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No se trata de sus bibliotecas desaparecidas, inventariadas o en vias de reconstitucion,
ni de sus lecturas, ni de la “historia de (sus) libros”, en el sentido que le diera Alarcon (el
libro como sinécdoque de la obra), sino de los conjuntos de hojas de papel impresas, reunidas
en el lomo, con cubierta y formando un volumen que, lo mismo que la prensa, sirvieron para
que sus obras llegaran hasta nosotrosl.

Como puntualiza Roger Chartier en un reciente libro (2006, 9-16), la obra solo existe
en las formas materiales, simultaneas o sucesivas, que le dan existencia y siempre se da una
«tension entre la inmaterialidad de las obras y la materialidad de los textos», entre la obra en
su esencia y las distintas formas que va revistiendo como consecuencia de opciones y
decisiones que pueden pertenecer a los propios autores como vamos a ver. Como decia Juan
Ramon: «En edicidn diferente los libros dicen cosa distinta» (Trapiello, 2006, VII).

De ahi el interés no solo teodrico de estudiar lo que los novelistas del Gran Realismo
han querido expresar con sus libros, en la linea de la sociologia del texto a lo MacKenzie:
como a la hora de plasmar lo manuscrito (luego mecanografiado) en letra de molde para ir en
busca de lector, contemplaron la forma editorial que iban a dar a sus libros (en colaboracién
con sus impresores o editores) como otra creacion, una creacion tipografica subsidiaria pero
expresiva y, como tal, portadora de sentido; desde qué supuestos estéticos, con queé tipo de
intenciones y con qué efectos esperados o conseguidos, ya que de opciones de trascendentales
consecuencias se trata: como recuerda Chartier (1991, «el formato de los libros, las
disposiciones de la puesta en péagina, las modalidades de disposicion del texto, las
convenciones tipograficas conllevan una funcion expresiva y contribuyen/determinan la
construccion del sentido del significado. Organizados por una intencién, la del autor o del
editor, estos dispositivos formales pretenden orientar la recepcion, controlar la interpretacion,
calificar el texto. Al estructurar lo insconsciente de la lectura (0 de la escucha), son el soporte
del trabajo de interpretacién» (apud Botrel, 1998a, 11-12).

Sin ser ningunos Manuccios, Balzac o Satués, «nuestross» autores (Galdés, Alas, Pardo
Bazan, Palacio Valdés, Pereda, Alarcon, Ortega Munilla, Valera, Unamuno, Blasco Ibafiez,
etc.) tienen una cultura, una ciencia 'y una conciencia del libro que como categoria remite para
ellos tanto a la obra o novela como al propio volumen, de manera indisociable.

De ahi que, en un momento en que el editor como actor y la relacién entre arte e
industria van cobrando protagonismo, el andlisis de los discursos autoriales sobre el libro, y
mas aln de las préacticas puestas por obra en las fases preeditoriales y editoriales (Biasi,
2001), a la hora de transformar «interpretandolo» el original manuscrito en «letra de molde»
0 sea en forma tipografica (una tipografia expresiva), pueda ayudarnos a entender como
autores se proyectan en la forma tipografica, como pretenden acomparfiar su texto incidiendo
en sus sefias de identidad tipogréafica, dar a su texto un sentido, controlarlo, actuar como
editores mas o menos demiurgos o resignados, para conseguir por la publicacion un estatuto
bibliogréafico para su obra, pero también una manera conforme de comunicar con el lector a
base de una doble creacion, pues: la novela-texto y la novela-libro2.

Para el autor y para el lector, van cobrando relevancia, pues, todos aquellos «scriptes
éditoriaux» como los Ilama H. Rigot (1992), que remiten a aspectos materiales del libro como

1 Resumo ladefinicion del libro dada por Martinez de Sousa (1993, 518).
2 Una ilustracion sintética al respecto puede encontrarse, a propésito de Clarin, en Blanquat, Botrel (1981, 20,
nota 24).



son el papel, el formato (la mancha tipografica, los margenes, el interlineado, los tipos, €c.),
la portada, la cubierta la puesta en péagina, la puesta en libro, de manera unitaria o
fragmentada, exenta o en una coleccién o biblioteca, pero también a elementos peri o
paratextuales como la cubierta, la portaday, por supuesto, las ilustraciones como «solemnidad
tipografica que incide en la frase», como decia Balzac (Pierrot, 1995).

Importa, pues, reconstituir las relaciones mantenidas por el autor (y el lector) con las
seflas de identidad asociadas con las formas editoriales constitutivas del libro ain por
describir ya que se suelen ignorar— o sea: buscar aquella parte de sentido que el libro puede
dar a la novela, a la hora de interpretar las novelas del Gran Realismo y de reeditarlas,
limitando nuestras interrogaciones a la relaciéon autor/libro3.

Para tal cometido, bastante alejado de la bibliofilia tradicional y de la bibliografia al
uso, me servirdn la buena pero escasa literatura al respecto, los discursos publicos (en la
prensa, en los textos ficcionales o noy los paratextos) pero mas aun, las correspondencias de
los autores con sus editores o entre si y, por supuesto, los propios libros interrogados desde
una bibliografia material o analitica que —ahora me doy cuenta— me olvidé de poner
sistematicamente por obra cuando empecé a interesarme por tales «detalles», tan relevantes
COMO vamos a Ver.

