LOS cuentos 1’L1I’al€S dc C]Lll'llﬂ
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Dentro de la abundante produccidn narrativa de «Clarin»
—novelas, largas v cortas, y cuentos—, los relatos de ambiente
rural forman un grupo bien definido.' No seria acertado ver
solamente entre ellos una superficial analogia de ambientacion,
sino que ofrecen también una mas profunda unidad artistica,
solo en parte atribuible a su especifico fondo campesino. Las
observaciones que siguen, pretenden precisamente, poner de re-
lieve esta esencial unidad, analizarla en sus elementos mas
importantes y proponer o sugerir una intcrpretacion global de
csta breve serie de narraciones.

Antes de enfrentarnos con los textos conviene dejar aclarado
un aspecto marginal: el de su cronologia. Sin entrar en por-
menores, baste con apuntar: primero, que corresponden a los
anos de 1891 a 1896;* y segundo, que mas de la mitad de los
relatos son dc 1895-1896. Lo que signilica —sin apurar dema-

(1) Asi, por ejemplo. para M. Baouero, EL cuento espanol en el siglo XIX
(1919). 377-381. bajo el réwulo de “cuentos rurales”; lLaura or ros Rios, Los
cuentos de Clarin (1961). 116-128, “cuentos regionales asturianos”; J. W. Krownik,
en la inmroduccion al texto de “La guitarra”. Cuadernos Hispanoamericanos,
ntmero 136 (IV. 1961), 27-28. “cuentos y novelas cortas de ambicnte rural,
eeneralmente asturiano™. e,

{2y Utilizo. en lo pesible, la fecha de publicacion (en revistas. periddicos. elc.)
de cada velato. Desconozeo la fecha de “Manin «de I'upa José”. cuento publicado
en volumen en 1916, pero por ~u estilo parece contemporaneo de los velatos de
(Cuentos morales (1891-1896).
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siado el dato— que es poco exacto etiquetarlos como relatos
«naturalistas», ya que la etapa naturalista de «Clarin» queda
clausurada hacia 1890, segn las tesis coincidernites —e¢ indepen-
dientes— de W. Pattison y S. Beser’ En cuanto a la relativa
condensacion cn 1895-1896, parece indicar que el ruralismo cla-
riniano no c¢s una vena constante en su produccién narrativa,
sino una como respuesta a necesidades expresivas momenta-
neas.

De todas maneras no puede hablarse de un cambio radical,
ni mucho menos, respecto del periodo 1880-1890; «Clarin»
nunca pretendio renegar del naturalismo ni olvidar sus posi-
tivos logros, sino mas bien trascenderlo o superarlo —para
evitar la trampa del documentalismo como fin— hacia un tipo
de narracion semejante a la intentada por Galdés desde Reali-
dad (1889) vy, sobre todo, desde Angel Guerra (1890-91). «Cla-
rin», que no dedicé nada de su labor critica al estudio del
cuento v la novela corta, cuando cscribe sobre la novela del
porvenir después de 1890 habla de neo-idealismo, nco-psicolo-
gismo, novela de sentimicnto, novela novelesca y también de
novela poética, apuntando hacia las novelas poemdticas de Pé-
rez de Ayala. Estos vagos enunciados parccen referirse, en ge-
neral, a una intensificacién emocional o, simaplemente, senti-
mental, a expensas de¢ la complejidad de los analisis y la ri-
queza de las descripciones, y en este sentido es evidente que
la narracién breve —dentro de un amplio margen— resuelve
por si misma muchos problemas. En el caso de Clarin, y sin
olvidar las circunstancias personales que pudieron influir tam-
bién en ello —sobre todo el exceso de lrabajo y la creciente
pérdida de facultades fisicas—, podemos pensar que el relato

(30 W. Pavrison, Bl natwralismo espaiol (1963). 1601-162 v 173-171; S, Brstr.
Jeopoldo Alas. critico literario (1968). especialmente pags. 328-337. Otros criticos
hablan tambicn de un cambio de estilo. como M. Bagurro en Revista de fa
[Universidad de Oviedo, VII (1946). 143, refiriéndosc a la novedad que supone
Dora Beria (1891) v. sobre todo. Ina Reiss. Archivum, Vo (1935). 88-89, que

precisa algunos de los procedimientos que utiliza Clarin para pasar de “un
extito prolijo v difuse” —que lodavia es predominanie en Su dnico hijo (1890)—
a olro caracterizado por Ja “brevedad v concision” desde Doda Berta. El propio

Clarin. en carta a Allamira de 1893, habla de su creciente “lendencia muy fuerte
a Ja sobricdad v a la =encilles”; puede verse este inlercsante texto en J. M. Mg
rivkz Cacnero, Arehivam, XVIIT (1958). 158159,
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dc ambiente rural, iniciado con dos obras maestras, Dofia
Beria y ;Adids, Corderal, pudo ser un ensayo de solucion.

2

Vamos a examinar cn primer lugar un rasgo lateral, la fun-
cion del paisaje, comentando sucintamente también textos de
aftos anteriores. Comenzaremos por un pasaje dc La Regenta
(cap.” XXIX, p. 809 de la ed. de Martinez Cachero) que puede
servir de paradigna de la manera que ticne Clarin de utilizar
los datos de la descripecidn al servicio de la trama. Dice asi:

«Pasaron un tinel y no quedé ya nada de Vetusta ni de
su paisaje. Era otro panorama; estaban a espaldas de la sic-
rra; montes rojizos, lomas mondtonas como oleaje simetri-
« co? se extendian cerrando ¢l horizonte a la izquierda de la
via. El cielo ecstaba oscuro por aquel lado, bajas las nubes,
que como grandes sacos de ropa sucia se deshilachaban sobre
las colinas de lontananza; a la derecha campos de maiz, ahora
vacios, ensefiaban la tierra, negra con la humedad; entre las
manchas de las tierras desnudas aparecian ¢l monte bajo,
de trecho en trecho, las pomaradas ahora tristes con sus
manzanos sin hojas, con sus ramos afilados, que parecian
manos v dedos de esqueleto. Por aquel lado el cielo prometia
despejarse, la niebla hacia palidecer las nubes altas y del-
« gadas que empczaban a rasgarse. Sobre el horizonte, hacia el
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(1) ksta imagen —v o<u contraria: las olas del mar como monlanas—. que
cnconlramos también en airo lnear de La Regenie Xk pdg. 200 0= la ed. cite:
“atras onda- del tereeno que <emejaban o ooleaje de overdura”). reaparece diez

afos mas tarde en Bl cura de Vericuero, 2l cowienzo del capitulo 11 (pdus. 27-28
de la ol de Crentos, Oviedo. 1953: en adelante abreviamos €1 "Yo tengo mi
casa de campo en la marina. linde los montes alzan poro o cresta v oparecen
as olas snaves vonada altaneras que =e desharen sobre la plava en ondas gra-
closas. lenues. cada ovez mas teaues”. ete, Elopaisafe en Claring en ol plano
descriptivo. abunda en clisés. pero esla innegal pubreza no contradice el que
Clarin aleance algunos de sus mejores momentos en e oilicacion Heiea o na-

pliviae por olra parle. ex lo normal
e Jo I MoNresiNos, en
i=necto de la novelu
mmeiatamente anterior

rrativa de este mismo pai=aje. La pobreza d
s cspanoles e su tiempo. Vi o qu
3-270 e laoed. de 1969) poniends

