidn artistica ( BAGQUERO, 1963: 237).
Ferspectivismo coincide con la deshumanizacidn en tanto que,
mds que deformar, conforma una realidad estilizada (ORTEGA,

1983, IIIl: 348), gue trata de realizar como tal (ibid.: 373).

Como forma perteneciente al arte nuevo, la novela 1llama
la atencidn sobre si misma ironizando no sdlo sobre la ilusidn
realista sino incluso sobre su propia naturaleza ficticia. E1
creadaor muestra conscientemente "gue el autor no se comunica
con nosotros por medio del lIenguaje. sSing que nos comunica
lenguaje” (MARTINEZ BONATI, 1960: 99) de modo gue se hace
patente gue “el individuo ficticio tiene existencia pero
prestada, no la suya propia, sino la existencia v realidad de
la imagen” (MARTINEZ BONATI, 1992: 104). Emn la naturaleza
fantasmal que adquieren los personajes se pretende edificar la
novela nueva. El arte retrajdo sobre si miamo plantea una

radical comicidad irdnica que, al tiempo gue hace el ademin de
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aniguilar su  aparente fuerza transitiva, la conserva Vi
cornfirma (ORTEGA, 198%, 1II: 282). Segun Espina, como va
citamos en su momento, si Cervantes movilizd los elementos que
le suministraba la realidad para alcanzar, 8 bhase de
perspectiva v realidad, un juego de luces v velocidades,

"@l noveligta moderno emplea el proceder indirecto e

inverso de transformar aguellos elementos en otros

@laborados por su fantasia -las modernas, imagen v

metdfora— para, en ver de reproducir el dinamismo de

la vida, reprogucir la vida neutra vy "deshumanizada'

del dinamismo. En hombre, mAgquina, paisaie o idea

pura'" (ESFINA, 1934a: 1l1&).

Egpina insistid en la linea de ‘deshumanizar"’ los
personajes que, desencarnados, llegasen a mostrar su  cardcter
ficticio. Para Salazar Chapela tanto FPdiaro pinto como Luna de
copas trataron de reactulizar la novela comp género mediante
una ruptura con la dicotomia entre mundo exterior v munda
interior. Oponerse al realismo entrafaba el riesgo de uwna
prosa lirica incapaz de concebir todos 1los problemas tedricos
gue suponia £l cambio del paradigma perceptivo de la realidad
y &1 consiguiente desplazamiento de la percepcidn de los
instrumentos artisticos que repercutian en la revisidn de los
generos, El malestar por la decadencia de la novela, segdn
Salazar, procedia del estado de confusidnm “"gue nos da hay como
rnota critica una efusidn mds o menos lirica; como ensavos,
imaginaciones incoherentes; como novela, superficialidades,

primores de mero estilo” (SALAZAR CHAFELA, FRlco., XXIV, 72,

1929 I84)°77 . Los efectos literarios del cine, “muy dificiles

7T Punte clave este de todas las criticas satiricas v

ridiculizadaras contra estos gscritores: "lLa boga de 1la
iconomanja. Supeditando lo cualitativo a 1o cuantitativo, se
zel ia preguntar: LCudntas metidforas?, v al bisofo escritor gue
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de situar en  un género determinado”, apuntaban & la
difuminacidn buscada entre los limites de los difergntes
géneros tal como eran concebidos tradicionalmente. La aparente

contradicecidn entre la concepcidn de un género sobre cuvos

mArgenegs =1 opera una tarea de ensanchamiento Y
simultdneamente, la voluntad de regresar a la naturaleza
gsencial del género (ibid.: 384), convierten las obras de

Egpina en un paradigma de la bdsqueda vanguardista de nuevas

lingas narrativas.

La atencidn gue se dirige a la forma no queda restringida
a la exaltacidn de loz valores irmanentes de la palabra
pogtica. -omD se ha sefalado, se atiende al volumen emocional
g imaginario gue esta palabra provee. Elaborar uma teoria no
mimetica, & partir de propuestas antirrealistas, gque a la ve:z
pOsSaYera slguna sustantitividad, constituiria para estos
gscritores el don mds sublime (ORTEGA, 1983, III: IZ&6)7°,
Entretanto, Espina pone en prictica una actitud extremada de
desrealizacidn. fPretende dejar al descubierto el mecanismo
ficcional sintsctico que determina la manifestacidn textual

lineal.

ne incluia un minimo de ziete metdforas por parrafo se solia
motejarle de escritor insulseo o metafdrico ruin. iUn delirio
de sombras!" (Juan Josée Domenchina, Crdnicas de Gerardo Rivera
(Me&xico: Centauro, 1946), 104).

378 l.a naturaleza esencialmente imaginativa del cine
permitiria avanzar hacia un arte no mimético en que la
realidad cobra consistencia como resultado provectado de la
combinacidn imaginaria de haces de luz y sombra. El sentido de
"irrepresentatividad” queda matirzado en A. Espina, EI nueve
Diantre (Madrid: Espasa—-Calpe, 1934), 144-147).
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La novela que el lector lee procede de la <<fdbula
intensionalx> qgue "forma parte del texto e&n cuanto o5
estructura macrosintdctica de base, diferenciada, como
construccidn  textual, de la fdbhula exterior, la cual es
estructura de conjunto referencial' (ALBALADEJO, 19722: 28). La
hermeticidad del género, su constricecidn al dmbito sintdctico,
viene asegurada, mediante uwna paraddjica apariencia, por su
condicidn de geénero realista (ORTEGA., 1987, I111: 41477, Fero
la exigencia de la deshumanizacidn de hacer patente la
condicidn imaginaria de la ficcidn artistica horada 1la
clavsura del recinto novelesco. Este otro imperativo gque
agrieta la homogeneidad del mundo imagQinario facilita, tambien
paraddjicamente., los resquicios por los dque las corrientes
vitales se  reincorporan  al arte®°., La ‘'deshumaniracibn”
recupera la realidad para el arte de un modo inverso al del
arte “romdntico”. La mimesis actda representando el modo de

representar la realidad como procesa.

La ficcidn "deshumanizada'" evita tomar la representacidn

% vAei , el imperativo de autopsia surge inevitablemente
de la necesidad en gue se halla el novelista de tapar el mundo
real con el imaginario”, Y afade 0Ortega: "Fara gque dejemos de
ver dna cosa, para taparla, tenemos gque ver otra, la que tapa.
El espectro se caracteriza por no arrojar sombra ni ocultar
tras si wn trozo de universao® (J. Ortega, d.0¢. II7, 414). El
espectro  cinematagrafico no es un  personaje real sino el
producto de un juego de luces v sombras que se  provectan
simul tdneamente sobre una superficie plana v que, sin smbargo,
deja percibir una sensacidn de profundidad (v de tiempo).

