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Isabel ROIl‘léIl Discurso 2 {1988)

La organizacién enunciativa de la novela histérica

La novela historica es considerada como la manifestacion na-
rrativa por excelencia del romanticismo porque pone de relieve, con
la bisqueda deliberada de un alejamiento geografico y cronolégico,
la estética de la historia Yy, en consecuencia, del pasado. Pero cabe
interpretar el género, en cuanto que pretende elaborar —al menos
en principio— una reconstruccién fidedigna de una realidad pretéri-
ta (descripciones detalladas de lugares, costumbres, utensilios...)
como un peculiar realismo en el que tendrian su continuacién los
brotes costumbristas del primer tercio de siglo y que, a la par que
otras tendencias, formaria la base del realismo posterior. Amado
Alonso, en su Ensayo sobre la novela historica, ha sabido contem-
plar esta doble vertiente del género, tan importante para mi propé-
sito. Dice textualmente: “... la novela histérica se inserta en Ia tra-
ma de ideales del movimiento romantico, en el que no sélo se ha de
ver el gusto por lo maravilloso y por las lejanias desdibujadas, como
propicias al febril ejercicio de la fantasia y ala fuga de lo actual, sino
también la voluntad de objetivacién en el arte, raiz del préximo rea-
lismo™!, _

Esta voluntad realista, sin embargo, no es uniforme a lo largo
del desarrollo de la novela histérica. En principio, se da un paulati-
1o proceso de contemporaneizacién que habria de culminar con los
Episodios Nacionales de Pérez Galdés. En segundo lugar, la novela
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se va despojando de su carga documental, fasto es: va int’eresan.do
mas la accién novelesca que el marco histérico en ‘?l que estal se in-
serta. Se puede hablar, entonces, de una noyelalhlstorlca Ong_mal,
que surge con el romanticismo, y de unas_derlvamones quf Ffineras
denomina, sucesivamente, “novela histérica de aventuras” y “nove-
la de aventuras histéricas™ en las que el elemento \:erdade_r.ament.e
histérico va diluyéndose hasta dar paso al follctin:.La' diferencia
fundamental que existe entre una y otras reside en criterios que po-
driamos llamar “realistas”: se trata, sobre todo, del grado Fic-: fldeh:
dad de los hechos narrados a los hechos historicos aca;mdos. As:a
pues, la reconstruccién del pasado desempena un p'flpel 1m‘port‘ant1—
simo en la novela histérica originaria, dotada, también segin térmi-
nos de Ferreras, de un “espesor” histérico. Para conseguirlo, el no-
velista ha de realizar un considerable esfuerzo de documentaaop
acerca de la época, el ambiente y los acontecimient_os. En las dle_r_l-
vaciones del género ocurre lo contrario: lo primordial es 1a. peripe-
cia, la sucesién de episodios novelescos, y las referencias historicas
—a veces muy inexactas— funcionan simplemente COMO MArco es-
tético y convencional. Sin embargo, estgs observa01one§, hechas
aqui de modo general, no bastan para explicar 151 decadenc@ y Flfasa-
paricién de la novela histérica por lo que se retfiere a sus primitivos
planteamientos. o .
Habria que indagar, entonces, en el correlato técnico que ine-
ludiblemente han de tener los sucesivos presupuestos del género. El
punto de partida ha de ser, necesariamente, .el objetivo realista de
las primeras novelas histéricas, que esta préctwamen_te enla bas_e de
toda la produccién novelistica del XIX y que se relaciona muy dlmac—
tamente con la funcién del autor-narrador. El concepto de realismo
es conflictivo y ambiguo incluso si lo aplicamos exclusivamente al
movimiento literario concreto que se conforma definitivamente tras
la revolucién del 68. Los realistas se debatieron entre la reproduc-
cién exacta y fotografica del entorno y la interpretacién subjetiva y
novelesca de la realidad, decantdndose finalmente por esta segunda
concepcién del realismo. Pero las contradicciones se .agudizgn en el
caso de la novela histérica, que se propone un especial realismo: el
narrador ha de reconstruir fielmente un universo pretérito que le es,
por lo tanto, ajeno y desconocido; su situacion, cntopces, es tam—
bién especial. De una parte, el propdsito de reconstrt.urlh?chos y si-
tuaciones reales hace absolutamente necesaria la objetividad e im-
parcialidad narrativas: la capacidad imaginativa ha de ser sacﬁficada
en aras de la veracidad; de otra, la obligada e insoslayable distancia
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temporal entre el momento en el que se sitda lo narrado y el mo-
mento en el que la novela se escribe, impuesta por la condicién pre-
térita de la materia novelada, suponen un alejamiento con respecto
al lector, dado que el contexto no es compartido. Todo ello impone
ciertos limites al narrador, que debe mantenerse al margen de la
historia y garantizar su veracidad y, ademds, debe constituirse en fi-
gura mediadora, adoptando una posicién de intermediario entre el
relato y el lector para facilitar la lectura y la comprensioén a este dlti-
mo. En cualquier caso, su conocimiento de los hechos narrados no
es facilmente verificable. Objetividad rigurosa y creacién novelesca
han de conciliarse de forma creible, poniendo de manifiesto una
contradiccién que caracterizard al género.