WOn con la sinlurg v=panola

en los nowve
=i Peredue (pags.
de ta restuuracion by
@ nuestro lardio impresioni=mo
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« mar, se extendia una franja lechosa, uniforme y de un matiz
« constante. Sobre los castafares, que semejaban ruinas y mos-
« traban descubiertos los que eran en verano misterios de su
« follaje, sobre los bosques de robles y sobre los campos des-
«nudos y las pomaradas tristes pasaban de cuando en cuando
« cn triangulo macedodnico bandadas de cuervos, que iban ha-
« cla el mar, como naufragos de la niebla, silenciosos a ratos,
« y a ratos lamentadndose con graznar lugubre que llegaba a la
« tierra apagado, como una queja subterrdnea.»

El parrafo estd organizado en varios niveles: la enumera-
cién de lo que sc ve (montes y lomas, cielo y nubes, campos de
maiz, pomaradas, castafiares, bandadas de cuervos), la dispo-
sicion espacial (a espaldas de la sicrra, a la izquierda de la
via, a Ia derecha, sobre el horizonte —esto es, de frente—, por
encima), algunas indicaciones temporales (campos de maiz
ahora vacios, pomaradas ahora tristes; el cielo prometia des-
pejarse, las nubes empezaban a rasgarse), v ya, en el extremo
mas alejado de la pura descripcién, las expresiones subjetivas,
mas frecuentes hacia el final, pero muy abundantes en todo cl
texto.

Lo que nos interesa subrayar es ¢l hecho de que todos los
niveles se hallan articulados entre si, v ademas casi cada uno
de los elementos cobra todo su sentido sélo en ¢l contexto —el
fragmento estd intercalado en medio de una serie de sombrias
meditaciones de Quintanar a raiz del descubrimiento del adul-
terio de Ana. Asi adquieren justificacion recursos como las
superposiciones temporales (del tipo «campos de maiz ahora
vacios»), tan inadecuadas desde el punto de vista descriptivo,
v lo mismo las interpretaciones subjetivas degradantes («las
nubes como grandes sacos de ropa sucia»), pero sobre todo la
acumulacion de rasgos negativos, y en especial la ausencia de
color (con la excepcién de «montes rojizos»; en cambio, «cielo
oscuro», «tierra negra», «franja lechosa», y en la mayoria de
los casos falta toda alusion croméatica— lo que nos indica nue-
vamente que no se trata de una descripciéon). En cuanto a que
las pomaradas sean «tristes» o el graznar de los cuervos «la-
gubre», que los ramos de los manzanos parezcan «manos y
dedos de esqueleto», que los castanares semejen «ruinas», ct-
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cétera, son expresiones de valor ambiguo, que pueden cargarse
¢a la vez? a la cuenta del narrador y a la del personaje, como
ocurre en otros muchos lugares de la obra de Clarin® Es de-
cir, que, en definitiva, las escenas dc este tipo no apartan al
lector de lo mas importante —en esta clase de relatos—, el
analisis psicolégico; v no sélo subrayando el estado de dnimo
del personaje, a la manera de un contrapunto, sino incluso
modificando de alguna manera la accién, o acompafniandola en
su progreso. Asi ocurre, por ejemplo, en ¢l pasaje siguiente
(La Regenta, TV, ed. cit., 93-96), del que sélo reproducimos lo
que importa:

«La cucsta era ardua, ¢l camino como de cabras; pavorosos
acantilados a la derecha caian a pico sobre ¢l mar, que des-
hacia su colera con bramidos que llegaban a lo alto como
ruidos subterraneos. A la izquierda los tomillares acompa-
fiaban el camino hasta la cumbre, coronada por pinos entre
cuyas ramas ¢l viento imitaba como un eco la queja inextin-
guible del océano.» «Después de un recodo de la senda que
seguia, Ana vio de repente nuevo panorama; Loreto quedd
invisible. Enfrente estaba el mar, que antes oia sin verlo; el
« mar, mucho mayor quc visto desde el puerto, méas pacilico,
mas solemne; desde alli las olas no parecian sacudidas vio-
« lentas dc una fiera enjaulada, sino ¢l ritmo de una cancién
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(5) liste rasgo estilisiico =e puede rvelacionar. por una parte. con el uso
cenérico del “estilo dndirecte”. muy abundanie en Clarin v. por olra. cspecifica-
mente. con el uso del imperfecto con funcion distinta de la derivada  de su
connolacion aspectual duraviva. CLo T Wenskicn, Lstructwra y Juncion de los
tiempos en el lenguaje (1968, trad. espanola) v sus ohservaciones sobre la oposi-
cion mperpecto-indefinido en la organizacion del velato en el siglo xax. No en-
tendemos mny  bien. sin embargo. por qué Weinrich atribuve a Maupassant (v,
por 1o tanlo. relra=a hasta 18800 du si=tematizacion del nuevo uso del iperfecio.
siendo. por el contrario. una de las caracteristicas mds conocidas del eslilo de
[Flanbert: recucrdese lo que Marce! Proust escribio en su famosi carta a Albert

Thibawler =obre ¢l estilo «e Flauhsrt. Chroniques, NRIS 1927 “Cer éternel im-
parfait. compasé en partie dos paroles des personnages gue Flaubert rapporte
habitue!ement en slvle indivect powr qu'elles s¢ confondenl avec le weste... cet

imparfail. =i nouvean :lans la littérature. change entiérement laspect des choses el
des étres”. ele. Hay también un estudio hastante detallado del estilo indirecto de
Flaubert en F. Aversacn, Mimesis (1950, trad. espanola). 155-437. en términos
que podrian ser aplicados tamhién a Clarin: en lo fundamental. Auerbach explica
que el estilo indirecto no e una reproduccidn del countenida de la canciencia de
los personajes. sino la formalizacion artistica que de e=e conlenido nos propone
el narrador. La “identificacion™ de narrador s personaje no o oseriac por tanto.
incompatible con la “impasibilidad™.