3 Para J. Ortega “hacerlas vivir ([lag ideas] en su
irrealidad misma es, digdmoslo asi. realizar lo irreal en
cuanto irreal. Agui rno vamos de la mente al mundo. sina  al
reveas, damos plasticidad, pbietivamos, mundificamos los
gsquemas, lo interno v lo subjetivo" (O.C. III, 37&6}).
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por la realidad Fepresentada. A cambio, acepta la
representacidn como el modo de imaginarse la realidad gue,
sobrepasando toda representacidn, acontece para el hombre en
ella®®'. Desrealizar, equivalente a pérdida de sustantividad
(TORRE, 196%: 50), procede de manifestar como irreal aquello
que ze guisre hacer pasar por real, si bien la tensidn entre
produccidn v producto -realidad del artista gue produce e
irrealidad de su producto- genera la bldsqueda de un modo de
narrar nuevo que sea capaz de desplazar en su sintesis el
cardcter reactivo que lo origindg. El extrafamiento
antirrealista gue la desbhbumanizacidn impone atiende a las
relaciones gque se establecen entre arte v vida (RBOYD, 1983:
24), Salazar Chapela advirtid esta tensidn en las dos novelas
de Espina v observa gque sg& resuelve mejor en Luna Jde copas
donde "asistimos a dos gspectdculos: al de la novela. con su
asunto v  sus  personajes imaginarios, inventados, v al de
Antonio Espina descarnando pstons personajts, haciéndolos
buidos, espitrituales, por el subsuelo de un asunto oscurp, sin
fondo, abstracto" {(3SALAZAR CHAFELA, ROcc.. XXIV, 2, 1929
T8y, Bl universo ficticio creado por la fuerza imaginativa
del lector, por medio de log referentes del Jlenguaie. v sus
gexpectativas genédricas, determinan la wvalider de la realidad
novelistica (HUTCHEON, 1991a: 97). En la obra debe encontrarse

la norma gque rige su motivacidn estética v retdrica (BOOTH,

8t hm de los postulados orientadores comunes: el

intereés novelesco na estd va apenas en lo gque <€e cuente, en la
ficcidn, en la gupercheria imaginada, sino en la manera de
contarlo, en la técnica v en el espiritu revivificador" (G. de
Torre, "Ferfil de Antonic Espina"., La Gaceta Literzria 4 (15~
2=-1927):1 Fdgina Frimera).
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1975: 371), va que las palabras de que estd hecha la obra
literaria comunican experiencias humanas "privilegiadas por el
artificio que, encerrdndolas dentro de una forma poética, las
remite a la esfera imaginaria, donde quedan aisladas vy
preservadas, manteniendo uwna virtud permanente" (AYALA, 1984:
35). L& condicidn de hermetismo e inmanencia de la novela
contribuye a producir el efectoc de autonomia que asegura su

finalidad en si misma (BAROJA, 196%: 18).

La voluntad antedicha de regresar a lila naturaleza
esencial del geéenero merece ser interpretada en dos
direcciones. For un lado, se supera el concepto de genero como
una casilla que encorseta a las obras del espiritu segdn
ciertas normas para considerarlo, segdn indicd Ortega, una
fuente de gravitacidn estética que canaliza los wvalores
poéticos que se actualizan en las obras singulares 2. Por otra
parte, se recobra la dimensidn de perfeccionamiento gus se
atribuye a la novela en su etapa de disolucidn. Ambas claves

dependen solidariamente. La vuelta al ejie sustantivo gue marca

la direccidn del género supone wn intento de realizar en

¥ YHay, pues, en la forma lo mismo que hatia en el

fondo} pero en agquella estd manifiesto, articulado,
desenvuelta, lo que sn eéste se hallaba con el cardcter de
tendencia 0 de pura intencidn. De aqui proviene la
inseparabilidad entre ambos; como que son dos momentos
digtintos de una misma cosa" (J. Ortega, 0.C. I, 366). La
hisqueda de la manifestacidn del género a la altura del tiempo
ne contradice la persistencia de wun "fondo poético

substantivo', lo gens#rico, que, en todo caso, "ho hace gque el
discurso imaginario sea poéticamente valioso, perno posibilita
Que sea gimplemente, 1o gue es, en un sentido comprensible,
previo a su  ser <<poéticor> v condicidn de esta posibilidad®
(Feelix Martinez Bonati, La estructura de la obra literaria,
i11).
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plenitud las posibilidades estéticas que encierra. La plenitud
del género sdlo podia lograrse recuperando su perfil original,
desdibujade por las técnicas -—de modo predominante vy casi
exclusivo realistas- en que el geénero se habfa actualizado®®,
La decadencia de la novela s comprendida sntonces como una
fase de transicidn gue sirve de purificacidn de los elementos
técnicos anteriores no tanto para negarlos COMmp para
superarlos v, de esta manera. conseguir e} perfeccionamiento

del geéenero.

Fara Antonio Espina la novela del siglo XIX es un  tipo de
narracidn biogrédfico-analitica, cuyos elementos fundamentales
~caracteraes, situaciones, degcripcitties. conflictos
espirituales, naturaleza, etcétera—, habrian de persistir en
el tipo de narracidn que se estaba experimentando v gue
eonstituia una forma de evolucidn psicoldgica vy técnica mds
avanzada (ESPINA, 1994: 227). Sin embarqgo, no describia cdmo
s combinaban esos elementos (ESPINA, ROcc., XLVIII, 142,
19%58: 111-112). Nos atreveriamos a calificar a ese tipe de

narracidn como bicgrdfico~sintética, en la medida que., en el

** fue la novela sea un género "realista" por excelencia,
en palabras de Ortega, deriva de su condicidn hermética gque
invita a vivir el mundo imaginario como un mundo auvtdnomo que
tiene su propia realidad a la que hay que aceptar por si
misma. Pero gque sea “realistaY no necesariamente implica que
la técnica de 1la novela hava de ser siempre realista.
Repetimos: "el arte literario no es toda la poesia, sino sdlo
una actividad poetica secundaria. El arte es la técnica, es el
mecanismo de actualizacidn, frente al cual aparece 1 acto
creador de los bellos objetos como la funcidn poética primaria
Yy suprema. Aguel mecanismo podrd v deberd zer en ocasiones
realista; pero no forzosamente vy en todos los casosg"  (J.
Ortega, 0.C. I, 37%). La ambiguedad terminoldgica en &1 uso de
"realismo"” obliga a ser cauto a la hora de interpretar el
sentido con gque se usa en cada contexto.
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caminog gue desemboca en la frustrada experiencia de la
biografia de los afog treinta, aspira no a alcanzar la
realidad sino a que la realidad modele por medio de sus haces

vitales enérgicos los esquemas con gque el artista trata de

representar la percepcidn de su sxperiencia.

La novela nueva actuaria respecto de la novela realista
decimondnica de modo semejante a como la novela realista en
cuanto forma poética lo hacia respecto de la neovela de
aventurasz™*, La crisis del genero, gue aprodimaba un momento
de transformacidn de la novela, adouiere de este modo otra
justificacidn. Si la novela., en contraposicidn a la épica. se
referia a la realidad (ORTEGA,., 1983, I: 38%), el nuevo modo de
novelar, en contraposicidn a la realista. pone de relieve las
técnicas con que esta creaba la ilusidn de realidad que

recorria su construceidn ficcional.