La novela histérica, pues, presenta determinadas peculiarida-
des en lo que se refiere al nivel pragmatico de anlisis, a las relacio-
nes entre autor y lector. Pero, ademis, exige una especial configu-
racion del espacio enunciativo. De todos es conocida la sistematiza-
cidén propuesta al respecto por Walter Mignolo, que voy a recordar
brevemente. Distingue el critico, que parte de los postulados de Ja-
kobson, entre enunciacién propiamente dicha, cuyos elementos pri-
marios serian el emisor y el receptor (autor y lector para la enuncia-
cion literaria), y la materia del enunciado, que puede llevar implici-
ta una segunda enunciacion, realizada ahora por el “destinador” y
el “destinatario”, figuras que conocemos como narrador y narrata-
rio. La enunciacién primera configura lo que Mignolo llama “nivel
contextual” y la segunda el “nivel discursivo”. Hasta aqui me intere-
sa de modo especial el hecho de que esta distincién permite, en
principio, diferenciar claramente la figura del autor de 1a del narra-
dor: el primero es el emisor real de toda obra literaria, de la enun-
ciacién contextual, mientras que el segundo es el emisor ficticio de
la enunciacion discursiva®. Sin embargo, la distancia que existe en-
tre ambos puede romperse —figuradamente— en el proceso de se-
miotizacidn del texto. En el caso de la novela histérica, en efecto,
no es extrafio encontrar unidas las dos figuras: todo el proceso de
documentacién historica ha de ser imputable al autor —vy asi lo con-
fiesa—, que se erige a la vez en narrador. Esto se explica mediante
el concepto de figuracion que propone Mignolo. La figuracion se re-
fiere “a la posicién que ocupa el destinador en cuanto destinador:
qué informaciones o ausencia de informaciones tenemos sobre él,
qué inferencias (y a partir de qué niveles) podemos realizar parare-
constituir la imagen del destinador. Figura, en latin, significaba tam-
bién simulacrum: podemos decir que el problema, en la figuracién, es
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c6mo se simula el destinador™. Su objetivo es el de compensar, y re-
coge aqui Mignolo el término propuesto por Martinet: la compensa-
cién suple la no co-presencia de emisor y receptor en la comunica-
cion escrita frente a la comunicacién oral (entonacidn, gestos,
etc.)’. La figuracién o simulacién es un “mecanismo enunciativo
cuya funcién es la de compensar, por un lado, el contexto en el cual
emisor y receptor estdn co-presentes; y por otro, compensar las re-
glas pragmaticas que regulan la situacién de comunicacion en el sis-
tema primario”. De esta forma, la figuracion puede convertirse en
un rasgo caracteristico de determinados universos narrativos, que se
identificarfan por la simulacion del narrador. Tal es el caso de la no-
vela picaresca, en la que el emisor se identifica con el destinador y
el protagonista de la accién. La autobiografia es, pues, un caso de
figuracion®,