5
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sublime, vibraciones de placas sonoras, iguales, simdtricas,
que iban de Oricnte a Occidente, En los ultimos términos
del ocaso columbraba un anfiteatro de montafias que pare-
cian escala de gigantes para ascender al cielo; nubes y cum-
bres se contundian, y se mandaban reflejados sus colores.
En lo mas alto de aquel cuwmulus de piedra azulada Ana di-
viso un punto; sabia que era el santuario. Alli estaba la Vir-
gen. En aquel momento todos los celajes del ocaso se ras-
gaban, brotando luz de sus entrafias para formar uaa aureola
a la Madre de Dios... La puesta del sol era una apoteosis.»
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Aunque el estilo es, desde luego, inferior al del texto del
capitulo XXIX, se observan aqui los mismos procedimientos:
mezcla de descripcion —siempre muy sucinta— y de expresio-
nes subjetivas; pero aqui los elementos naturales no soélo sub-
rayan o matizan algun aspecto de! analisis psicolégico, sino
que provocan ellos mismos los cambios, o, por lo menos, hay
una interaccion entre ambas series. El camino por el que as-
ciende Ana es un «camino de perfeccion»; segan dice el narra-
dor «subfa con una ansiedad apasionada, como si [uera ca-
mino del cielo por la cuesta arriba» {(ibid., p. 96), y las mon-
tafias ya hemos visto que son comparadas con una escala «pa-
ra subir al cielo». Estas expresioncs se explican, claro, recor-
dando la devocion de Clarin por los grandes escritores misti-
cos del Siglo de Oro, pero su funcién es la d¢ preparar y, en
cierto sentido, cxplicar la cscena final del capitulo hasta el
«inilagro» que la culmina (p. 97), haciéndola verosimil —en
términos literarios— mediante una interprctacion subjetiva
del paisaje.

3

En los relatos de ambiente rural el paisaje es mas funcio-
nal aun que en las narraciones del periodo anterior, hasta el
punto de que en algunos casos, cuando su funcion es realizada
por algin otro elemento, llega a faltar por completo. En un
solo caso encontramos un tipo de descripcion casi puramente
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ornamental: en El cura de Vericueto (1894), y por dos veces,
pero dichos pasajes se encueatran cn las primeras paginas, an-
tes de iniciarsc el relato propiamente dicho —el testamento
del protagonista— y son, ademas, muy breves (C 27-28 y 29).

Los dos cjemplos mas notables de descripeion funcional
los tenemos en Dofia Berta (1891) y Boroita (1896), sobre todo
en la primera de estas obras. La posesion de Susacasa y su
duena, durantc mds de la mitad de la narracién (capitulos I
a VII), forman un todo inseparable; la finca es un «escondite
verde v silencioso» para Dona Berta (OS5 721 a), «rincén suyo,
todo suyo, sordo, como clla, a los rumores del mundo, empa-
quetado en verdura espesa de drboles infinitos y de lozanos
prados, como ella lo estd en francla amarilla» (id.) En Dona
Berta, por consiguiente, la descripeidén no es continua, sino
quc se nos ofrece en pequenas frases o palabras sueltas, al pa-
so de la narracion, hasta el capitulo V11, en el que se verifica
la dolorosa separacion de lo que hasta entonces estuvo unido:

«Subid el repecho, llegd a lo mas alto, y desde alli contem-
« plo sus dominios. La espesura s¢ movia blandamente, relu-

« ciendo con la humedad, y parecia quejarse en voz baja. Chi-

K

llaban algunos gorricnes. Dona Berta no tuvo ni ¢l consuelo
de poetizar la solemnac escena de despedida. La Naturaleza
ante su imagen, apagada y preocupada, no tuvo esa picdad
de personalizarse que tanto alivio suele dar a los sonadores
melancolicos. Ni el Aren, ni la llosa, ni el bosque, ni el pala-
cio le dijeron nada» (OS 742 b). «Chillaban los gorriones. Pa-
recian decir: 'A nosotros, ;qué nos cuenta usted? Usted se
va, nosolros nos quedamos; usted es loca, nosotros no {...)
Vaya con Dios’. Pero dona Berta perdonaba a los pdjaros, al
fin chiquillos, v hasta al mismo Aren verde, que, mas cruel
aun, callaba. El bosque se qucjaba; ¢se, si. Pero poco, como
un nifo que, cansado de llorar, convierte ¢n ritmo su queja
y se divierte con su pena; y dofia Berta llegé a notar, con la
clarividencia de los instantes supremos ante la Naturaleza,
ilegd a notar que el bosque no se quejaba porque ella se iba;
siempre sc quejaba asi; aquel frio de la mafana plomiza y
htmeda cra una de las mil formas del hastio que tantas ve-
ces se pudo leer en la Naturaleza. El bosque se qucjaba, co-
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« mo siempre, de ese aburrimiento de cuanto vive pegado a la
« tierra y de cuanto rueda por el espacio en el mundo, sujeto
«a la gravedad como a una cadena. Todas las cosas quc veia
« s¢ le aparecieron entonces a ella como presidiarios que se
« lamentan de sus prisiones y, sin embargo, aman su presidio.
« Ella, como cra libre, podia romper la cadena, y la habja ro-
« to; pero agarrada a la cadena se le quedaba la mitad del
« alma» (OS 743 a).

En esta escena se realiza la ruptura de la imagen del cam-
po como refugio, v este descubrimiento de la indifcrencia de
la naturaleza, en términos de desmitificaciéon de uno de los
méas permanentes motivos de la literatura occidental, tiene so-
bre todo un efecto dc contraste respecto de la diseminada
descripcion de los capitulos anteriores, con una terminologia
inequivoca: «cscondite verde y silencioso», «rincén suyo», «rin-
con de hojas y yerbas» (721 a), «por aqui no se va a ninguna
parte», «carreteras y ferrocarriles quédanse alla lejos; hasta
los caminos vecinales pasan haciendo respetuosas eses por los
confines de aquella mansion, embutida en hierba y [ollaje; el
rechino de los carros se oye siempre lejano, dofia Berta ni lo
oye» (723 a), «la esquivez topograhca» (724 b), «rincon perdi-
do, oculto por la verdura que lo rodeaba y casi sumergia» (727
b), «la soledad y apartamiento de Susacasa» (729 ), v aln, en
el recuerdo desde Madrid, «aquel rincon de la verde alegria»
(744 a).