Los discursos. En los autores-novelistas, contrasta la cultura y hasta la ciencia del libro (y de
lo impreso) adquiridas por la lectura y la propiedad de libros y la produccion impresa (por la
correccion de pruebas, la autoedicién, etc.) y la gran sensibilidad y ciencia del libro que
manifiestan los novelistas en el ambito profesional (o sea en sus cartas), por sus propios libros
y los de los demés, con el escaso interés aparente por la forma tipogréfica en la expresion
publica que no pertenezca al discurso editorial: parecen no percatarse de que los «libros» o
sea, en el presente caso, las novelas, sobre que versan sus criticas 0 comentarios son
efectivamente libros.

Este el caso de Clarin quien, en sus criticas de libros, cuando se acuerda de referirse a
los aspectos «materiales» del libro, no pasa de convencionalismos al uso, como si solo se
fijara en la parte textual, y no le otorgara, cara al publico lector, ninguna relevancia a la
presencia de ilustraciones, por ejemplo, més alla del «lujo» que aportan: asi, por ejemplo, si
bien alaba la "belleza formal» de la revista Artey Letras (Bensoussan, 1982, 11, 9) y alaba, a
proposito de los Cuentos de Farina publicados en la Biblioteca homénima de la revista, el
«lujo de los editores catalanes, con ilustraciones de artistas como Pellicer y Apeles Mestres»
(Alas, 2004, 390), a la hora de resefiar Marta y Maria, por ejemplo, no se acuerda de la
«ilustracion» —asi reza la portada—de Pellicer, tan valorada por Palacio Valdés. A propdsito
de El sabor de la tierruca se contenta con sefialar que «el libro pertenece a la biblioteca de
Arte y Letras», y notar, sin mas, el «lujo tipografico a que nos tiene poco acostumbrados
nuestros editores» (Alas, 2004, 102). Una excepcion es lo que dice a prop6sito de Insolacion,
«un libro que tiene inusitada hermosura tipogréafica, finisimos grabados y otras excelencias de
este orden, amén de una fabula agradable y picante» (Penas, 2003, 92), pero sin la precision
que se puede encontrar bajo la pluma de Mariano de Cavia4 o la entusiastica valoracion de
Trapiello5, o cuando, en el Prélogo a la cuarta edicion de Solos de Clarin (p. 3), agradece la

3 La otra cara de la problemética (el libro y el lector) sera objeto de otro estudio, complementario.
4 Véase Penas (2004, 263)
5 «verdaderos primores pompeyanos, golosinas tipogréafi cas» (T rapiello, 2006,46).



«forma lujosa, elegante, con dibujos de lapiz ya famoso» que el editor Manuel Fernandez
Lasanta ha dado a su «librejo»6.

De este «lujo» es muy emblematica la nueva estética editorial que se da entonces en
Catalufia, que remite, por contraste, a una representacion «pobre» del libro y se distingue del
lujo chabacano de las novelas por entregas (cf. Botrel, 2008), por la distincion que le confiere
sus elegantes y bastantes gparatosas encuadernaciones e ilustraciones.

Maés elocuentes y categdricos se muestran, por lo comin, aungue con bastantes
disparidades, los escritores de la época, cuando hablan entre si de la calidad material de sus
libros: después de Gertrudis Gomez Avellaneda, muy fastidiada con la «tan malisima y
descuidada (edicion) que hizo el negligente Mellado por verglienza mia» de La dama de gran
tono, Valera lamenta, por ejemplo, que el primer tomo de sus obrillas en prosa esté
«chapuceramente impreso» (Dominguez, 1925, carta de 21-1V-1864), pero también expresa
una laconica satisfaccion, el 27-VI11-1884, al comprobar que Pepita Jiménez esta «<muy bien
impresa» (Dominguez, 1926).

Son expresiones indirectas de un ideal implicito a partir de una representacion del
libro también implicita: se espera que los editores e impresores den a las obras de los autores
una forma decente, que no inspire ninguna vergiienza, con una adecuacién entre la
representacion que tienen de sus obras y de si mismos y la forma en la que han de plasmarse.
Como decia un tal Enrique a Manuel Cafiete hacia 1875, «quiero que la edicidn sea correcta,
elegante y sencilla y la tirada de unos 320 ejemplares»7. Lo cual parece ser que no se podia
garantizar sobre todo cuando las producciones editoriales del pais vecino estaban a la vista y
servian de modelos.

La que mas sensibilidad y capacidad de expresarse al respecto, en plan critico y dentro
del ambito privado, tal vez sea Emilia Pardo Bazan quien sabe aunar tecnicidad y
sensibilidad: lo mismo puede observar que en una Ilustracion de la mujer la «parte tipografica
(es) bastante regular» (Torres, 1978, 430) que lamentar que la edicion de Pascual Lopez se
parezca a una «solla», 0 ya como editora de sus Obras completas, el que la segunda edicion de
la Cuestion palpitante fuera «un tomo delgadillo, de apretada letra y ningin garbo
tipografico».