l.a relacidn que entabla con la novela realista actuwaliza
a su medo la gue mantenian novela v épica. La novela realista
llevaba dentro de si infartada la aventura (ORTEGA, 1983, I:
I83E) mientras gque la novela nueva llevaba dentro de si
infartada la tensidn estética entre la realidad efectiva v la
realidad ficciorpal. De acuerdo con &1 desarrollo gque hemos
hecho del concepto de metdfora como indice a la vezr de

deshumanizacidn v de ficcionalidad, 1loz personajies ficticios

¥ M a novela de aventuras, el cuento, la épica,. son
aguella manera ingenua de vivir las cosas imaginarias vy
significativas. La novela realista es esta segunda manera
oblicua. Necesita, pues, de la primera; necesita del espejismo
para haceérnoslio ver como tal" (J. fOrtega, 0.0. I, 384).
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v/o biogrdficos sufren un proceso gque los convierte en puros
fantasmas vitalizados por la fuer:za de la expresidn literaria
v por la fuerza de la qgracia v el ambiente que puedan
rodearles (ESFINA, ROcc. . XXvit, 79, 1930G: 138). La
deshumanizacidn no puede prescindir totalmente de las formas
humanas v. mor =21lo, practica uwna fuga inversa a la del
realismo: no hacia la realidad, no hacia lo exterior, €ino
hacia lo interno, hacia las estructuras artisticas. El1 género
narrativo no camina hacia su  desaparicidn  sino hacia la

transformacidn del impulso original estético’®.

l.a pretendida proveccidn sobre la realidad de los objetos
psiquicos invierte la direccidn del realismo. El espacie
textual s alza arrancdndose de la realidad hacia su imagen.
Ei la novela nueva necesita de la realista como espeiismo para
haceérnosla ver como tal, las manifestaciones nuevas del Qénero

"eonsisten en aquella intususcepcidn” {ORTEGA, 19BZ, I: I84)

gue reabsorben, en su prdcticaz metaficcionales, la i{lusidn
mimética. E1 placer estético provendrd de "ejecutar® la
ficcidn como ficecidn, l.os conceptos de lo posible, 1o

verosimil v lo necesarico quedan subordinadas al placer gue
produce la “ejecuclidn” pues la representacidn “mara llevarla a
cualguier pantalla exterior necesita antes vy al mismo tiempo

hallarse provectada en nuestro cerebro’ (ESFPINA, 1934: 144).

sas Helos géneros literarios:rr apenas existen va.

Desaparecen, periclitan ciertas normas,. Se hunden colosales
arguitecturas afejas. Quizds para volver a resurgir -pero
transformadas, actualizadas, tde acuerdo con la auténtica
sensibilidad novecentista" (G, de Torre, "Ferfil de Antonio
Eespina’, art. cit.: 1).
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La modernidad de la propuesta narrativa vanguardista
reside en la conflictiva relacidn con la condicidn histdrica
del género de la novela. L.a evolucidn del modo de novelar que
se dirige hacia su perfeccionamiento coincide con su  colapso,
dentro de una concepcidn escatoldgica vy lineal de la historia
del género que no esguiva sino que acentda la indicacidn de
Espina de que la decadencia de la novela &8 una etapa de una
forma de prdxima evolucidn. Fospone la consumacidn del género
pero no la idea misma de consumar, aun cuando la idea de que
la disolucidn no es més gue esa fase de decadencia previa a su
avance, anunciada en 1929, vuelva a repetirse en 1935°*, fechsa
en gque la novela vanguardista habia sido va superada por los

ataques de la navela de indole social-~realista.

En el prdlpgo a La nave de los Iocps (1925%), FPio Baroia
criticaba los principios a la vez vitales y deshumanizados de
esta novela vanguardista (CORDEL, 199%9: 142-144; SHAW, 1i997:q
13C0-152)Y. No c¢reer en el perfeccionamiento progresivo de la
novela justificaba con mavor razdn la seguridad del escritor
vagco de que "la novela tiene mucha vida adn vy gue no se
vislumbra su desaparicidn en 1 horizonte literario previsto
por nosostros" (BARDJA, 1969: 14). El cardcter multiforme del
género era alentado por una concepcidn abierta de la historia
que permitia a la novela, sin prolongar modeles tradicionales,

renovarse sin cesar.

% A4, Espina, “El convidadoe de papel. Un libro de
Benjamin Jarnés", El1 Sol, 30 de diciembre de 1929; “Libro de
Esther", art. cit.. Ambas resefas estdn recogidas en A,
Espina, Ensayos sobre literatura, 227-230, 231-238.
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Jarnés suscribiria, discrepando de sus consecuencias, el
fondo de la opinidn de Baroja de que "la novela., en general,
es como la corriente de la Historia: no tiene ni principio ni
fin, empieza v acabs donde se quiera” (ibid.: 43), que remite
a la puesta en cuestidn de los paradigmas de la tradicidn gue
constituven “un medic de dar significade a 1la& simple
cronicidad” (KERMODE, 1987: 61). La propuesta narrativa ge
Benjamin Jarnés se enfrenta a contradicciones estéticas gue el
auvtor aragonés tratd de readaptar a las nuevas  situaciones
(ibjd.t: &2=-63). Unido a la tradicidn inserta la antinorma en
la morma tanteando la supresidn o superacidn de esta dltima
(NAVAJAS, 1983%: 189). La afirmacidn v articulacidn del deseo -
gestético v erdtico- abre el espacico inacabado e informe
contenido en la ley, #en la cual se afirma v articula la
posibilidad de variacidn (EHRMAN, 197533 244), En la condicidn
bifronte del texto, gque articula la relacidn del lector v el
autor gn la proyeccidn imaginativa g8 las condiciones
histdricas v culturales a los sistemas literarips, "la
interpretacidn sdlo puede comprender obhijetivamente el
significado del texto estético desde el horizonte,
reconstruide en 1o posible, que sustenta vy circunscribe su

creacidn” (CUESTA, 1991: 201).

Agquellas contradicciones no corresponden a la digtancia
entre un  corpus tedrico delimitado -el que ofrece la obra de
Orteqa~ v su prdctica sinb a la teoria en gue consiste la
propia creacidn. La teoria de Ortega viene a constituirse en

la circungtancia con gque deben construir su pPropio camino

n
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novelistico. La lucha por integrar la ambigua posicidn de esa
circunstancia -material por su monumentalidad y espiritual por
sus sugerencias vy estimulos- marca la constitucidn de ese
provecto narrativo. E1 problema de la inteligibilidad se
desplaza a las condiciones de narratividad del procesc en
cuanto que la tarea critica consiste en discernir un estilo de

desarrolln '"que hace de esta serie de acontecimientos una

herencia significativa" (RICOEUR, i9a87, 1 33). Tales
acontecimientos estdn organizados en una estructura que
proporciona  la clave de su constitucidn en +tanto que

pasibilita el conocimiento de tal constitucidn (ORTEBA, 1983,
VI: 43). La condicidn histdrica de los acontetcimientos gque se
organizan en una tensidn dramatica sitda entonces s
inteligibilidad en la nmarracidn como estructura humana bédsica
de refiguracidn de una totalidad significante configurada. EI
cierre de esa totalidad no ez interno al  propio proceso sino
resultado de la intervencidn del intérprete construvendo una
vigidn ordenada regida por las reglas internas de la "fantasia
exacta” (MOLINUEVD, 19%22: 78). El cuerpo material de la
historia surge de la dimensidn de profundidad que, en escorzo,
presenta la perspectiva al provectar los espectros del pasado
en el presente (ESPINA, 1934: 18&). Objetividad de las cosas v
ficcidn de los ideales se cruzan en la escritura critica para
trazar la arquitectura de su impulso al retener el depdsito de
la tradicidn como un  proceso acumulativo en la historia (DfAZ
FERNANDEZ, 1930: 89). Las contradicciones fijan, en dJdltimo
término, lag fronteras gue delinean su fisonomia como

resul tado de las variaciones gque la tradicidn ha engendrado.
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3.7, Las. fronteras de la narrativa vanguardista.