Otra posibilidad de figuracién es aquella en la que el “destina-
dor” no se identifica con el narrador principal e introduce a otro que
asume sus funciones. Es una semiotizacion figural que tiene su m4s
importante precedente en Cervantes y que se impone en el siglo
XVIII: el destinador se presenta como editor de cartas o manuscri-
tos encontrados’. Este recurso, que en el XVIII se utiliza, sobre
todo, para ofrecer determinado perspectivismo en la visiéon del
mundo presentada —recordemos, por ejemplo, las Cartas marrue-
cas, de Cadalso— ha de tener otras funciones en la novela del si-
glo XIX.

La cuestion, intrinsecamente relacionada con el concepto de
realismo, no se plantea atin en las primeras producciones. Tanto
Ramiro, conde de Lucena, de Rafael Humara (1823), como Los
bandos de Castilla o el caballero del Cisne, de Lopez Soler (1830),
responden al modelo tradicional de narrador omnisciente. Sus re-
cursos no hacen pensar en la existencia de un estatuto especifico de
la novela histérica salvo en las contadas ocasiones en las que el na-
rrador se ve obligado a actuar como intermediario entre la historia
y el lector, justificando hechos o actitudes a través de explicaciones
pertinentes que familiaricen al receptor del mensaje con el medio en
el que la historia se desarrolla. El dnico rasgo formal perceptible es
una invocacion inicial de’corte clasico que se justifica por el tema
histérico, relacionado con el legendario de los cantares de gesta, y
que puede entenderse como una reminiscencia de la literatura oral®;
el narrador recita e invita a escuchar. El deseo de arcaizar en lo posi-
ble la situacién narrativa —mds acorde asi con la materia relatada—
no es ajeno tampoco al uso de esta invocacién —a veces apelacién—,
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tamizada, desde luego, y quizd de manera inconsciente. por los mo-
dos narrativos decimondnicos: asi la intencién didactica vy morali-
zante que se trasluce, por ejemplo, en La conguista de Valencia por
el Cid, de Estanislao de Cosca Vayo (1831), que se pone de mani-
fiesto en la abundancia de intromisiones ideoldgicas del narrador?.
Si tenemos en cuenta lo temprano de estas obras, que se escriben en
los afos en los que proliferan las traducciones e imitaciones de
obras extranjeras (de Walter Scott, fundamentalmente), no debe
extraiar que a veces la mds importante preocupacién del escritor
sea la originalidad en el tema, que sitda en la historia de Espafia
(Lépez Soler, por ejemplo, subtitula su obra “Novela original espa-
fiola”), sin que la exactitud historica ni la ambigua posicién del na-
rrador sean excesivamente tenidas en cuenta.