Esta nocion, tan insistentemente expresada, se complemen-
ta naturalmente con otras series referidas, una, a la soledad
y aislamiento ya no del paraje, sino de sus habitantes, y otra
a la latente hostilidad de las relaciones con el exterior:

Soledad: «Adonde no llegaron nunca ni los romanos ni los
moros» (721 «a), «por Susacasa jamas atravesaron cazadores,
ejércitos, bandidos, ni picaros delincuentes» (723 a), con todo
lo que sigue hasta 724 a, etc. Hostilidad: los caminos de las
servidumbres publicas del Aren son «cicatrices» (722 a), «man-
chas infames, huellas de la plebe, de los malditos destripate-
rrones que, por envidia, por moler, por pura malicia, mantie-
nen sin necesidad, sin porqué ni para qué, aquellas servidum-
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bres publicas, deshonra de los Rondaliegos» (723 a); «los em-
pecatados vecinos se empefian en turbar tanta paz, ¢cn man-
char aquellas alfombras» (id.); «no se dejaban manchar el
linaje ni los prados» (id.); «en definitiva, romanos y moros
vienen a representar para ambas, como cn simbolo, todo lo
extrafio, todo lo lejano, todo lo enemigo» (723 b); «la situa-
cién de su casa también parecia una huida del mundo; los
pliegues del terreno y las espesuras del contorno, y el no ser
aquello camino para ninguna parte tueron causa del olvido,
que, con ser un desprecio, era también la paz anhelada» (725
a); «la ofendfa un poco un viajero que atravesaba sus domi-
nios» (731 a); y, para terminar: «nccesitaba de todo su valor,
de su resolucion inquebrantable, para salir de su casa y me-
terse en aquel laberinto de caminos, de pueblos, de ruido y de
gentes extranas, enemigas» (741 a; subrayado de Clarin).

Estos ejemplos, y muchos mas que pueden anadirse, nos
dicen con toda claridad que el paisaje es sélo un recursc, y
no el tnico, para indicar la situacién y la voluntad de confi-
namiento de la protagonista; y asi, cuando el entorno no es
un refugio suficiente, la vision del paisaje se modifica. «Ni el
Aren, ni la llosa, ni ¢l bosque, ni el palacio le dijeron nada»,

4

Fn Bororia se nos da una situacion hasta cierto punto ana-
loga. El protagonista regresa a su casa después de una larga
ausencia, vy el paisaje ¢s una invitacion al rccogimiento, al so-
siego, al reposo fisico y afectivo: «la estrechez de una vegas,
una «honda praderia de terciopelo verde oscuro que descien-
de», «angostura del valle», «robledal espeso» (1.004 «), son las
primeras nociones que se ofrecen al lector. Mds de la mitad
del cuento —muy breve—— transcurre sin que el protagonista
haga otra cosa que recordar su pasado mientras contempla el
paraje que rodea su casa, «el rincén de verdura en que habia
nacido» (1.005 a). «Tardaba en llamar porquc le placia aquella
soledad de su humilde valle estrecho, que le recibia apacible,
silencioso, pero amigo» (1.006 a), amigo cn contraste con el
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mundo exterior —«viaje terrible», «grandes luchas», «falto la
salud» (1.005 h)— del que Pepe Francisca quiere definitivamen-
te huir. Hay también, como en Dosia Berta, una voluntad de
confinamiento que parece favorecida por esa cspecial topogrfia
de los valles asturianos que Clarin sugiere con unas pocas pala-
bras; todo lo demas parece como subordinade a esto: la sor-
dera de Dofia Berta, la invalidez creciente de Pepe Francisca,
el aislamiento sentimental, la misma anécdota del hilo argu-
mental... La codicia de los parientcs del indiano es un recurso
del mismo tipo que el descubrimiento de la indiferencia de la
naturaleza en Dona Berta: una ruptura en esc mundo imagi-
nario tan amorosamente construido, «aquel parajec con quc
tantas veces habia sonado» {1.004 b).

El mismo esquema, sustentado siempre por la interpreta-
cién del paisaje, encontramos en ;Adids Cordera!; confinamien-
to, soledad, hostilidad del mundo exterior, ruptura. El «prao
Somonte» es la minima y mds intensa expresiéon de esta multi-
plicidad de sentidos del paisaje. La [linda misma ya subraya
la autolimitacién —«Rosa y Pinin tenian por misién, en el
prado, cuidar de ella, de que la Cordera no se extralimitase,
no se metiese por la via del ferrocarril, ni saltara a la here-
dad vecina. Qué habia de saltar! [Oué se habia de meter!»
(812 a)—, lo mismo que la cxpresion «recorte triangular» (811
a) con que se alude al prado la primera vez que se le mencio-
na. El paso del tren «se ahogaba en el mar de soledad que ro-
deaba el prao Somonte. Desde alli no se veia vivienda humana;
alli no llegaban ruidos del mundo mas que al pasar el tren»

(812 b).

En cuanto a la tensidn entre este rincoén y el resto del
mundo, es no solo explicita sino intensamente subrayada por
2l narrador: un palo de telégrafo al lado de la via del tren,
dentro del prado, «representaba para Rosa y Pinin el ancho
mundo desconocido, misterioso, temible, cternamente ignora-
do» (811 «); sus rumores, «el lenguaje incomprensible que lo
ignorado hablaba con lo ignorado» (811 &) —volveremos sobre
este concreto rasgo de los lenguajes ininteligibles—; el tren
es para la Cordera «un peligro que pasaba, una catastrofe que
amenazaba sin dar» (812 a-b), v desde el principio lo mira
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«con antipatia y desconfianza» (812 b), lo mismo que los nifos
después: «miraban con rencor los trenes que pasaban y los
alambres del telégrafo. Era aquel mundo desconocido, tan le-
jos de ellos por un lado y por otro, el que les llevaba su Cor-
dera» {815 b); «miraban con rcncor la via, el telégrafo, los
simbolos de aquel mundo cnemigo» (816 b); v, cuando al (inal
Rosa se queda sola en el prado, «con qué odio miraba Rosa la
via manchada de carbones apagados; con qué ira los alambres
del telégrafo... Aguello cra el mundo, lo desconocido, que se lo
llevaba todo» (817 b).

La ruptura del idilio inicial tiene lugar muy simplemente,
con la marcha de la vaca, ya hacia el fin del rclato, v se pro-
yecta sobre el lector en forma de una nucva vivencia del pai-
saje a través de los dos nifios. «Aquellos dias [los que prece-
den a la marcha definitiva de la Cordera], en el pasto, en la
verdura del Somonte, el silencio era fanebre ... Rosa y Pinin
yacian desolados, tendidos sobre la hierba, inutil en adelante»
(815 b); ¢l silencio, antes paz, ahora es muerte; la quietud,
desolacion. Es, poco mas o menos, el mismo procedimiento
que ya sciialamos en Dofia Berta y en Bororia, en las escenas
—cn nuestra opinién— centrales en cada relato: hay una situa-
cion inicial de armonia eatre cl protagonista y ¢l entorno, si-
tuacion que en un momento dado se rompe y da paso a una
especic de anagnorisis (reconocimiento de la propia soledad).
Dona Berta y Pepe Francisca reaccionan tratando de superar
¢l descubrimiento —los dos, por cierto, con las mismas pala-
bras: «no importaba», ¢n cstilo indirecto (742 b y 1.005 «, res-
pectivamente )— mientras los nifios de jAdids, Cordera! quedan
marcados por ¢él. (No asi la Cordera, o no del todo. La ul-
tima impresion que el lector tiene de la vaca es el «lamento
triste, resignado», 816 «; pero esta resignacion no estd en di-
recta relacion con la ruptura del idilio).