Ahi estédn sus reacciones a propésito del tomo de las Ideas estéticas que le envia
Menéndez Pelayo -un «tomo blanco con arabescos rojinegros» (Bravo Villasante, 1973, 91)-,
de las cubiertas de la Biblioteca Arte y Letras («tan aparatosas como deleznables (que) apenas
duran un afo si se dejan al aire. Mas el precio de la Biblioteca no permite otra cosa. Es de
balde» (Torres, 1977, 387), de la revista homdnima: «lo que menos me agrada es el formato:
parece una mujer flaca con enaguas muy largas (pase la comparacion)» (Torres, 1977, 392) o
de los grabados de la misma revista o de Insolacion8, al mismo tiempo que, en nombre de
todos, afirma: «;Qué autor no apetece ver su prosa en tan bonita forma?» (Torres, 1978, 431).

Lo de la calidad més o menos exquisita de la impresion, del primor tipografico y del
«lujo», al estilo del Paris de Auguste Vitu, una «obra de lujo, tirada en rico papel y envuelta
en ostentosa encuadernacion» (apud Freire, 2006, 153) o de las publicaciones de Montaner y
Simon, con su «lujosa vestidura», viene después, pero con frecuencia y fuerza: véase lo de

6 Con palabras ya menos «sosas" describe Clarin Alas, 2006, 453 20-V11-1899) el primer volumen de la
Biblioteca Mignon («un tomo muy chiquitin, corto, estrecho, delgado... muy elegante, de muy buen gusto, pero
muy chiquitin») donde se va a publicar Las dos cajas (vol. ).

7 Biblioteca Menéndez Pelayo (Santander). Cartas dirigidas a Manuel Cariete. Carpeta 5

8 Los grabados de Arte 'y Letras no le parecen tan malos como a Yxart: «mirese en el espejo de la ponderada
llustracién Espafiolay Americana, le dice, o de la llustracion Catalana» (Torres, 1978, 429 ); «sin ser obrade
arte de ésas que sorprenden, resulta muy aceptable, bastante graciosa, y fina» (Torres, 1978, 435); y sobre
Morrifia: «la ilustracion de Morrifia (por Cabrinety) me pareci0 y parece a los inteligentes mas bonita y réussie
que la de Insolacion» (T orres, 1978, 440).



«primor de arte tipografico» aplicado por Pereda a sus Tipos trashumantes (Cossio, 1946,
10), la aspiracion a cierto lujo confesada por Palacio Valdés9, la preocupacion bibliofilica de
Menéndez Pelayo al hacer unatirada del capitulo de Arnaldo de Vilanova «en forma de libro
de bibliofilos» (Sanchez, 1953, 44) o la muy satisfecha apreciacién por Emilia Pardo Bazan
de la «<monisima edicion» de 300 ejemplares de Jaime regalada por Giner de los Rios o de la
«joya bibliografica, digna del estante de una princesa bibliofila: edicion a dos ejemplares,
sobre papel japonés, tirada en maquina a brazo, con caracteres Baskerville del siglo XVIII, y
encuadernada en tafilete blanco de Esmirna salpicado de flores de lis de oro. Primor que
jamas sofié para mis rimas» (Hemingway, MCMXCV, 63).

Todo lo dicho, aunque no sea mucho, tiene como trasfondo, eso si, una sélida cultura
profesional y técnica del libro que permite a los autores dialogar con cierta autoridad con los
editores e impresores, y discernir lo que no pega en lo propuesto o lo producido. Las pruebas
en este caso abundan: desde lo que dice Alarcon sobre De Madrid a Népoles (1943, 15a),
hasta las recomendaciones de Palacio Valdés sobre la calidad del papel de dibujo, cuando
afirma (Bensoussan, 1982, 11, 69) que «la base para que el tiraje salga bien (es) que el papel
del dibujo no sea grueso y de grano», pasando por las preguntas muy técnicas sobre
ilustraciones de la Biblioteca Artey Letras «de mayor interés y urgencia» que le hace Clarin
a Yxart del 27-VI-1883 (Bensoussan 1982, Il, 10) o las inquietudes de Emilia Pardo Bazan
ante la evolucion de las ilustraciones de Insolacion o de la calidad de los grabados de Los
Hermanos Zemganno10. Con una capacidad, pues, a desarrollar un discurso técnico digno de
los editores/impresores de la época, del que puede ser emblematica esta reflexion de Armando
Palacio Valdés a Yxart sobre la produccién de Henrich y Cia, el 31-X-1889: «Si he de decirle
la verdad, en los dibujantes espafioles tengo confianza, pero no tanto en los tipdgrafos. La
estampacion suele dejar mucho que desear. He observado que de Insolacion a Morrifia la
estampacion ha ganado mucho, pero es preciso que se adelante ain mas, que se llegue a la
finura y delicadeza de las ultimas ilustraciones francesas. El tamafio de Insolacion y M orrifia
no me gustay estaes laopinion corriente. Aunque se redujese el tamafio, podria darse mayor
esbeltez a los libros quitandoles margen lateral sobre todo. La cubierta me ha parecido indigna
de la edicion. ¢Por qué no hacen una cubierta por ejemplo como la de Tartarin con papel bien
satinado, claro y con (una palabra ilegible) de gusto? En una palabra, yo creo que sin
aumentar el coste o aumentandolo muy poco se puede hacer una edicion no solo de lujo sino
de gusto» (Torres, 1981, 271).