Poco a poco, sin embargo, los novelistas adquieren conciencia
del cardcter y objetivo especificos del género. La consecuencia in-
mediata es la complejidad de la estructura narrativa, patente ya en
Sancho Saldafia, de Espronceda (1834). En esta novela, el narrador
no se limita a presentarse como simple transmisor de la historia,
sino que asume plenamente su funcién de mediador. Sin abandonar
una postura emnisciente, la tradicional, interviene en primera per-
sona imponiendo al lector su presencia constante. Este percibe asf
una historia cercana, matizada y juzgada por la voz narradora, pero
a la vez sospecha el artificio novelesco que se oculta tras la figura
del narrador, que no tuvo acceso directo al escenario de los hechos
ni pudo conocer el pensamiento de los personajes. Tanto la omnis-
ciencia en forma directa como el estilo indirecto libre, que comen-
zaba a aparecer timida y esporddicamente en los primeros afios del
siglo, podrian resultar desrealizadores. También el narrador es
consciente de estas contradicciones con respecto al pretendido rea-
lismo de su relato, y por ello se precipita a justificarse. El recurso
que utilizara Espronceda para salvar su dudosa posicion es, precisa-
mente, la figuracién, que se convertird en un rasgo propio de la no-
vela histérica. El narrador se presenta como transmisor de unas cro-
nicas encontradas, que han de suponerse contemporéneas a los he-
chos narrados. La distancia temporal queda asf eliminada, y tam-
bién la veracidad del relato, que ya no pertenece a un narrador aje-
no a los hechos cuyo conocimiento de éstos resultaba discutible.

Sin embargo, ya desde el principio el destinador de la novela
histérica se muestra consciente de la artificiosidad del recurso, y se
permite manejarlo con entera libertad. Utiliza las crénicas para cu-
brir las dudas que la historia pudiera suscitar al lector o para justificar
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los hechos inverosimiles. Se exime a si mismo de responsabilidad,
pero no sin cierta ironfa: lo que en el libro hay de histérico pertene-
ce a las crénicas, pero la forma novelada es jurisdiccién del narra-
dor-transmisor, que se reserva asi su derecho a intervenir y dominar
la narracién por encima, incluso, de las fuentes documentales. Es-
pronceda entiende que su relato es, ante todo, una novela, y con un
guifio invita al lector a considerarlo de la misma manera:

Solo el nombre de la acusada no convenia con las
otras sefias que el soldado dio al judio, lamdndose ella Zo-
raida y siendo Esther el nombre de su hija. Pero ademds de
que esta circunstancia nada quitaba a la verdad de su rela-
cidn, era my fdcil le hubiesen trocado el nombre poniéndo-
le otro mds acomodado a la pronunciacion castellana, lo
que el judio supuso también al momento (...). Y ésta es la
solucidn que da la crénica de que extractamos nuestra his-
toria a las dudas que pudieran ocurrir acerca de este maravi-
lloso acontecimiento, no saliendo nosotros responsables de

las que acaso ponga, ademds, algin lector quisquilloso™.”

No faltan, sin embargo, alusiones directas a la veracidad de los
hechos narrados. Esta contradiccién, fruto, como va he sefialado,
de la especial situacién en la que se encuentra el narrador de la no-
vela historica, a caballo entre su quehacer novelesco y la imposicién
de reproducir hechos y personajes verdaderos, entre ficcién y reali-
dad, lleva al planteamiento, dentro de los limites del propio texto,
del problema del realismo literario, o, si se quiere, de la relacién en-
tre la realidad del mundo y la realidad novelesca. Esto es muy im-
portante, puesto que constituye un anuncio de los planteamientos
realistas de la generacién del 68. El cuestionamiento de la relativi-
dad del realismo se lleva a cabo, incluso, manteniendo lo que Mar-
tin Gysi llama convencion de los hisidrico'!, esto es, una especie de
pacto entre narrador y narratario mediante el cual el primero afirma
ofrecer inicamente hechos basados en la estricta realidad histérica
y el segundo los acepta como tales. Véase cémo ambas cosas' apare-

- cen unidas:

Cuando dicen que las cosas del mundo parecen una
novela, no es mds sino que una novelg es o debe ser la re-
presentacion de las cosas del mundo ( s Nosorrm HO
obstante, que nada tenemos que hacer sino extractar de las
cronicas que dan cuenta de nuestra historia, no: -podemos
vanagloriarnos mucho de este enjambre de personas que en
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ella andan revueltas, ni de lo distantes que por su jerarquia
¥ oficios parece que habian de estar unos de otros y de la
relacion que tienen entre si todos (...). Pero, como hemos
dicho, el mérito, si algurno hay, no es nuestro, ni del cronis-
ta, sino que asi pasé y asi lo dispuso Dios, v nosotros no
hacemos sino contarlo™