5

Podemos ahora rastrear estc mismo esquema cn otras di-
recciones, que nos aproximan a su real complejidad.
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Es Tacil obscrvar, por cjemplo, qu\é ¢l confinamicnto del
personaje protagonista no siempre apavece como voluntario.
En dos casos ocurre precisamente lo contrario; no se trata,
desde el punto de vista formal, més que de una inversion, y
no de otro esquema argumental distinto. Nos referimos a El
cura de Vericuelo y a La [rampa, narraciones cn las que el
paisaje aparcce, también con funcion andloga a la que tiene
en los ejemplos ya examinados. En El cura de Veric..eto el
paisaje ya no simboliza el refugio, sino la carcel. «Metime en
Vericucto como en una cueva». «Veinte afos llevo aranando
la tierra, cuidando esta pobre vida del Senor, donde he te-
nido que encerrar toda mi actividad, todes mis esfuerzos»
(C 65). En relacion con esta interpretacion, es ciertamente cu-
rioso que Clarin haya abandonado por una vez su modelo ha-
bitual de paisaje asturiano —cl valle, la hondonada— y nos
ofrezca un paisaje picudo: «Si os querdis figurar una montaiia,
muy puntiaguda, como una gran torre, poddis decir que Veri-
cueto ocupaba el campanario» {30). «Mas alta que la iglesia,
mas alta que todas las chozas del grupo, esta la casa del sefior
cura» (31). Por el contrario, en La trainpa sc vuelve al paisaje-
tipo; la protagonista, una yegua, «venia de Castilla, de la tierra
lana: tal vez la abrumaban las montanas» (196). «De tarde
en tarde volvia la cabeza de repente, como si esperara ver al-
gun paisaje de la llanura con que estaba sonando» {193). «De
cuando en cuando, como volviendo a la rcalidad, levantaba la
cabeza, como si buscara aire mas libre, horizontes mas an-
chos: aquellas colinas verdes tan cercanas, a derecha e iz
quierda, parecia que la oprimian, que la ahogaban» (198-199).

Por ofra parie, en algunos casos —como queda apuntado
mas arriba—, no es el paisaje ¢l encargado de expresar estas
situaciones. En El Quin, por cjemplo, ¢l paisaje csta apenas
aludido: un valle, una aldca, aunque estas alusiones son siem-
pre significativas: «la soledad augusta del valle nemoroso»
(C 160), «aquel valle, de silencio solemne», «inmensa soledad
callada de la tierra y el aire» (163); despuds de la crisis, «toda
la extension del ancho valle le parccié un calabozo, una inso-
portable csclavitud» (165). El conlinamiento se nos muestra
cn osle cuento como un proceso absolutamente consciente, a
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pesar de que el protagonista es un perro: «Con delicia de ar-
tista contemplaba ahora el Quin los pasos de su vida: de la
corte a la ciudad provinciana, de la ciudad a la aldea... Y cada
paso en el retiro la parecia un paso mds cerca de su alma.
Cuanta mas soledad, mas conciencia de si» (161), palabras
que nos proponen una interpretacién de todas estas narracio-
nes, o, por lo menos, nos dan la pista de la problematica que
Clarin pretendia afrontar con ellas. Porque esta «concicncia
de si» que neccsita «retiro» v «soledad» es una formulacién
explicita e inequivoca de que el ambiente rural, la aldea y la
misma naturaleza, simbolizan la ultima parcela de la persona-
lidad, la autenticidad del personaje, en combate con el mun-
do: conquista, reconquista o mera defensa. Y deja de ser
simbolo en el momento en que el personaje adquiere con-
ciencia de su fracaso vital, lo mismo en Dosia Berta que en
;Adids, Cordera! que en El Quin. En otros cuentos, como en
Boronia, el protagonista vive engafiado —voluntariamente—
hasta ¢l final, v muere sin haber renunciado a su suefio; en
El cura de Vericueto o en La trampa el desenganio es anterior
al comienzo de la narracién, y hay en cambio un gradual, casi
impzrceptible, proceso de acomodacién, una especic de paz
negociada centre las partes— que también aparece ocasional-
mente en los demas relatos. En definitiva, detras de cada ar-
gumento concreto hay una suerte de forma candnica a la que
cada texto se aproxima desigualmente (no sélo los ya citados,
sino también El torso, La guitarra v Manin de Pepa José; en
estas obras Clarin prescinde ya completamente de la utiliza-
cion simbdlica del paisaje).

6

Intentaremos establecer con cierta precision cudl sea esta
forma candnica supuesta, que ya esta por lo menos esbozada.

El ntcleo estaria dado por una tensiéon —implicita o ex-
plicita— entrc el protagonista y el entorno. Esta tension se
origina, se manifiesta o se resuelve en un proceso que viene
a ser, mas o mcnos, la linea argumental del rclato.
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La tension entre el protagonista y ¢l entorno sc nos ofrece
dentro de un repertorio muy limitado de variantes. Puede ser
«cl mundo» —es decir, la totalidad de lo existente— como
opuesto al individuo; asi en Dofia Berla, que acaba por no
conservar mas trato que el de su gato; en el fnal de ;Adids,
Corderua!, después de la marcha de Pinin; en El Cura de Veri-
cueto —aunque aqui sea el protagonista el que voluntaria-
mente s¢ endurece (C 63) contra todos—; en E[ Quin («para
¢l no habia religiéon, para él no habia habido amor», C 170);
en Manin de Pepa José, después de la muerte de Ramona,
cuando Manin ve el mundo «vacio, enemigo» (C 306)... Pcro
csta extrema tension no se produce, generalmente, desde el
principio —solo, como ya hemos dicho, en El cura de Vericue-
to y La trampu-—, sino que pasa por situaciones mds limita-
das, en las que el protagonista divide ¢l mundo cxterior en
dos zonas, una amistosa v otra hostil. En ;Adi¢s, Corderal,
en Boroda, es la familia la que forma un conjunto cerrado,
opuesto al mundo; en Manin, sélo la hija; en El torso y El
Quin, el amo —familia en la sociedad patriarcal “—; no deja
de tener interés el que solo en La guitarra haya un boceto de
rclacion amorosa de hombre vy mujer, aunque secundaria,
pues la maxima intensidad afectiva se da en las relaciones de
padre e hijo, despué¢s de madre ¢ hijo. Finalmente recorde-
mos que este ambito afectivo pucde estar simbolizado por un
ambito fisico correlativo: Susacasa en Dorta Berta, ¢l prao
Somonte en ;jAdids, Corderal, el valle en Boroiia, la aldea en
El Quin, etc.