Las novelas de Benjamin Jarnés nos han permitido ir
trazando el mapa de los alcances v limitaciones de las
posibilidades estéticas de wun programa narrativo gue no se
agotd en la produceidn del autor aragonés. Otros escritores
compartieron la aventura narrativa cuva bandera inicial habia
sido idizada por las <<Nova Novorumsx>, Jaime Torres Bodet,
Mauricio Bacarisse, Francisco Avala, Rosa Chacel, entre otros,
participaran también de esta empresa en les  afos anteriores al
egtallide de la Guerra (Civil., si bien el periodo cumbre de
esta estética s produjo en 1os afos finales de la década de
los veinte. A partir de esas fechas comenzd & producirse una

retraccidn del grupo, siendo el caso de Avala ejemplar.

Especial atencidn hemos prestado a Antonio Espina porque,
junto con Jarnés, nos parecen los principales exponentes de
estes grupos de escritores. Es posible sentar unas bases
masstras v generales de tal proceso a partir de la obra de
ambos escritares, de modo que pueda alumbrarse 21 sentido del
concepto de <ofronteras:r> gue 1integran estas novelas. Lag
fromnteras consisten en los limites primarios v radicales de
una propuesta concretada en la produccidn de cada creador. No
responden a rasgos deterministas sino que forman  factores
constitutivos gue apuntan a un  campo de experiencias
determinado gque no puede ser confundido con otro. Més o menos

dibujados, marcan una tierra de nadie que pusde ensancharse o
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acortarse perc que, en UJdltimo término, es irrebasable.
Reapropidndones la metdfora de Ortega, el alcance de la
prapuesta vanguardista estd impulsada desde  unas bases
tedricas intrinsecas que dirigen su evolucidn de igual modo
gue la travectoria de una flecha viene determinada por el
grado de tensidn v la fuerza gue el arguero comunica al
digtender gl arco. Sin las fronteras no se pueds dar cuenta de
la ruta emprendida, aunque no bhastan para proporcionar la
medida del travecteo recorrido. Su andlisis proporciona la

medicidn del impulso original.

La categoria de auvtor "lector’ que lee su propia obra v
gue leveéndola la construve —mds adn, gque su lectura constituve
el propio proceso de creacidn— ha sido aplicada en esta tesis
a la forma que Jarneés tiene de presentar sus novelas. Sin
embargo, eesta caracteristica no es  privativa del avtor
aragoneés. Los relatos que Salimas publicd en la coleccidn
<uNova Novorum:> tematizan wna v otra vesz, 81 se hace Ccaso a
la ¢ritica mds reciente, que en el principio la ficcidn de
vanguardia comienza con la lectura®™ . El lector se ve obligado
a compartir una postura ambigua gue se asemeja a la del autor:
por  un lado, s& encuentra con uwun relatp que exige tener

presente 21 modo de comportarse del lector tradicional de

novela v, por otro, tiene que enfrentarse a un texto que niega

#7 G, Pérez Firmat afirma que la significacidn de "Mundo

cerradae”, el primerc de los relatos -y, no se olvide, el
primera del libro gue inagurd la coleccidn <<Nova Novorum:r-—
estriba precisamente en que "it demonstrates that, as

conceptually as well chronologiecally., vanguard fiction begins
with reading"” (GE. Pérez Firmat., Jddle Filctions..., 67).
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las expectativas del textp realista®™® . La desilusién final

provocada por la imposibilidad de alcanzar el secreto Jltimo
del texto, su desenlace -gn las novelas de Jarnés, abiertas a
nueavas posibilidades novelescas—, proporciona al lector
vanguardista el disfrute de algo mds que de la vispera: se
alcanza el texto v su estrategia, esto es, su cohnstruccidn. De
este modo, €1l texte, como 21 narrador v el lector, posee una
naturaleza bifronte. Se encadena a las formas anteriores gue

la lastran v de las gque se alimenta (CANDAL, 1990: 186, 190).

La novela de vanguardia comienza volviendn la vista hacia
la novela realista al autorreflexionar sobre sus técnicas. Se
desvia de la construcecidn ficcional del realismo mediante el
desarrollo de formas denominadas suprenovel isticassr ]
cwultranovel isticas»>». 51 "es propiamente la plasmacidn de 1a
construccidn referencial realista en el texto lo gque hace

posible la consolidacidn del modelo de mundo v de la

gstructura de conjunto referencial, siempre que 1a
representacidén de ésta =2 realice de manera adecuada”
(ALBALADEJO, 1992: 120), en la <<prenavelar: el lector debe

completar aquello que g1 texto sdlo ha esbozado. Lector v

novela se evaporan al ponerse en contacto v, en &1 lugar de

32 Antonio Candaw, “Entrada en Salinas: ol relato
gohumanizado" . Revista Hizpdnica Moderna Z.02 (1990): 179-
121L, esp. 185-187. Puede verse también el articulo de 6.
Torres Nebrera, "Hacia una lectura de "Vispera del gozo"",
nzula 3540 (1991): 173-14., Desde el lado de un simbolismo

psicoanalitico., Carlos Feal, "l.a amada de verdad v ila
incompleta en dos narraciones de Fedro Salinas", Reviszta
Hispdnica fModerna 44, 1 (1991): 48-58: también “Lo real. lo
imaginaries v lo simbdlico en "Vigpera del gozo" de FPedro

Salinas", Modern Language Notes 104, 2, (1991): 314-329,
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este encuentro, surge otro texto. FPara Q. Espina Superrealismo
de Azorin

"eg la prenovela o ultra-novela porgque acaba donde

la novela de los bultos emplieza, o superando a esta,

empieza donde agquella acaba. Esta obra constituye el

itinerario de formacidn de un personaje en tanto que
petrsonaje, hasta que alcanza su identidad, 1a que
viene dada de antemano, la novela tradicional (Tomds

Verdd o Diego Bellod o Joaguin Albert}” {ESFINA,

ROcc., XXVIII, 82, 1930: 1X5)%7,

Con tpodo, el agente reactor de la ultra-novela consiste,
miAs que en la prenovela, en el sentido critico, unido a menudo
a la desnaturalizacidn, que sirve de vehiculo de la
ggpeculacidn  ensavistica. En la ultra-novela, pasado v futuro,
memoria v anticipacidn, se combinan para volatilizar la novela
realista. de modo gue el autor se convierte en un lector o en
un comentarista (FeEREZ FIRMAT, 1982: &1). En  cambio, 1a
prenovela  incita al lector a completar las direcciones gue
deja abierta. Esa actividad produciria, sin embargo, un texto

acrabado gue volveria a plantear el problema de estar frente a

una novela tradicional mds (ibid.: 38-59).