Habria que preguntarse si mas alla de la metafora materna manejada por Emilia Pardo
Bazéan (el libro como parto, y, ya cortado el cordon umbilical, el libro nifio que «sale a buscar
censura, aplauso o indiferencia» y «anda solito y por supropio pie») o del protagonismo que
le da Clarin al libro-objeto en algin cuentoll, mas allad del aprovechamiento literario del
libro en las novelas12, puede deducirse una especie de teoria del libro y —Ilatente més que
exp licita—una representacion del libro deseado, del libro como no ha de ser o como ha de ser,
una conciencia, una aspiracion y, a veces, una voluntad.

No cabe duda de que existen modelos disponibles como la Bibliothéque
Charpentierl3, evocada por Clarin el 17-VIII1-1887, al sofiar con la forma de su «futura»

9 «me gusta ver mis obras editadas con lujo», le confiesa a Yxart (Bensoussan, 1982, I, 69).

10 Joariti y Mariezcuna son, segun Pardo Bazén, unos «graveurs inhabiles et maladroits, qui ont gatés les
superbes aquarelles» de Apeles Mestres (apud Gonzalez Arias, 1989).

11 «Era un volumen en octavo francés, de unas trescientas cincuenta paginas de papel satinado y fuerte, cubriale
cartulina amarilla suave como la seda; intonso yacia sobre el almohaddn, etc.» («El libro y el verano», cuento
manuscrito sin acabar conservado en el Archivo Tolivar Alas).

12 Veéase, por ejemplo, Romero T obar, 2003.

13 A partir de 1838, Charpentier consigue producir libros con menos mérgenes, tipografia apretada pero de
buena calidad y buen entintado, con la consiguiente reduccién del tamafio, del nimero de tomos, y del precio. El
modelo sera seguido por Charpentier-Fasquelle (cf. Martin, Chartier, 1986,181a).VVéase lo que dice Valera:



novela Una Mediania: «ya que hablamos de esta novela, voy a decirle como desearia yo que
se publicara. Si usted desea, como siempre, complacerme respecto de la forma de mi novela,
oiga lo que me gustaria: La forma méas aproximada posible a los tomos de Charpentier para
novelas largas en un tomo; papel no muy gordo y lustroso, letra pequefiay compacta de modo
que uno de esos capitulos en que apenas hay didlogo no parezca demasiado largo, cubierta de
papel o percalina fuerte de color vivo, amarillo, rojo o verde, etc.» (Blanquat, Botrel, 1981,
36).

De esta vision pragmatica del libro a traves de modelos dan cuenta también las
referencias a libros publicados por Palacio Valdés14 o enviados por el editor como posible
modelo 15.

Porque no cabe duda de que el escritor —falta saber a partir de qué momento de la
génesis— como editor/autoeditor o como editadol6, se proyecta en un libro impreso, que en
el horizonte del escrito esta el libro como inscripcion en un espacio de tres dimensiones, como
bulto o volumen, por consiguiente, con unas caracteristicas fisicas, una «forma» —«me gusta
la forma de Pipa» dice Clarin (Blanquat, Botrel, 1981, 22)—y reivindica a menudo alguna
responsabilidad al respecto, procurando orientar las opciones y hasta definirlas17: basta con
recordar el esmero con que escoge Pereda el papel que compra para sus libros y cémo le
repugna «entregar un libro a una empresa para que lo edite cudndo y cdmo quiera, sin que yo
tenga derecho alguno sobre él (...) algo asi como quien manda un hijo a la inclusa para que se
lo vistan, alimenten y eduquen» (goud Gonzalez Herran, 2006, 41)18.

La parte material. Se conoce que al escribir e incluso antes de empezar a escribir la primera
linea, muchos escritores se proyectan mentalmente en el periédico, revista o libro que han de
publicarse sus textosl9, que saben establecer una equivalencia20 y, en su caso, pueden

«comienzo una "Biblioteca Dorregaray" como hay en Francia» Biblioteca Charpantier (sic), y otros. Cada tomo,
en octavo, debe constar de 300 a 400 paginas (Epistolario, 1946, carta de 28-2-1878) o las cartas de Clarin a
Fernandez Lasanta sobre la Biblioteca Charpentier y otros modelos editoriales franceses (Blanquat, Botrel, 1981,
38).