Las cronicas son unicamente un recurso, aceptado por la “con-
vencion” antes aludida. De ahf que el narrador se permita jugar con
ellas, sin llegar a completar la figuracién: el destinador delega en el
narrador de las crénicas solo esporddicamente, cuando conviene al
relato. Se atribuye la libertad de corregir a este segundo narrador
cuando, en su opinidn, las crénicas no corresponden a la realidad.
Esto, naturalmente, desrealiza la narracién, puesto que el autor no
puede documentar la exactitud de la que hace gala por encima de
las crémicas:

Sentimos, empero, no ser enteramente de la opinion
del cronista; pero faltariamos a la verdad si, como él, exa-
gerdsemos la hermosura de aquellas damas®.

Espronceda es, por lo tanto, consciente de que la ficcién nove-
lesca domina a la historia, y por ello utiliza deliberadamente la figu-
racién como simple artificio. Pero no es éste el tinico caso. Algo si-
milar ocurre en la novela de Larra El doncel de don Enrigue el Do-
liente (1834). También aqui el destinador recurre al extracte de unos
papeles encontrados, pero, para sorpresa del lector, lo hace tras ha-
ber advertido al principio de la novela que no ha utilizado ninguna
fuente para documentar su relato, y haber defendido —y esto me
parece fundamental— la verosimilitud de los hechos narrados fren-
te a su exacta veracidad. La figuracién, que aparece como uno de
los recursos propios —y logicos— de la nevela histérica, empieza a
cuestionarse practicamente desde su inicio:

Con respecto a la veracidad de nuestro relato, debe-
mos confesar que no hay crénica ni leyenda antigua de
donde la hayamos trabajosamente desenterrado; asi que el
lector perdiera su tiempo si tratase de irle a buscar compro-
bantes en ningtin libro antiguo ni moderno. respondemaos,
sin embargo, de que si no hubiese sucedido, pudo suceder
cuanto vamos a contar, y esta reflexion debe bastar tanto
mds para el simple novelista, cuanto que historias verdade-
ras de varones doctos andan por esos mundos impresas y




acreditadas, de cuyo contenido no nos atreveriamos a sacar
tantas lineas de verdad, o por lo menos de verosimilitud,
como las encontrard quien nos lea en nuestras pdginas, ian
fidedignas como dtiles y agradables'

Cabe, entonces, deducir varias cuestiones: en primer lugar,
que la figuracién parece utilizarse ya a modo de férmula estereoti-
pada propia del género. En segundo, que de la misma forma que el
recurso aparece con cierta rapidez, se produce un prematuro proce-
so de ironizacién encaminado a romper los moldes narrativos den-
tro de los cuales se conforma la novela histérica. Asi, Larra de algu-
na manera intenta parodiar lo que no es sino un claro artificio para
proporcionar veracidad al relato. Por dltimo, y como consecuencia
de lo expuesto, se desprende la defensa de la verosimilitud frente a
la verdad. El narrador establece la autonomia del universo noveles-
co al margen de su fidelidad a hechos reales y la preponderancia del
novelista sobre el historiador. En virtud de su condicién de novelista,
el demiurgo que es el narrador defiende sus derechos a crear su pro-
pia realidad, quizd no fiel a la verdad histérica, pero s verosimil:
realidad literaria frente a la copia de un universo pretérito cuya re-
construccion, ademés nunca puede ser absoluta. A pesar de ello,
Larra es consciente de la condicién del género, y por esta razén
hace constantes esfuerzos por convertirse en el eslabén que salve la
distancia temporal entre el pasado de la historia y el presente del
discurso: un narrador personalizado interviene con explicaciones y
aclaraciones continuas —posible resabio de su labor costumbrista —
que le llevan a mantener con el lector una relacién muy estrecha.