En las novelas de Jarnés las continuas referencias
internas a la propia construccidn de la obra estdn cortadas
par las secantes del amar con gque la vitalidad idirrumpe v

potencia €1 mundo del arte. El comienzo del primer capitulo de

¥ En Luna de copaz. el personaje de don Enrigue  le
muerde ia mana al novelista. Tiene wna existencia
independiente pero ficticia que sdlo cobra imagen al ser
provectado sobre el espacio de la novela. Su biografia. seqgun
el personaje, sobrepasa la reduccidn a las fechas de los
registros civiles: "Muy joven adn, naci. Yo vivia desde hacia
algdn tiempo, pero me hice carnmalmente visible al nacer" con
lo gque logra "embutirse en la biografia de un  capitulo” (A,
Espina, Luna Je copasx, A46—47).
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Paula y Paullita ("El ndmero 479") presenta la sala de espera
de una estacidn de tren gque sg convierte metafdricamente en la
antesala de la novela, desde donde poder desplegar el curso de
la ficoidn {JARNES, 192%a: anmy. Ez=ta =1 articula
simul tdneamente sobre el desarrollo de la accidn vy s=u parodia
mediante log fndices ficcionales vy metafdricos que la
acomparian. La primera parte culmina con la drrupcidn  del
placer erdtico que derrumba la clave del arco que sostiene la
ficcidn. El cierre que culmina en apertura caracteriza el modo
de finalizar Jarnés sus novelas: apertura de la sensualidad en
El convidade Jde papel; apertura ética a una vida superior en
Lo rojo y Io azul; apertura a la transformacidn de la muerte
mediante una vida transfigurada artisticamente en Viviana vy
Merliin vy San Alejo. La ‘"Nota fTinal" de FPaula y Paulita
concluve con la determinacidm de Julio de gue "alguin dia hare
gque se publigque" el cuaderno de Brooks (JARNES, 192%a: 219).
l.a segunda parte de esta novela constituirfa, a nuestro

juicio, 1a publicacidn comentada de ese cuaderno.

Amar vy muerte, Eros vy Thanatos, conviven en tensidn
abiertos a&a la transfiguracidn artistica. "Archivo de una amor
(Edad futura)” impulsa la vida del opositor bacisa un  futuro
presidido por  unas ezcenasz junto a fa npuerte. como es  su
propio matrimonio. Locura Yy muerte dJde Nadie sintetiza esa
doble pulsidn en el interior de la novela. Juan 8Sa&nchez muere
comp iIndice de ficecidn gque no puede adguirir una personalidad
individual. En el epilogo de 1937, la novela acaba. en

palabras del narrador, donde la vida recomienza otra novela,
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la de Matilde v su primg FPatricic. La afirmacidn del amor

engendra la novela®?’.

La ficcidn vanguardista se construye reflejando su imagen
sobre el espejo de la ficcidn realista. Férez Firmat sitda la
pregunta central no en  la investigacidn de los rasgos
distintivos de la novela vanguardista como una construccidn
ficcional (“fictionmnal form”) sino en irdagar en lag causas de
que previenen a esta novela de gue llegue ser una construccidn
{"form") en el sentido gque este térming tiene aplicado a la
novela realista (FEREZ FI&MAT, 1982: §7). Hemos pretendido
destacar en log apartados anteriores gue la indeterminacidn,
la desrrealizacidn, la borrpsidad de los contemnidos v los
caracteres <ddeshumanizadosrr>, considerados “a beggining only
of an intimation of what could (have) be{en) a novel" {(ibid.:
971, forman parte de un proyecto de novela gque s2 apova en el
realismg para ironizar sobre si misma, parodiando los linites
de este. La "aventura infartada" en la novela realista delja
paso en la ficcidn vanguardizta a la "construccidn infartada".
L.a narrativa vanguardista no es nueva ni vieda sino gue s

nueva ¥y vieja al mismo tiempo. Muere cuando nace (CANDAU,

3 dllna  vida como una novela ~-hemos dicho— recibe su

forma de ese misterioso escultor. Sequn resolvamos el problema
ergtico, asi serd nuestra novela, ¥y la novela -escrita o por
escribir—- de nuestra vida" (B. Jarnés, "El amor en la novelas
266), pues "una realidad novelesca es tal cuwal ha sido cernida
por la realidad del novelista" (B. Jarnés, Ejercicios, 77) dque
convierte sus novelas en la escritura de suw vida tanto en el
sentido gue proporciona el genitiveo subjetivo como el que
proporciona el objetive: "Todo el Louvre estd poblado de
mitos. Es decir de personajes de novela, de 13 posible -o
posibles— novelas de nuestra vida. Alguno de ellos, en efecto
lo han sido de pdginas va escritas” (B. Jarnés, Cuadernos
Jarnesianos 3, 28).
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1990 190} pero, igualmente, quiere renacer cuando muere

mediante la transformacidn interna de sus propios 1imites.

La actitud ante la novela realista, que busca s
traduccidn narrativa en los midrgenes ideales de aguella
(prenovela v vltra-novela), corresponde a una actividad
constructiva metarrealista que pudiese dar lugar & un edificiog
narrative basadeo en la afirmacidn de sus propias energias vy no
sdflo en la critica vampirica del realismo:

"Nada de piezag hechas, para apostarlas despues en
la armazdn del consabido génera,. Nada de esn.

Arquitectura y estructura, 1. Fero estructura
neofarmativa, finamente reticulada, tejida con los
hilos exquisitos de la idealizacidn” (ESPINA, ROcc..

XXVITI, 82, 1930: 135).

Aungue la novela realista llevaba infartada 1la aventura,
segquia manteniendo la accidn como un elemento constituvente
bdsico de la construccidn  ficcional. La narrativa de
vanguardia incluve infartada la construccidn realista. Su
lucha consiste en reabsorberla en la propia ficcidn para gue
esta se construya sobre la base no de la tensidn entre los
personajes v su entorno sino sobre la hase de los principios

generadores de la ficcidn misma.

La novela wvanguardista se abre al porvenir desde la
ironia que colapsa al pasadoe. Los escritores aspivan a
derrumbar irdnicamente la distancia entre realidad v ficecidn.
Si la novela realista producia la ilusidn mim#tica de que la
la wvida se transparentaba en la ficcidn, 1las novelas

vanguardistas tratardn de mostrar gue la vida transparenta la
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ficcidn. La representacidn ficticia del mundo no rescata del
obijeto representado sino su imagen, la proveccidn interna de
una realidad percibida segun sSus propios esquUemnas
representativos. Las imdgenss representadas proceden de una
labor de estilo, fruto de la perspectiva del autor, gue hace
resaltar ante el lector aque la mimesis artistica no sdlo
modifica la presencia real del obietoc representado sino que
2lla misma consiste en modificar. El antirrealismo guarda en
germen un metarrealismo que, mediante la tarea critica de
deconstruir la arguitectura de la novela realista, advierte v
pone de manifiesto los mecanismes constructivos de este  tipo
de ficciﬁn. En  lugar de provocar la ilusidn mimética, propone
la contemplacidn de la tramova que produce ese espejismo. La
novela vanguardista, girandao sobre si misma, da la imagen de

un realisme autdfago.

l.a extenuacidn a que conduce este modelo encuentra una
salida en la biografia. 8i "la novela estd destinada a ser
vigta desde =u prapio intetior, gue es lo que acontece con el
mundo  verdadero, del cual, por inexarable prescripcidn
metafisica., ®3 centro cada individuo en cada momento de su
vida" (ORTEGA, 1983, I1I1I: 4173), la biografias podria ofrecer la
travectoria de una vida haciéndose a si misma en el interior
de su mundo —inventdndose, en el sentido de Ortega— a través
del trarado artistico de la escritura del bidgrafo. La vida

como escritura gue se abre a las posibilidades de la vida

on
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desbroza el camino de su reconciliacidn’™.