14 Clarin tiene mas modelos. Por ejemplo Aguas fuertes de Palacio Valdés: para él, Pipa «debe ser una cosa
como las Aguas fuertes de Armando o poco menos» (Blanquat, Batrel, 1981, 20) o sea: un poquito mas alargado
(como medio centimetro) y mas estrecho (2 milimetros menos) que un in-8.° corriente, como La madre
naturaleza o Insolacion (recuérdese que, segun Clarin, en 1889, Tambor y gaita estd vendido a los Sucesores de
Ramirez «para hacer un tomo como el de Insolacion» (Blanquat, Botrel, 1981, 47). )

15 Sobre el libro de Amicis que le envié Ferndndez Lasanta para preparar la edicién de Su Unico Hijo, dice
Clarin lo siguiente: «el papel me parece muy grueso (NB. Se trata de un papel "superior"). Tampoco me gustaria
que la cubierta fuera asi; quiero que sobre el papel amarillo no haya mas que letras negras y nada de dibujos. El
papel flexible, no muy grueso y suave es el mas a proposito» (Blanquat, Botrel, 1981, 52). Véase también lo que
dice de Safo: «me gusta el tomo pero creo que con esta impresion el tamafio de mi libro tendra que ser algo
mayor si han de entrar bastantes articulos. Eso usted lo mediré» (Blanquat, Botrel, 1981,13).

16 Conocidos autoeditores —«si es de recibo la palabreja» dice Clarin—, sonen la época, Pereda, Palacio Valdés y
Galdés. Emilia Pardo Bazan, en una carta a Clarin, confiesa que aspira a encontrar «un editor que (le) ahorre el
trabajo de pensar en la edicion».

17 Lo mismo se puede decir de la prensa: véase, por ejemplo, estas sugerencias de Clarin a Sinesio Delgado para
la disposicidn de la plana del nimero de La Espafia Comica donde se tratara de Aramburuy Teodoro Cuesta;
«Creo, si no tienen nada pensado que deben poner a Aramburu en la primera paginay a Cuesta en un medallén
dentro», apesar de no entender «palabra de esos mecanismos de fototipia», dice (Botrel, 1997, 31).

18 «me agrada que mis producciones literarias, mis hijos intelectuales, vayan vestidos con un traje a mi gusto,
(...); los libros que yo no he editado me parecen incluseros», dice también Pereda (apud Gonzalez Herréan, 2006,
43).

19 Véase en Blanquat, Botrel (1981, 17, 13, 30, 32, 56) los muchos ejemplos que puede suministrar Clarin al
respecto.

20 Véase, por ejemplo, Blanquat, Botrel (1981,10) oTintoré (1987, 10).



calibrar su creacion y adaptarla a la péagina, al periodico, a la revista, a en una forma
tipogréafica conocida de antemano y como «vista». Existe una conciencia de lo que supone la
plasmacion tipogréfica del original en el libro, en la pégina: en el caso de Clarin, la fase
preeditorial de preparacion de la version impresa del texto, queda claro incluso que coincide
totalmente, por anticipacion, con la editorial (Botrel, 2001b).

Si bien parece ser que Clarin, por ejemplo, considera como responsabilidad o trabajo
del editor hacer los calculos (con la sefializacién tipografica y demas operaciones), pretende
influir sobre el aspecto fisico de sus libros o folletos, sugiriendo la calidad del papel21, el tipo
de letray composicion22 e incluso, un juego entre los distintos pardmetros (mancha, blancos,
formato, papel, etc.) para llegar a abultar un folleto de texto muy poco extenso o al contrario
para que una novela quepaen un solo tomo y no dos.

Ya hemos visto como sofiaba con el libro de Una mediania y menudean las
observaciones y recomendaciones acerca de la forma material de su libros: desea que
Fernandez Lasanta «se esmere en la edicién y en la tipografia para A 0.50 poeta» («quisiera
cierto lujo que compensara el tamafio», dice), y sus observaciones a proposito de Pipa tal
como salio, indican que se representaba el libro de otra manera («yo creia que bastarian los
seis trabajos consabidos (...) porque suponia que se publicarian en letra mayor y mas margen
que Sermén» (Blanquat, Botrel, 1981, 19)23.

De ahi la necesidad de estudiar los posibles efectos recurrentes de esta representacion
—o0 de la norma editorial— sobre la fabricacion del texto y viceversa.

Por ejemplo, ¢como no va a incidir de alguna manera in fine —no solo en la
recepcién— la revolucion que supone para Emilia Pardo Bazan el escribir para Henrich y Ca,
Insolacién o Morrifia24. Muy facilmente se percibe el cambio con respecto a Los pazos de
Ulloa y La Madre naturaleza25 publicadas en la no ilustrada y méas severa coleccion de
«Novelistas Espafioles Contemporaneos».

El calibrar el texto original o el adaptarlo, incluso dejando que lo haga una pluma
ajena 26, y hasta el reescribirlo27 para acoplarlo a los requisitos editoriales 28, sabemos que

21 Véase Blanquat, Botrel (1981, 52).

22 Por gjemplo, para Clarin (Blanquat, Botrel, 1981, 72), EIl Sefior: «debe de ser de letra claray no pequefia.
Bastantes espacios; las divisiones sefialadas por estrella en el libro deben suponer pagina distinta», y veremos
que hasta dibuja la portada. Otras consignas tipograficas —muy técnicas y precisas- se pueden encontrar a
proposito del Falleto literario A 0.50 poeta (Blanquat, Botrel, 1981, 44).

23 Para La fe «pudiera acaso hacer dos tomos reduciendo tanto la (caja?) como en Insolacion y prodigando los
dibujos, pero puede también publicarse en un tomo, y esto es lo que yo desearia» (T orres, 1981, 277).