En cuanto al proceso en que esta tension sc resuelve, ofre-
ce asimismo ciertos rasgos constantes, dificiles de formular
por manilfestarse a distintos niveles. Cada relato se plantea,
claro esta, de mancra peculiar, pero no es dificil reconocer
que las variantes argumentales se mantienen bastante proxi-

(6) No hav en Clarin ninguna cluse de inlerés exiworno por la sociedad

patriarcal. ni para Slealicarly como haren en cambio Peredi. Palucio Valdds
o Vallo-Inelin— ni para describiv’a en su decadencia - como en orasiones hicieron
Galdds o fa Pardo Bazan ; pero <5 hay una nostalgm evidente de las reluciones
de vinculacion personal reciproca. como veremos despuds, Desde este panio -

vista la problemdtica de K7 dorso  FD Quin puede relacionarse con laoque se

plantea en La conversion de Chiripa v v clertes momentos <del deama Tesesa.
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mas y que, en el fondo, se trata de variaciones sobrc ¢l mismo
tema.

Hay, por ejemplo, un proceso de intensificacion afecti-
va: el protagonista va renunciando —de grado o por fuer-
za— a clertas parcelas de su vida sentimental, va sufriendo
sucesivas amputaciones cordiales, y en un momento dado—
el momento inmediatamente anterior al climax argumental—
su mundo afectivo se reduce a una sola cosa; si ésta llega a
faltarle, lo que no siempre sucede, se produce un [inal cerra-
do, sin [uturo, a veces la muerte, otras el fracaso total. Para
no cansar demasiado al leclor nos limitaremos a apuntar los
ejemplos mas expresivos, haciendo apresurada mencién de lo
que acaso mereciera un andlisis demorado.

Quiza el cuento mds caracteristico de este tipo de intriga
sca el de Borona, o por lo menos uno de los ejemplos mas
claros. El protagonista llega a simbolizar (término que utiliza
Clarin, OS 1.005 b y 1.007 a-b) en la borofia todas sus ilusio-
nes, «todos los anhelos de su alma». Comer borovia en su casa
natal llega a ser, finalmente, no ya el simbolo de la perdida
alegria de vivir, sino mas estrictamente la Unica ilusién que
le gueda, después de haber renunciado incluso al amor de
su familia. El gran fracaso de Pepe Francisca es precisamente
¢l no poder comer bororia, y en su lecho de muerte, «deliran-
do, creia saborear el pan amarillo ... sus dedos, al recoger
ansiosos la tela del embozo, sefial de muerte, tropezaban con
pedazos dec borona y los deshacian, los desmigajaban... y...

—iMadre, torta! jLeche y borofia, madre; dame boronal
—suspiraba el agonizante, sin que nadie le entendiera»
(1.007 b).

Una reduccion semejante se da en La guitarra, aunque cste
cuento puede considerarse marginal al grupo y el méas alejado
de la forma canonica. En La guitarra a Ramona le muere pri-
mero el marido, después el hijo’; como unico recuerdo, una

(7). Por esta mnerte enlaza La Guitarra con una serie de cuentos sobre ¢l
iema del soldado muerto —tema al que apunta también jAdics, Cordera!-— como
son. enire oiros. El sustituto, kI Rana, En el tren v La contribucion.
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guitarra destrozada. «Dc¢ tanto amor, no quedaba mas gue
aquello (G 34). Finalmente Ramona, después dc dura lucha
interior, acaba por entregar aquellos restos a la novia de su
hijo. Las dltimas lineas del cuento cxpresan la superacion del
fetichismo del objeto —presentado poco antes como verda-
dero simbolo: «se fue paso lras paso, perezosa y mal humo-
rada, a casa del capellan, con la guitarra asi, conmo amortaja-
da, debajo del brazo» (id.)—, v es uno de los pocos finales
abiertos de esta scrie de relatos:

«—Yo, pa acordame del mio fiu hasta que Dios me llame
na su compana, jnon necesito de wnuisigues!» (G 35).

El mismo proceso aparcce en Manin de Pepa José, cuyos
ultimos refugios —dcespués de renunciar a la pocsia, a la mu-
sica, a la libertad, v después de [a muerte de su madre y de
su hija— acaban siendo la bebida y la comida. En la secuen-
cia de la comida del funeral (C 298-306), paginas magistrales
que no deberian faltar en ninguna antologia de costumbris-
tas espafnoles, el lector asiste a un contrafactum del proceso
de la tragedia clasica: la hybris que precede al derrumba-
miento del héroe. Aquella homdrica fartura no puede tener
mas que un final. «Roque [el yernc de Manin] dcjaba a su
suegro disparatar, desentonar, descomponerse, escandalizar. ..
La convenia... 'Ya lo veian aquellos sciiores; testigos cran:
quedaba explicado por qué él trataba al padre de su difunta
como a un perro... Si se le dejaba comer v beber bien, se po-
nia asi, loco» (C 305-306). Y en efecto Manin regresa, ya deh-
nitivamente, «a su choza miserable, a su vida dc perro pas-
tor» (306), privado de toda ilusion y cenfrentado, con ¢l suici-
dio, «un remedio que no sabia buscar, en sus cortos alcan-
ces» {307).

En correlacion con esta intensificacién afectiva, a un nivel
muy alejado, pucde haber una progresiva pérdida de faculta-
des fisicas y a veces también un progresivo confinamiento
espacial —no sélo un confinamiento, ya senalado al hablar del
paisaje, sino una gradacion decreciente—, como ocurre por
ejemplo en El cura de Vericueto, Borona, El torso y Manin.
El paradigma podria ser El torso, donde Ja decadencia fisica
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de Ramon estd muy visiblemente denotada por el narrador:
primero pierde una pierna, luego un brazo (C 122), después cl
reuma amenaza privarlo del uso de las cxtremidades que le
quedan (C 125), sc queda sordo (127) —como Dofia Berta; la
sordera cs el simbolo de la total incomunicacion con sus se-
mejantes—, y paralelamente se va reduciendo a un espacio ca-
da vez menor: sucesivamente en el palacio, con multiplicidad
de funciones —«lo dirigia todo, lo vigilaba todo» (122)—, en
los jardines, viviendo en el pabellon «en un altozano, a lo
ultimo del parque» (123), «apenas salia de su pabellon» (124),
«pasaba el dia sentado» (127); estas etapas sucesivas estan
glosadas muy explicitamente: «al destierro» (123), «se dio por
confinado» (124), «como enterrado en vida» (127), «habia ido
perdiendo terreno» (id.), frase de doble sentido, que se re-
fiere también a la pérdida de atribuciones en la organizacién
de la casa.