El intereés de Jarnés por el mito se dirigia, en una de
sus vertientes, a evitar la tentacidn de que la actividad
narrativa se reduljese a la técnica®™ ., Su vitalismo no se
restringe a jugar con los limites metaficciconales donde la
vida sea interpretada como imagen filtrada de la ficcidn. El
"Digouran a Herminia" explora las relaciones del amor vy del
mite con vistas a superar la enajenacidn ficticia de un
universo hermético. Jarnés trata de dar wna respuesta mediante
una teorfia "integral’ gue aspira a recuperar actualirados las
energias psiquicas v sentimentales gque guarda la capacidad
simbdlica de los mitos v, por extensidn, del arte. Froyectar
la vida sobre el arte, a diferencia del realismo reproductivo,
s@ dirige a lograr que la fuerza enérgica del mito enriguezca

a quienes participan del acto estético™®.

MJarnés ironiza incluso sobre la claridad del mito para
trazar una vida. La persistencia de la separacidn entre vida v
escritura, no obstante, sigue estimulando la creacidn: " |No,
no, postas!. Nunca os atrevdis a destruir un mite [...3. LOos
dipses no se fueron, funca se irdn, v tomardn de vosotros
crueles venganzas (...3. Paorque torcer un mitc &5 ©omo
interpretar heréticamente un dogma" (B. Jarnés, Tantalo, 176~
178). ¥ al principio de la obra afade que con la rectificacidn
de los mitos ‘“incurririsis en el enojc olimpica... Y tal ve:z
caveseis en alguna insospechada red judicial, poraue las leves
terrenas e redactan en vista de travectorias vitales
claramente definidas" (1bid., 10).

32 Jarnés reproduce unas palabras de "Andrenio" que creia
que “"la nueva literatura adolece de cierto aleijandrinismo, que
se tortura de sobra por encontrar nuevas sorpresas de estilos
pero creo también que posee una gran amplitud de visidn, una
manifiesta comprensidn de nuestras rigquezas tradicionales.
Laeal Y, &en cambio, leg falta estructuracidn® (B. Jarnés,
Cartas al Ebro, &61-62).

3% Escribe Jarnds, frente a quienes les acusaban de
permanecer al margen de los preoblemas humanos,. gque "para que
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Jarnés pretende reconducir la tendencia figurativa del
realismo mediante la transfiguracidn artistica de las energias
vitales., Transita la bipgrafia como un camino de acceso a una
vida depurada. Si se parte de dque lo que conmueve no €5 la
realidad sina su representacidn, con la renovacidn mitica no
se persigue la aventura mitoldgica sino la contemplacidn de su

idealidad.

El antirrealismag de la narrativa de wvanguardia se asienta
en la afirmacidn de una identidad ambigua que pretende poner
en evidencia la extremada pretensidn del realismo de cubrir la
totalidad de lo real. Ortega destacd que "todas las formas de
arte toman €U origen de la variacidn en las interpretaciones
del hombre por el hombre” (ORTEGA, 1983, I: 391). La novela
gque & proponian estos escritores ponia en cuestidn la fdrmula
realista de interpretar la realidad humana. La crisis del
génerco restulta de la pussta en crisis del modele realista. E1
objetivo del nuevo provecto narrativo se dirige a remaontar la

crisis mediante la transformacidn del modelo.

No cabe duda gque en la recepcidn del realismo influyd el
tipo de literatura folletinesca que perdurd con enorme éxito

en Espafa en las primeras deécadas del siglo xXX. De hecho, si

2] dolor humano llevado al arte sea fecundo en consecuencias
vitales, @s preciso hacerlo pasar a terrenos desinteresados,
sobre todo apoliiticos., en los que el arte ejerza sus funciones
plenas: la primera de las cuales es hacer de subir de tono a

los  hombres. Es decir, llevar el alma a&a terrenos de pura
emocidn estética, donde ha de adguirir el refinamiento preciso
para sentir mejor después la emocidn puramente humana” (B.

Jarnes, Cuadernes Jarneslianos 9. 39).
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nos atenemos a Jarnés, parodia novelas blancas, novelas rosas
0 novelas sicalipticas, pero nunca los grandes monumentos
realistas. En 1927, Avala confesaba que Galdds ‘es un
magn ifico representante de la época de mds espesa trivialidad
espafola” (AYALA, La GLit., 3, 19227: 4). Jarnés matizaba ocho
afos después gue Galdds representaba una de las vertientes del
alma hispdnica (JARNES, 1935a: 158). Sobre el fondo de
diferencias estéticas, estaba presente, como se comentd en su
momento, wun  rechazo politiceo del momento histdrico de 1la
Restauracidn, que 1 novelista canario encarnaba como

representante literario paradigmdtico.

En cierta manera, el recharo de la estética realista
también tiene entre sus causas la dicotomia entre popularidad
2 impopularidad que el arte nueve planteaba segun 0Ortega. Se
condenaba en el realismo uha manera de hovelar gue provocaba
la identificacidn enajenadora del lector con la ficcidn., La
ficcidn suplantaba a la realidad mediante la saturacidn de
acciones. El deseo de mesura y jerarquizacidn chocaba con el
abandono de los limites entre ficcidn vy realidad, “lp
ergidstico”, caracteristico del "cuento, el folletin vy el
melodrama® (DRTEGA, 1983, IIl: 396, 394). Como reaccidn, el
arte nuevo es dificil porque es impopular. La
descaracterizacidn, potr ejemplo, volatiliza uno de log
principios de la identificacidn v adhesidn esteticas que
produce la mimezis realista (GARCTA EBERRIO, 1994: 449-430)., La
escisidn entre los creadores v el pdblico se agrandd hasta

hacer prdacticamente imposible la comunidad cultural del
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provecto narrativo que s2 habia emprendido a mediados de los
afios veinte:

"Huvyd el arte de las gentes, v las gentes., con plena

indiferencia, cuando no con  plena burla, 1lo

abandonaron a sus buscados confines, sonrieron de

tan altivo hermetismo... v siguieron leyendo en la

obra anterior cuyo espléndido volumen nadie

substituia ni pretendia substituir por otro (ve.] Vv

el resultado fue este: gque poco a poco se  fue

abriendo entre el mundo y los ascetas wuna zanja

dificil de llenar” (JARN£ES, 1938a: 293-294).

L.a transformacidn del género novelistico se percibe
fracasada por no haber sabido conectar con el pdblico a guien
se tenfia que haber logrado convencer de que no sdlo se negaba
el pasado sinn que se intentaba sobrepasarlo mediante su
asuncidn critica. La tdctica de la biografia naufragd en las
ambigiledades tedricas con raspecto a la novela que presentaba
dicho subgenero. El enriquecimiento egtilistico v técnico de
estas novelas no llegd a compensar su carencia de interés
dramdtico. En lugar de encarnar tal interés en problemas
humanos urgentes representades por criaturas individuales,
esta forma de narrar prefirid plantearlos en sus términos
esenciales, primande la "inhumana atencidn” sobre "la fina
gestructura de los sentimientos, de las relaciones scciales, de
los caracteres" {(DRTEGA, 1983, IIIl: 373). Lineaz, planos v
esqueletos deszsnudaron las formas hasta el punto de hacer
practicamente irreconocible el interéde sustantivo sobre el gue

agquellas se sostenian. Me ahi la frontera Jltima v 21 mérito

de esta apugsta narrativa.
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CONCLUSION

Razones del olvido v la memoria

l.a figura v la obra de Benjamin Jarnés encarnan, de modo
gemblemitico, el olvido v &1 zilenciamiento de un grupo de
novelistas que, contempordnens de log poetas, fildsofos,
politicos e intelectuales a quienes debemos el m&imo
geplendor de la cultura espafola desde hace tres siglos. han
sido, por umas 41 otras razones., desplazados a un lugar muy

secundario del panorama histdrico v literario.