24 Impreso por Sucesores de N. Ramirez y Ca (Ex fumo dare lucem), Insolacién tiene un tamafio de 17x23.5,
unas aparatosas tapas de Pasco en tela verde con motivos (dos floreros con flores) impresos en relieve, letra
dorada y estampacion del titulo el lomo; consta de 320 péginas de papel grueso y satinado, con numerosas
ilustraciones que pueden invadir los holgados méargenes (margen superior de 4 cm. e inferior de 4.5, interior de
3.5 de y exterior de 4.5 cm.) dejados por la reducida mancha (8x10.5 con 26 lineas de 44 caracteres).... El
precio: 16 reales, 0 sea: un 25% mas caro que las novelas sin ilustrar y encuadernadas en rdstica.

25 Un in-8.° impreso por Daniel Cortezo (Ad augusta per angusta), «en buen papel, esmerada impresion y
encuadernacion en rdstica» con cubierta gris y una mancha del2.5x7 cm. con 23 lineas de 48 caracteres.

26 Podemos ver como Cayetano Vidal completa un Prologo de C afiete ya que lo entregado por este obligaba a
los editores a repartir el Gltimo pliego con 3 paginas en blanco o medio pliego que habria debido pegarse, para la
encuadernacion, pues no podia coserse al anterior o al siguiente (Biblioteca Menéndez Pelayo (Santander).
Cartas dirigidas a Manuel Cafiete, 16-1-84).

27 Véase infra, el ejemplo de los Episodios Nacionales Ilustrados.

28 Véase, por ejemplo, lo que Francisco Maria Tubino escribe a Cafiete el 5-1-1877: «no consiente la indole de
nuestra Revista (La Academia) trabajos extensos y por tanto dada la ilustracion de usted y su conocimiento de
estas cosas, espero se servird encerrar sus pensamientos en los limites més discretos o dividirlos en varios
articulos que sucesivamente publicaremos» (Biblioteca Menéndez Pelayo (Santander). Cartas dirigidas a Manuel
Cafiete. Carpeta 4).



no €s vana suposicion y que afecto hasta a los mas intransigentes en apariencia: Clarin, si bien
procura transgredirlas de manera permanente, acata globalmente las imposiciones de los
directores de los periddicos en que colabora (Botrel, 1987, 2005); Pereda (Gutiérrez, 2003,
148) se adapta o somete, a cambio de bastante dinero, a las consignas de Henrich y Ca;
Unamuno se resigna a afiadir paginas no previstas a Amor y pedagogia29.

Otros, como Galdds, consiguen adaptar el volumen de original (inclusive el desarrollo
de la fabula, pues) con el «formato» del libro, caso de los Episodios Nacionales30, o0 como
Valera se las ven negras para llegar a completar un tomo y no dudan en vincular la creacion
con la necesidad de llegar al debido nimero de paginas, ingeniandose para conseguirlo 31.

En cambio, sorprende ver como Palacio Valdés, a diferencia de Pardo Bazén y del
mismo Pereda, se niega a adaptar su escritura al formato editorial de Henrich aun cuando se
deje convencer de escribir un libro para ilustrado, como La espuma32.

En muchos escritores existe una clara conciencia de lo que supone el cambio de forma
por mediacion del editor y tipografo con la plasmacion tipogréfica en un libro, con a veces
imprevistas y definitivas consecuencias sobre el texto original cuando no pueden corregirse
pero también cuando se corrigen33: para Palacio Valdés, por ejemplo, es superior lectura para
el dibujante la que permite unas pruebas en letra de molde que no el original y de Clarin
sabemos que trasfiere la fase de preparacion preeditorial (el sacar en limpio el texto) a las
primeras pruebas donde se funden y desvanecen las cuartillas: el cajista es el verdadero
amanuense de Clarin quien necesita ver los primeros capitulos de Su Unico Hijo, verlos en
pruebas, y después de ver impreso su texto —no antes— introducir las enmiendas necesarias
y las correcciones de las muchas erratas derivadas de su dificil letra. EI que vaya cobrando
forma impresa su obra es para Clarin un estimulo necesario, como un juego cuyas reglas se
impone a si mismo, a sabiendas de que tal vez sea la Unica manera de obligarse a salir del
paso dificil y doloroso que resulta ser siempre la creacion, un como estimulo (Botrel, 2001b,
158).

En el caso de Galdds, los trabajos de critica genética han puesto de realce la
importancia de los distintos estados impresos en fase de preparacion editorial, pero para todos
convendria procurar apreciar el valor que otorgan a la correccién tipografica para llegar a lo

29 Para resolver el conflicto de que haya de tener 300 péaginas el tomo, al editor, Santiago Valenti Camp, le
escribe Unamuno lo siguiente: «Contésteme en seguida de cuantas cuartillas consta el manuscrito para que halle
el valor de x. 80:220::x ndmero cuartillas M S)», y quiere «saber de cuantas cuartillas ha de constar el epilogo»
que es «todo lo dilatable que se quiera» (Unamuno, 2002, 459).