En definitiva, la impresion que se desprende de este con-
junto de narraciones, impresidon de fracaso, estd provocada
por estos motivos recurrentes, que s¢ entrecruzan y ocuparn
alternativamente el primer plano del discurso.Otros rasgos
menores, que se dan con cierta reiteracion —tales como las
ocasionales oposiciones corte/aldea— no hacen mas que sub-
rayar el esquema fundamental, o romperlo momentaneamen-
te —asi en ciertas escenas estaticas (como la contemplacién
del valle en Borosia) o regresivas a situaciones mas abiertas
(como ¢l banquete en Manin).

7

No podemos detenernos en el analisis de cada una de las
situaciones concretas de todo el conjunto. Algunas han sido
descritas con suficiente informacién, y el lector recuerda sin
duda las demas. Por el contrario, merece la pena que inten-
temos aproximarnos al sentido que pueda tener esta insisten-
cia en contenidos tan proximos, v tan cercanos también en
su conformacioén.
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El lector familiarizado con la obra narrativa de Clarin no
dejarda de notar, por de pronto, que el (cma del fracaso senti-
mental es también el de sus novelas largas, La Regenta y Su
tinico hijo. El amor cs la gran ilusién de Ana Ozores, como la
paternidad para Bonifacio Reves. El narrador parece llevar la
accion demoradamente hasta que el horizonte vital de los pro-
tagonistas queda reducido a este sentimiento dominante; en-
tonces sobrevienc la ruptura, el gran [racaso. Los protagonis-
tas han remontado penosamecnte una larga seric de pequenas
frustraciones hasta llegar a un momento de casi plenitud,
«Con amor se podia vivir dondequiera, como quiera, sin pen-
sar mas que cn el amor mismo». (La Regenta, XXI1X, pp. 781-
782 de la ed. cit.) «El mundo adquiria de repente a sus ojos
un sentido solido, positivor (Su iinico hijo, XVI1; p. 697 a de
08). Y todo se viene abajo de pronto, muy pocas paginas
despucs. El lector se siente testigo de vna gran esiafa. Los
protagonistas —Ana, Bonis, Doba Berta, Pinin v Rosa, Pepe
Francisca, «el Quin», Ramoén «¢l Torsos— ponen en juego sus
sentimientos, su mundo afectivo, frente a un mundo indife-
rente, que maneja otra escala de valores. El fracaso no es,
por ello, una peripecia ocasional, sino que cste planteamien-
to conlleva un inevitable desenlace. (Solo en La trampa, y par-
cialmente en El cura de Vericueto, hay, como decimos mds
arriba, una «paz negociada»).

Aunque algunos criticos se han ocupado con acierto y pe-
netracién de este gran tema de la narrativa de Clarin® no
es inetil volver sobre ello e introducir algunas precisiones,
a la vista precisamente de estos cuentos rurales. Porque en
ellos la naturaleza, o, por mejor decir, el campo, concebido
como refugio —voluntario— o como prisiéon —involuntaria—
por los personajes, cs utilizado por ¢l narrador como mero

(8)  Avendiendo <obre 1odo o La Regenta. podriamos citar. entre olros. a
A, Brint, Un. of Wissowrd Studies, XXIV, 2 (1951); M. Bagvero. Archivam, 1101
(1932). sohre todo 201-203 (pero T inlerpretacion de Baguera estd desarrollada

también en otro- lrabajos anteriores v posleriores): B Arawcos, (bid., dinde a
través del andlisis “Tormal™ s¢ va siguiendo of cnrso de T doble Texperiencia

fallida™ (138 v donde expilcitamente g2 opunen naturalezn v sociedac
apeidn entre Cla alegrine bondad s senciller” naturales voel Sodio” vl
de da vida social (160N interpreracion semejanie a loode Bugquerss s 1L Fove,

pensamiento woderno y la novela espaiola 11965, 1ricls expaiioiat etr.
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simbolo; esto es, significa, pero no es, cl aislamiente que po-
dria preservar del fracaso. Lo que en las novelas mayores de
Clarin podria entenderse como oposicion naluraleza | socie-
dad o vitalismo [intelectualisino opera en los cuentos rurales
a un nivel de mayor concrecion, cn la forma doble de con-
ciencia tndividual |/ mundo exterior v de valores afectivos [/
valores utilitarios (en el sentido de «valores de cambio» y no
de «valores de uso»). Estas altimas oposiciones son en defini-
tiva formas mas clementales ¢ intensas de los mismos conflic-
tos, segun, p. ¢j., férmulas de este tipo:

naturaleza: conciencia: : sociedad: mundo exterior
vitalismo:valor afectivo::inteleciualismo:valor wutilitario,
sin que se pueda hablar de un desplazamiento dec las preocu-
paciones clarinianas hacia otros problemas, sino de nuevos
plantecamicntos dec la misma problemaética.

0, dicho de otra manera, la novedad que estos cuentos y
novelas cortas aportan con respecto a ias dos novelas mayores
de la etapa naturalista, en lo que se refliere al basico sistema de
tensiones, es una regresion a planteamientos mds radicales,
mas primarios, mas cerca del romanticismo —cuyo tipo seria
la oposicién conciencia individual | mundo exterior—, pero a
la vez hay también una asuncién del naturalismo en el sentido
de que csta oposicion se plantea va desde [uera, criticamente,
y no desde la perspectiva de la conciencia individual; por lo
menos la simpatia y ternura que el narrador maniltiesta por
determinados personajes estan sobradamente compensadas por
el uso, también frecuente, de procedimicntos distanciadores:
es decir, hay, al menos, una voluntad de separar al narrador
de lo narrado.

Nos parece bastante claro que lo que estos relatos tienen
de comun no sélo con las novelas del mismo Clarin, sino con
gran parte de la literatura narrativa del siglo x1x puede ser
descrito, aproximadamente, siguiendo el modelo propuesto por
G. Lukécs para la novela de dicho siglo,® pero sélo aproxima-

(9 Die Theorie des Romans (1916-1920); cllumos por la primera ed. fran-
cesa. Paris-Lausanne. Gonthier, 1963
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damente. En el modelo de Lukéacs encontramos, en elccto:
a) un héroe problemdtico («més contemplativo que activo»,
113); b) un mundo exterior («desprovisio de sentido», 110), y
c) el paso del tiempo (119-126). La organizacion dec estos ele-
mentos es obvia: conflicto entre el héroc y el mundo, proceso
de desgaste (o de depravacion, 121). Pero Lukécs insiste en dos
aspectos que faltan en los cuentos rurales de Clarin —aunque
no en las novelas—, y son la busqueda de lo esencial que el
protagonista realiza activamente -—id est, por medio de ac-
.tos "— y el especial tratamiento del tiempo como durée, segun
lo habfa analizado Bergson anteriormente. Por supuesto que
el tiempo en el relato breve no puede recibir el mismo trata-
miento que en la novela, v la caracterizacién de Lukdces la uti-
lizamos s6lo como referencia. Pero la ausencia de busqueda
activa y la ausencia de «vivencia de la temporalidad» (Lukacs,
123) podrian entenderse en estos cuentos de Clarin no sélo
como imposiciones inevitables de la forma narrativa cscogida,
sino también como determinantes de la eleccién del vehiculo.