A Jarneés se le reedita en ocasiones contadas. Las obras
primeras de Francisco Avala han sido atendidas con el mismo
interés qQque las de Jarnés; quizds con mayor interés, en todo
caso  tardio. debido a la trascendencia e sus obras
posteriores. A Rosa Chacel se le hicieron wunos cuantos
homenajes al morir v s pusieron en circulacidn algunas de sus
grandes creaciones, aungue tal ve: no lo bastante La
sinrazdn.... De Antonio Espina se tiene noticia en A&ambitos
académicos especializados. Sin  embargo, Jaime Torres Bodet,
Esteban Salazar Chapela, Valentin Andreés Alvarez vy  otros
pErmanecen completamente desconocidos por los lectores
espafivles. Es moneda corriemnte en la historiografia literaria
del periocdo afirmar gue estos escritores, que recibieron ia
etigueta de <ddeshumanizados>:, =son los grandes olvidados
entre otras causas por su adscripcidn mayoritaria a la causa

de la Repdiblica durante la guerra. Junto a ello debe tenerse

S70



en cuenta que su estética habia entrado en crigsis durante los
afiomg  treinta v  habia merecido los atagues de las nuevas
posiciones estéticas centradas en una linea social-realista.
De este modo, esos novelistas, cuyo valor estético ha sido mds
o menos, cuando no confesadamente, puesto en entredicho, se

han visto empujados a una tierra de nadie tan terrible -eso

21, literariamente— tomo 2]l exilio gue padecieron.

Pues bien, aquellos gue, reaccionando v criticanda la
esteética que animaba al circulo de los <dNava NMovorum:>:,
llevaron a cabo su propia obra, socialrealista, no han corrido
mejor suerte. &Oue espafol ha leido o, al menos,. recuerda la

wistencia de José Diar Ferndndez, César Arconada o Antonio
Botin Folanco, por citar a unos escritores significativos. si
Mo a traves de alguna lista incorporada a algin libro de texto
del bachillerato?. Tal ver hava que replantearse si la Guerra
£ivil no cortd mds profunda v friamente, hasta hacer va
imposible su recuperacidn, la continuidad de aguella tradicidn
laica v liberal gue e ha crejdo rescatar durante los Jdltimos
veinte afips. Estos escritores, tan desconocidos como  aguellos
otros, no han sufrido en apariencia su desprestigio porgue su
linea moral v estética persistid con posterioridad a la Buerra

Civil por medio de nuevps escritores.

Ee cierto que la mavoria de los escritores citados no
produijeron una obra literaria de primera magnitud. No estamos
proponiendo la glorificacidn de marginados v perseguidos sino

que los espafioles tengan la oportunidad de acceder no sdlo a

571



sus poetas o narradores locales sino  también a agquellos
escritores que alentaron las bases de una (im)posible Espafa
moderna v democrdtica. Su obra mantiene adn el espiritu
critico que anima a decir no a la Espafla producto de uwna
exclusiva modernizacidn industrial v teenoldgica,. cuando no a
una Espafia de servicios e incluso servicial, Mirar hacia
aguellos escritores forma parte de Wna tarea global Y
colectiva de reinterpretar la historia esparola reciente,
nuestra historia, indagando sabre wun  provecto comdn de

convivencia.

NMuestra tesis se ha centrado en la investigacidn de una

travectoria narrativa concreta dentro del cauce de la
propuests estética <ddeshumanizadarr gue, en realidad. habria
gue denominar moderna. le cual ensancharia atractiva v

prodigiosamente su estudia. No ha sido nuestra intencidn
sugerir que la ocbra de Jarnés v la tarea critice de la Revizta
de gecidente reflejan como espeio ideal los principales
problemas culturales v literarios de la época. FPor el
contrario, hemos querido seguir las afirmaciones v las
contradicciones, las energilas v las debilidades, los alcances
vy las limitaciones no tanto de un sistema cerrado cuanto de un
proyecto surgido en torno & un ndeleo de ideas centrales que
fueron germinando v creciendo en determinadas direcciones.
Hemos querido recobrar, 2n la medida e nuestras
posibilidades,., el pulso de una corriente esteética que, mas
alld de la fluctuacidn valorativa gue merezca, constituyve un

pilar bdzico del edificio de nuestra historia literaria.
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Conviene sefalar, con todo, los limites, programados o
impusstos, que el desarrollo de estas ideas han puesto de
relieve. En primer lugar, la atencidn a la estetica
deshumanizada en funcidn de sus repercusiones sobre la novela
ha impedido wun andlisies mds detallado del conjunto de
relaciones tedricag existentes con las artes visuales desde el
punto de vista de 18 creacidn ficcional. Debido a esta
limitacidn, se ha producide una conducta reduccionista que ha
resaltado sobre todo la figura de José Ortega v Gasset. pese a
que se ha intentado en tode momento destacar la singularidad
de la aportacidn novelistica de Benjamin Jdarmés. En segundo

lugar, el estudio de la narrativa Jarnesiana a partir de su

pravecte estético ha influido en que la valoracidn del
perspectivismo como instrumento antirrealista, s1 no
odeshumanizador>, se hava oarientado bdsicamente a indagar en

las implicaciones epistemoldgicas v cognoscitivas méds que en
las propiamente narratoldgicas, gue se han visto subordinadas
a las primeras. FPor Jdltimo, el fundamento hermenedtico gue ha
guiado la primera parte ha provocado que los problemas
centrales de la teoria narrativs de Jarneés -mimesis,
metaficcidn, realismo— se  havan puesto al gervicio de un
comentario de las novelas para revelar la continuidad entre el
harizonte histdrico-eritico v las figuras gue smergen v

plasman la fisonomia de aguel.

Ahora bien. estazs limitaciones han ejercido también, a
nuestro juicio, una tarea beneficiosa. For un  lado,. ha quedsado

delimitado el campo de investigacidn al concentrarse en



aspectos muy concretos de la novela de Bénjamin Jarnes., La
influencia de Ortega sobre el circulo de la Revista de
Qecidente ha permitido atender a los aspectos puramente
literarios., evitando asi interferencias con otras artes. hecho
gue habria exigido desplazarse hacia ellas para descubrir la
densa red de relaciones reciprocas v simbidticas. Sin duda se
trata de una decisidn convencional. gue hace abstraccidn de la
pluralidad v complejidad de la realidad histdrica. Sin
embargo, al atenernos a los principios del perspectivismo
hemos tratado de matener una linea de perpleja sistematicidad.
La elaeccidn de los aspectos epistemoldgicos ha pretendido dar
realce a la dimensidn histdrica del arte de la ficocidn, qgue,
al emplear las técnicas vy procedimientos del perspectivismoe,
marca la reflexidn sobre los paradigmas gque constituven la
tradicidn v las relaciones que con ella mantiene. 8i nusstro
interes se ha centrado en ia propussta estética ogue da lugar
al proyecto narrativo de Benjamin Jarnés, la misidn que hemos
procurado lievar a cabo 58 ha limitado a trazar
esquemifticamente el travecto gue une 21l proceso de
constitucidn de esta propuesta y su  desarrollo con el fin de

asegurar su inteligibilidad.