Tgual parodia se advierte en El golpe en vago, de Garcia de Vi-
llalta (1835). Las referencias cervantinas son explicitas en este caso,
pues el narrador se presenta como editor de un manuscrito cuyo au-
tor es un tal don Alejo Cevallastigardi y Chodepaturra, trasunto ir6-
nico y grotesco de Cide Hamete. Habria que distinguir, entonces,
tres figuras: la del narrador, la del editor y la del autor (don Alejo).
Sin embargo, la simulacién implica indistintamente a cualquiera de
las tres, de forma que el lector no sabe en realidad quién esté con-
tando la novela. Es, de nuevo, un guifio en el que se mezclan los dis-
tintos planos narrativos. Una vez mds, por lo tanto, se rinde tributo
al recurso de utilizar una fuente fidedigna en la novela histérica,
pero con una parodia evidente no sélo por el trasvase de niveles na-
rrativos sino por ladronfa que destilan las intervenciones del narra-
dor en el proceso de figuracién. La novela, ademis, recoge
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- también el problema fundamental del género histérico: la veracidad

del relato. El novelista aboga por la verosimilitud. Hay numerosos
ejemplos como éste en el que el narrador se burla deliberadamente
de la omnisciencia narrativa en su relacién paradollca con la verdad
de los hechos pretéritos:

Tenia este reverendo la propiedad, comiin a todos los
personajes de dramas y romances, de hablar solo cuando
pensaba, prdctica utilisima para los utores, que se aprove-
chan de ello, sin asegurar, empero, bajo juramento que la
dicha persona dijo las dichas cosas, en dicho lugar, dia,
mes y afio, sino que la hubiera dicho al reducir sus pensa-
mientos a palabras. El padre Narciso habld, pues, o pudo
haber hablado asi:...

Los ejemplos de figuracién en la enunciacién de la novela his-
torica podrian ser muy numerosos: El dia de San Idelfonso en Tole-
do, de José Gelabert (1844), El sefior de Bembibre, de Gil Carrasco
(1844), Dofia Blanca de Navarra, de Navarro Villoslada (1847)...,
pero no siempre se utiliza con el pleno convencimiento de su efecti-
vidad por parte del autor. De ahi las parodias a las que me he referi-
do. Parece claro que los novelistas la consideran ya una norma del
género que, si bien no es original —tienen presente el modelo cer-
vantino— ni termina con él —Galdés y Valera, por ejemplo, segui-
ran utilizéndolo— si le es propio. Pero habria que plantearse por
qué pierde fuerza de inmediato el recurso.