30 Es facil comprobar que cada tomo de los Episodios Nacionales tiene un promedio de 320 péaginas, con
variaciones 40/60 en 3 primeras series y 25/50 en las dos Ultimas, llegando Galdds al mismo nimero de paginas
en O'Donnell y Aita Tettauen (335) y en Carlos VIy La vuelta... (303), aunque, claro, también puede variar la
mancha.

31 Véase lo que Valera escribe a Cafiete: «me basta y me sobra para escribir otro tomo dentro de poco con
incluir (?) en él un cuento del que va solo la primera parte en el tomo que ahora se publicay poner ademés en
dicho tomo la Epistola que tendré mucho gusto en escribir, contestando a la tuya, si al cabo la compones»
(Biblioteca Menéndez Pelayo, (Santander). Cartas dirigidas a Manuel Cafiete. Carpeta 4). O esta reflexion: «Mis
tentativas draméticas en suspenso también. Estan impresas La venganza de Atahaulpa, Lo mejor del tesoro y
Asclipigenia, pero todo ello no hace méas de 160 péginas y deseo llegar a 250, sin contar el prélogo. Sera
menester inventar otras dos obrillas dialogadas y escribirlas en verso o prosa» (Epistolario, 1946, cartade 19-
VI111-1879).

32 «El tamafio exigido a la novela es lo que me imposibilita hoy por hoy venderles a la casa Ramirez. Lo mismo
la obra que tengo entre manos que las que proyecto, todas tienen mas tamafio. Para escribir una en esos limites es
necesario que se me ocurriese un pensamiento a propdsito, y sabe usted que los pensamientos no vienen cuando
uno quiere», escribe en 1889 ((Torres, 1981, 270).

33 «hasta se meten los cajistas a corregirme a mi; asi donde decia Diona bien claro me pusieron Diana y he

cambiado el nombre para que no haya dudas», dice Clarin a propdsito de Apolo en Pafos (Blanquat, Botrel,
1981, 34).



correcto (la obsesion por los gazapos o erratas, la correcta puntuacion, el uso de la cursiva (cf.
Mainer, 2005), etc.), a la puesta en péagina, a la puesta en libro34, caso de las colecciones de
articulos o cuentos, por ejemplo35, pero también, mas precisamente, a la portada, a la
cubierta, a todo el paratexto, y, por supuesto, a las ilustraciones.

Fijémonos en unos pocos elementos constitutivos del libro, como la portada o la
contraportada.

En el libro, mas que la cubierta de papel que solia arrancarse al encuadernarlo, la
portada (por donde se entra en el libro; la que da las sefias de identidad —inclusive
bibliograficas—) suele ser cosa del editor y a veces incluso del cajista. Pero algunos autores
cuidan de controlar el contenido y la arquitectura tipografica de las portadas de sus libros,
disefiandolas graficamente. Este es el caso Clarin quien envia a su editor Fernandez Lasanta,
en estado manuscrito, las portadas de ... Sermon perdido (con los tres puntos suspensivos que
anteceden) y Pip4, con precisas indicaciones («Pipa en letras mayores y después los titulos de
los otros trabajos en letra menor»), dandonos la clave de tal opcion: «Asi suelen hacer en
Paris y asi me gusta» (Blanquat, Botrel, 1981, 11). Para EIl Sefior y lo demas, son cuentos no
duda Clarin en disefiar graficamente casi toda la portada (menos los datos editoriales). Se
trata, pues, de una como maquetacién que —podemos comprobarlo— acataron el editor y el
impresor (Blanquat, Botrel, 1981, 20).

También podemos comprobar como Palacio Valdés afirma su plena autoria cuando, a
propésito de un anuncio de La espuma, manifiesta su disconformidad con el subtitulo
atribuido por los editores a su novela («no estoy conforme con el subtitulo que ponen los
editores (Henrich y Ca) a La espuma en la cubierta de la novela de Prim»), saliendo por los
fueros del autor y novelista: «deben hacerse cargo (los editores) que la aristocracia madrilefia
la constituyen un nimero muy reducido de personas. El reclamo repito que no es propio de un
novelista serio. Me haran pues el favor de poner en la edicién simplemente novela de
costumbres como pongo a todas las que escribo» (Torres, 1981, 274-5).

En la portada, ademas, queda reflejada una tension entre el autory su obra presentada
a través del titulo y puede documentarse el vuelco que en los afios 1880-1890 se estd dando
con la inversion en la presentacion de la jerarquia a favor de la autoria y en detrimento de la
obra, aunque a veces lo contradice la cubierta dejada al albur del cajista 36. Pero también por
la cubierta del libro puede llegar a interesarse el autor: Clarin, por ejemplo, dice muy a las
claras al editor de Su Unico Hijo que no le «gustaria que la cubierta fuera asi (como la del
modelo enviado); quiero que sobre el papel amarillo no haya mas que letras negras y nada de

34 llustraciones de dichas preocupaciones manifestadas por Clarin, se pueden encontrar en Blanquat, Botrel
(1981, 44, 45, 52, 51, 72-73), por ejemplo

35 Sobre este aspecto, véase mi estudio sobre «La poética periodistica del cuento: el caso de Clarin», por
publicar en las actas del Congreso Internacional «Literatura hispanica y prensa peridédica (1875-1981)», Lugo
(25-28-X1-2008).