El estudio de la obra de Benjamin Jarnés ha permitido
compraobar que, para estos escritores, historia vy teoria forman
una dualidad indesgajable. La elaboracidn tedrica de una
manera nueva de novelar no puede comprenderse al margen de la
critica del realismo. La construccidn de la novela gue desean

no se ha mostrado destinada a sustituir al realismo sinog &



superarlo mediante la transformacidn del género. El1  climax
histdrico de tal transmutacidn genérica encierra, en gran
medida, el peligro teleoldgico., =i no escatoldgico, de toda
filogofia, encubierta o no, de la historia. Ideaszs zobre la

novela v La deshumanizacidn del arte jalonan este travecto.

Sin embargo, hemos juzgado gue la bhiograftia, como
gzcritura de la vida, desbrozd un camino que aspiraba a evitar
el desasimiento de las coordenadas histdricas y de las
rnecesidades vitales, cuy o riesgo real fue sefalado
criticamente v aceptado por estos escritores. Deudora de la
travectoria intelectual de José Ortega vy Gasset, la teoria
biogr&fica sostenia la posibilidad des una novela gue
corsistiese en el arte de inventar una vida, entendido como el
arte de trazar imaginariamente las lineas v los contornos gue
las energia vitales del personaje biografiado 1llegaban a
producir. Concebir la vida como escritura significa imaginarla
como la realizacidn de sus probabilidades verosimiles., esto
es, tomo pautas encaminadas a la plenitud de un provecto
logrado. Vivir consiste, asi, en imaginar esa probabilidades v
descubrir la perspectiva que vinculan las ficecidn de los
ideales con la realidad de los acontecimientos. E£El1 dngulo gue
abre esta tensidn permite provectar las energias empleadas
sobre el texto en gque llega & aparecer lo vivido. Vivir es

grabar estas energlias em la biografia personal.

Hemos gpatenido como eje hbdsico que la biografia

potenciaba la transmutacidn del género novelistico a los pios
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ejemplos caracteristicos de avtobiografismo segun la
valoracidn tradicional de la critica. Segun se ha intentado
reflejar, ern ambas novelas Jarnés construyd una  imagen
autobiogridfica metaforizada. No se trataba tanto de gque los
personajes de las dos novelas hubiesen sido construidos a
partir de experiencias biogrdficas v vitales de su autor, lo
cual ez indudable, sino gue el autor lleqQd a elaborar una
imagen de si misme a partir de la ficcidn que crea. En Viviana
v Merlin, wna de las cimas de cu arte, Jarnés rompe con  su
laconiamo para las confesiones autobilogrdficas al anteponer,
#n la edicidn de 19320, unos breves apuntes titulados "AfRos de
aprendizaje v alegria (Neta autobiogrdfica)". Esta nota
desplaza la atencidn porgue apunta con claridad -en la edicidn
de 19346 desaparece— a que s la propia obra la que describe su
auténtica biografia -una avtobliograf ia imaginaria,

transfigurada, espiritual: una autobiografia metatdrica-.

la crisis de la "trama" como principic configurante de la
accidn novelesca repercutid también en la caracterizacidn de
los personajes. La tradicidn critica anglosajona, desde Henry
James a Fercy Lubbock, destacd la profundidad estética v la
supremacia de la técnica presentativa sobre la narrativa. En
Ezpafia Ortega vy Gasset ingistid sobre la superior bondad de
una neovela sin trama en beneficio de la estructura. Sin
embargo, 1 fin de la trama, que coincide con el colapso del
modelao realista, pone de relieve los problemas de
representacidn de la realidad asi como la propia posibilidad

de otrganizar una totalidad artistica configurada. For un lado,
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la renovacidn de la novela supuso la superposicidn v
agujersamiento del realismo desde planteamientos criticos vy
superadores de sus limites, como los sostenidos por Jovce,
Woolf o Froust, v. por otro lado, la disociacidn de los
recursos retdricos. del contenido v de la forma én la
realizacidn para el lector de la unidad artistica. El impacto
del cine vy la conciencia de artificio de 1la construccidn
lingldistica sefalan ®l progresivo desmenuzamiento de la
categoria del personaje como imagen ficticia asi como el
desplazramiento de la relacidn creativa hacia las relaciones
gntre el autor v el lector. En el caso de la novela espafiola,
se contaba con el ilustre precedente de las inguisiciones

sobre la condicidn humana de Miguel de Unamuno.

"Deshumanizacidn®, "antirrealismo”, "desrrealizacidon®,
“teoria no mimética”, etc. corresponden a etiquetas con gue se
ha caracterizade los procedimientos nartativos de Jarnégs v sus
compafierns. La arguitectura narrativa, que esta tesig  ha
querido indagar en su formacidn estética propiamente espaiola,
puede calificarse de "inmdtil"” en un triple sentido afirmativo:

1) La inutilidad procede del desintereés por los
beneficios que puede reportar la actividad narrativa
(politicos, culturales, econdmicos o sociales). Desinteresarse
no implica renuncia de esos beneficios en virtud de una pureza
imposible sing rechazo de la utilidad inmediata. El desinteres
permite regresar a las cosas para apreciarlas por lo que son v
no para apreciarlas en funcidn del gservicio que proporcionan.

Esta propussta narrativa recharza ] realismo reflexionando
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sobre la propia construccidn de la novela. No busca un
enfrentamiento que tenga por fin porerse en lugar de otra
corriente estética sino  descubrir de acugrdo con =AW
circunstancia su  propic espacio estético. Esta investigacidn
corresponde & suw aventura narrativa que aspiraba a lograr la
metanmorfosis del género.

2}y Como travecto no comcluido. las causas han de buscarse
en "una misteriocsa trama de azar, destino vy cardcter'. EI
estallido de la Guerra Civil cortd bruscamente, dejando
abierto, una direccidn cultural v estética va asediada v en
retroceso durante los Jltimos afios de la Repdblica. No cabe
duda de que el cardcter elitista de esta propusesta determind
la desatencidn del publico v un progresivo estrechamiento del
impulszp original gque apuntaba a la sobredicha metamorfosis del
genero. Elitismo v esteticismo se convirtieron en lastres
evidentes para esta novela.

3) Como travecto no concluide, parece presentarse como un
trayects frustrado, una mera posibilidad no cuajada por falta
de continuidad. La dificultad de percibir en esta falta de
continuidad un sentido completo ha animado a profundizar en un
modela cuyos vectores se dirigfan hacia la consecucidn de un
sistema esteéetico cohergnte pege a sus contradicciones.
Descubrir la continuidad del proceso ha contribuido a resaltar
la persistencia de unas lineas estéticas hdzsicas que
constituyeron la razdm  interna del desenvolvimiento de sus
primeros presupuestos hasta el agotamiento. histdrico v

artiztico, de su modelo artistico.
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