En la novela de Martinez de la Rosa, Dofia Isabel de Solis
(1837) no se produce la figuracién, sino que el autor pretende ver-
daderamente recrear con toda exactitud un universo pretérito. Para
ello no recurre a un segundo narrador, autor de unas crénicas ficti-
cias. La labor de documentacién corre enteramente de su cargo, y
en trescientas treinta y tres notas a pie de pagina cita a cronistas e
historiadores reales, confirmando con su erudicién las afirmaciones
de la novela. Esto da lugar a que puedan establecerse dos niveles di-
ferentes en la novela, o, si se quiere, que el narrador deba adoptar
dos actitudes distintas: por una parte, es reproductor fiel de una
época, hechos y personajes; por otra, existe, aunque basada en he-
chos comprobables, una materia novelesca. Es, pues, transmisor de
hechos pasados y a la vez creador de un universo literario. Pero sila
erudicién histérica de que hace gala insiste en la veracidad de los
hechos reproducidos, veracidad que, puesto que aporta documen-
tos ciertos, no tiene necesidad de defender directamente, la omnis-
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ciencia total de la que dispone como novelista contradice en gran
medida la objetividad que el relato se plantea como finalidad. Se
pone de manifiesto entonces, otra vez, y en el caso que més se apro-
xima a los presupuestos iniciales de la novela histérica, la contradic-
cién latente que ésta conlleva entre la pretendida objetividad v la
mevitable omisciencia novelesca. Esta contradiccién es obvia en la
postura ambigua del narrador, que a veces funciona como historia-
dor y en las més de las ocasiones interviene, personalizado, con jui-
cios, disgresiones e intervenciones de todo tipo que pueden conside-
rarse desrealizadoras. Por ello el recurso de la documentacion, que
se solventa por lo general a través de la figuracién, ha de ser pronto
ironizado, dado que no sélo no contribuye a ofrecer verosimilitud al
relato sino que, por el contrario, le concede mayor inverosimilitud
al poner en entredicho la postura y la funcién de la voz narradora,
que pisa terreno poco firme. Lo mismo podria decirse de otro de los
puntos en los que se apoya la novela histérica: la posicién del narra-
dor como mediador. El deseo de conectar el mundo pasado con el
presente del lector le lleva a adquirir un mayor grado de familiari-
dad con éste, por una parte; por otra, llega al extremo de, para ga-
rantizar la verdad de lo que narra, confesarse testigo y observador
de hechos que, légicamente, le resultan lejanos. Se convierte, en
cierta medida, en un narrador intradiegético, algo impensable des-
de el punto de vista de la verosimilitud histérica.

Todo ello da lugar, paulatinamente, a que el narrador vaya consi-
derdndose mds como novelista que como historiador, con la consi-
guiente consolidacion del universo ficticio —aunque tenga base histé-
rica— frente a la reproduccién, sin mds, de la realidad pretérita.

Esto es facilmente comprobable en las novelas posteriores. La
voz narradora resulta significativa, hasta el punto de que puede con-
vertirse en un claro indicio de la decadencia del género. Se preocu-

pa cada vez menos por salvar el desajuste entre el tiempo de la his-

toria y el tiempo de la narracion y se aleja progresivamente de la fi-
delidad, termina por resultar contraproducente puesto que no de-
termina por completo el relato: por encima de ese narrador estd
siempre el destinador primero. Sus primitivas intenciones de salva-
guardar la veracidad de lo narrado desaparecen desde el momento
en el que el narrador superpone a ésta la verosimilitud.

El prolifico Manuel Ferndndez y Gonzilez, a caballo entre los
ultimos coletazos del género histérico y el folletin, puede ejemplifi-
car cuanto digo. Su obra muestra un considerable cambio narrativo
con respecto a las aludidas anteriormente. Se observa, en principio,
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un desinterés absoluto por cuanto a la documentacién del relato se
reficre. Interesa al novelista la trama novelesca, no la recreacion de
un universo pretérito: por ello la distancia temporal no necesita ser
salvada. De ahi que aparezca un narrador omnisciente, que no alu-
de a una posible condicién de historiador, que ha perdido todo re-
lieve como intermediario entre el universo novelesco y el lector y
que se atribuye un poder total sobre el relato y los personajes.
Este proceso, sin embargo, no se produce en una rigurosa suce-
sién cronoldgica. El problema se plantea desde el mismo nacimien-
to del género, y las contradicciones entre verosimilitud y veracidad
van implicitas en su concepcién original. Por ello no son de extrafiar
afirmaciones como las de Juan de la Rosa, quien en su novela Fl
castillo de Santa Catalina, de 1834, que sittia en la época de Juan II,
advierte al lector:
A esta época pues de prosperidad y de ventura es a la
que pertenece mi novela. Nada hay en ella de historico,
todo es hijo de la imaginacion'S.