La pasividad de los protagonistas clarinianos no parecc,
por otra parte, independiente de su «intemporalidad». El unico
caso claro de voluntad positiva que se manifiesta en actos lo
tenemos precisamente en Dona Berta, en los capitulos que si-
guen a la visita del pintor, a partir del pasaje que comienza:
«Otra vez se quedo sola dofia Berta con sus pensarnientos»
(0S 736 a), con todo lo que sigue que, salvando todas las dis-
tancias, es una verdadera recherche du temps perdu. En cam-
bio, no es posible pasar por alto el peculiar tratamiento del
paso del tiempo, por cjemplo, en los capitulos iniclales de la
misma obra, en los que la rutinaria actividad cotidiana es
incapaz de engendrar una conciencia tcinporal. «Berta se
quedo sola con Sabel v el gato, y empezd a envejecer de prisa,
hasta que se hizo de pergamino, y comenzd a vivir la vida de
la corteza de un roble seco» (729 a-b). Acaso podria cstar en

(10)  Lukacs, 113-17%: “Fi problema esiético - -la transformacion de los esta-

dos animicos v de la rveflexion. el Jirismo y Ja psicologiy cn medios de expresion
¢pica— se concenlra... en lorno al problema épico fundamental: el de los actos
que son necesarios y posibles . Kl problema es, por tanto, traducir en actos este
ensimismamiento [propio del “héroe problemdtico”] o s<u comportamiento vaci-

lanle y rapsodico”. elc.



A0 XIX LOS CUENTOS RUKALES DE CLARIN 241

relacion con esto el que la mayoria de los protagonistas sean
vicjos —Dona Berta, el Torso, Manin—, nifos —en jAdIiOs,
Corderal-—, animales, es decir, seres sin conciencia temporal
—la «Cordera», la «Chula» de La trampa, el Quin—. Precisa-
mente en £/ Quin insiste Clarin de una manera incquivoca en
¢l paralelismo entre la pérdida de memoria y la pasividad, la
«existencia de vegetal semoviente», en un pasaje donde, por
lo demas, se acumulan las refercncias: al mito del paraiso
perdido, a la tecoria platonica de las Ideas, en una ¢intencio-
nada? parafrasis de Fray Luis:

«.. Empezo a peraer la memoria de la vida pasada y, con
ella, su ideal: el caritio al amo. No fuc que dejara de quererle,
dejo de acordarse de ¢l, de verle, de sentir lo que le queria;
velo sobre wvelo, en su cercbro fucron cayendo cendales de
olvido; pero olvidaba... las imagencs, las idcas; desaparecio la
[igura dc Sindulfo, ¢l concepto de amo, el de ciudad, el de
aquellos tiempos. Perro al fin, ¢l Quin no era ajeno a nada de
lo canino, y su cercbro no tenia fuerza para mantener en
actualidad constante las imdagenes vy las ideas. Pero le quedo
¢l dolor dec su desencanto; de lo que habia perdido», clc,
(C 166-167).

En cambio, y ya como final, la descripeién que hace Lukdcs
pucde convenir en lo que se refiere a la reciproca relaciéon
—npecro no inleraccion— entre concicncia individual y mundo
exterior, sobre todo si introducimos las precisiones que Lu-
cien Goldmann ha aportado a la doctrina lukacsiana. ' Pues
podria considerarse caracteristica de la narrativa de Clarin la
agudizacion del choque entre los «valores auténticos» que

(L) CEo L Gowpmaany, Tndroduction aux premiers Sciils de Georges Lulkaes,
pdgs. 157190 de la arad, [rancesa de Die Theorie des Romans, 1963; Pour une

soctologie du roman, Gallimard. 19601 pdgs. 13-37, v uny de pasada, en “KI
estructuralismo genélivo on socivlogia de la literatura™ pags. 205222 del volumen
colectivo Literatura v sociedad (1969, wads cspanola). Para lo que nos inleresa
ahora baste con decir que Goldmann T sobravado la | fa ——no aludida
4t ningin momento por Lukdes— entre Ta forma novelesca o en fie Theorie
des Romans v la deseripeion que wux hace on KD Capital e la seciedad  de
produceion para el mercado v en especinl, el andlisis nwrxista del felichismo de
1o mercancin. Las relaciones entre ¢l héroe novelesco v ool muado en torno =e
nos presentan. a través de esta interpretacion. como trasposicion e las reluciones

entre el individuo v ¢! mundo en la sociedud liberal.
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propone o cree proponer el protagonista y el lenguaje «degra-
dado» que recibe como respuesta. A veces este choque es tan
explicito que recibe la forma, tan grata al scntimentalismo
post-romantico, de conflicto entre valores afectivos «desintere-
sados» —la maternidad en Dofia Berta, ¢l amor a la familia en
Boronia, la solidaridad sentimental en ;Adids, Cordeval o Lu
trampa, la lealtad doméstica en E!l torso o El Quin, etc.— por
un lado, y valores especificamente econémicos por otro— el
precio comercial de la finca o del cuadro en Doria Berta, la
riqueza material del indiano en Borofia, etc. Pero por encima
de estas relaciones primarias la problematica clariniana cris-
taliza constantemente en formas mds desligadas del puro rea-
lismo descriptivo, apuntando hacia ¢l tema del aislamiento in-
dividual, de la incomunicacién interpersonal y, regresando
siempre a su planteamiento inicial en La Regenta, la necesidad
de un Dios personal, «el ansia que sienten los hombres por
tener una relacién personal y afin con la Divinidad» (Eoff, 89).
En lenguaje no metalisico, sino sociolégico, la necesidad sen-
tida por ciertos grupos humanos de una relaciéon no media-
tizada entre el hombre y el mundo, y la busca infructuosa de
situaciones en las que los valores cualitativos —de uso, en
términos econdémicos— sean los que presidan las relaciones
cotidianas. El amor, el 4mbito rural, serian asi simbolos de
funcién analoga: simbolos inasequibles de un mundo no me-
diatizado por las relaciones econdmicas.

Erias Garcia Domincurz