Lo que si es evidente es que, con altibajos, existe un cuestiona-
miento de los procedimientos que pueden entenderse como realis-
tas, y que esto si es un proceso paulatino. Parece claro que el fraca-
so de la novela histérica tiene su raiz en la contradiccién existente
entre el deseo de recontruir una realidad pasada y la imposibilidad
real de conseguirlo totalmente. Cuando comenzaron a ponerse en
entredicho las novelas de Walter Scott, maestro del género, debido
a sus errores histéricos, surgio la polémica sobre el objetivo primor-
dial de la novela: ;verdad o verosimiliutd? La postura y la funcién
del narrador comienza a ser cuestionable. Se debate entre su condi-
cién demitrgica y la objetividad que pretende, y va tomando cuer-
po, como ineludible, la necesidad novelesca. De ahi que la recons-
truccion historica vaya perdiendo importancia en favor de la ficcion.

Entiendo entonces que puede hablarse de una caracterizacién
especifica del status del narrador en la novela histérica que permite
analizar su evolucién. Recapitulando todo lo dicho, en principio la
novela histdrica necesita un narrador delimitado, consciente de su
papel indispensable como mediador: ha de ofrecer un mundo peri-
clitado, que no puede narrarse solo, pues las circunstancias oscuras,
condicionamientos de hechos o reacciones de los personajes tienen
sus motivaciones en un ambiente desconocido para el lector. Las ex-
plicaciones deben provenir de ese narrador, enlace entre. el pasado
y el presente. Pero debe avalar sus conocimientos sobre la historia,
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de manera real en cuanto a lo histérico (como en el caso de Marti-
nez de la Rosa) pero de manera ficticia en cuanto a lo propiamente
novelesco. La figuracién es el inico recurso posible, bien delegando
el narrador primero en el narrador de unas crénicas, bien indirecta-
mente utilizando a otro narrador relacionado con la historia que se
va a contar, como en el caso de Ni rey ni rogue, de Patricio de la Es-
cosura (1835). Pero el narrador sufre un desgarro entre sus deseos
de objetividad y sus poderes sobre el relato. Por eso los recursos uti-
lizados, sobre todo la figuracién, son manejados con la plena con-
ciencia de su simple condicién de artificios literarios. Comienza a
usarlos de forma irénica, contradiciéndolos, a veces con la complici-
dad del lector, hasta desembocar en la ausencia de tales recursos o
en la parodia declarada. Igual ocurre con la funcién mediadora que
en principio se impone. Cuando el artificio comienza a cuestionar-
se, y cuando la figura del narrador pierde sus caracteristicas, la no-
vela histérica desaparece como tal y deja paso a otra entroncada con
ella pero que ya no es histérica. Todo ello estd estrechamente rela-
cionado con la defensa que toma cuerpo en las novelas de la verosi-
militud frente a la veracidad. Sila novela histérica en sus inicios im-
plica un especial realismo en cuanto a captacién o reconstruccién
fiel de la realidad, a medida que el género avanza la autonomia de
la obra literaria se va imponiendo frente a la realidad. Podria ha-
blarse de dos formas diferentes de entender el realismo (reproduc-
cion objetiva de la realidad o interpretacién personal) que en la no-
vela hist6rica entran en conflicto més que en ningiin otro género de-
bido a la condicién pretérita de los hechos que se van a representar:

a) En los origenes de la novela, se recrea la realidad a través
de la reconstruccién fiel del pasado. A ella hay que atribuir el deseo
de salvaguardar la fiabilidad documental o figuradamente y la posi-
cion del narrador como enlace entre el lector y €l universo narrado.

b) La verosimilitud predomina sobre la veracidad. El narra-
dor declara su condicién novelesca, e interpreta la realidad histéri-
ca. Este otro realismo puede considerarse como recreacién perso-
nal, ineludible en todo caso, que llega a ser considerada més objeti-
va, tanto mds cuanto que el narrador de a) tiene en su contra la im-
posibilidad material de haber accedido al universo novelesco. La in-
verosimilitud de procedimientos pretendidamente objetivadores,
como la figuracion, hace que se parodien y desaparezcan. La pro-
gresiva aceptacién de b) lleva a la disolucién del género.
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