36 Véase Botrel (2001a, 36-37, y 1995). Un estudio casi sistematico de las portadas y cubiertas de las novelas de
José Ortega Munilla, nos ensefia que aln existe cierta vacilacion: en 1879, la portada de Lucio Tréllez reza:
«Lucio Tréllez. Relacion contemporanea por José Ortega Munilla», pero en la cubierta se lee: J. Ortega Munilla
/Lucio Tréllez. Pasa lo mismo con El tren directo. En 1882, la portada de la edicién en Sevilla por Francisco
Alvarez y Ca de La Cigarra: dice «José Ortega Munilla/ La Cigarra», pero aunque en el mismo editor anuncia
«El fauno y la driada... por...», y, en 1884, El Cosmos Editorial sigue anunciando «Orgia de hambre. Novela
por J. Ortega Munilla». En el caso de Clarin, se anuncia «Celebridades espafiolas contemporaneas. |. B. Pérez
Galdos por...» y lo mismo pasa con el Folleto Literario VI, ...Sermén perdido, Nueva campafia, Palique... En
cambio se anuncia: «Clarin (Leopoldo Alas) /Mezclilla». En 1891, se puede observar que se practican las dos
modalidades para las Obras completas de Pereda, segln de la cubierta o portada se trata. La afirmacién de la
autoria puede acompafiarla una especie de dignificacion del autor, con la anteposicién de don o dofia, 0 méritos
afladidos (de la RAE, p. e.): También interesaria analizar la relacion entre apellido y seudénimo en la tipografia
de las portadas y cubiertas, algo que permite la bibliografia material y no suele tener en cuenta la bibliografia
tradicional...



dibujos. El papel flexible, no muy grueso y suave es el mas apropdsito» (Blanquat, Botrel,
1981, 52) y la cubierta o la contraportada, tradicionalmente aprovechados por los editores
para su propaganda37, también vienen a ser para los autores un lugar estratégico para la
afirmacion de su autoria38.

Lo mismo se puede decir de la presencia o ausencia de prélogos que no siempre son
consecuencia de indicaciones de los editores, y de las dedicatorias impresas. Con mucha
gracia justifica Emilia Pardo Bazéan la ausencia de prélogo para Pascual Lopez («suena a
literario reclamo lo de realzar con el barniz de un apellido brillante otro ignorado y modesto, a
lo cual suelen afadir los editores la maliciosa treta de imprimir en la portada en letras tamaiias
como nueces, el nombre del autor del prélogo, mientras para el de la obra usan un tipo
menudito como alpiste») pero la misma que pensaba que eso era a menudo «decorar con
fachada opulenta una pobre choza», no dudard, en cambio, en utilizar una carta de Zola a
Savine como prélogo a la Cuestion palpitante39.

En total, lo que pretenden los autores es, por supuesto, dar un «digno estuche» a su
obra y proyectarse simbolicamente a traves de la obray del libro en su materialidad40: queda
claro, por ejemplo, que Galdds no resulté muy satisfecho con aquellos libros con «papel
pajizo y amarillento» y encuadernaciones «penosas» segin Trapiello (2006, 30) y que, muy
temprano, penso en publicar versiones menos pobres o mas lujosas e ilustradas de sus obras,
no solo de los Episodios Nacionales sino también de Dofia Perfecta, Gloria, Marianela41. Con
la forma del libro pretenden controlar desde el primer contacto la imagen del autor; asociar la
obra con algo desconocido del lector pero que por recurrencia llegara a marcarle. De ahi que
hayan querido proyectarse monumentalmente en el espacio a través de unas obras completas,
con la fijacion del texto y de sus apariencias, y con marca propiad42, pero también que, a pesar
de sus reticencias, haya podido seducirle la perspectiva de ver alguna de sus obras ilustradas.

37 A EmiliaPardo Bazén, la «sorprende que un cataldn pierda una hoja (en blanco (Ia que deja la cubierta por el
otro lado) donde cabe un magnifico reclamo» (T orres, 1978, 438).

38 Véase como cuida Clarin de mencionar la lista de sus obras en la contraportada de Pip4, incluso las que ain
no se ha publicado, pero, observa él, para cuando se publique Pipé4 «seran todas esas». En Ensayos y revistas
(1892), anuncia no solo las « Obras publicadas» y las «En prensa» sino las «En preparacion»: Una mediania
(continuacién de SUH, Esperaindeo (novela), La viuday el libro (novelas cortas) Tambor y gaita (novela). Otros
muchos ejemplos para otros autores podran aducirse, por supuesto, como la precision del nimero de ejemplares
impresos en las portada o las cubiertas, caso de Galdds o de Blasco Ibéfiez, etc..

39 La misma ausencia de prologo puede dar més importancia a un dato tal vez desapercibido por el lectory la
critica y remitir a una intencién autorial: «Este libro no lleva prélogo ni nada: Unicamente el afio en que lo hice
para que se vea que todo es anterior a La Regenta» precisa Clarin a propoésito de la edicion de Pipa (Blanquat,
Botrel, 1981, 20).

40 Véase, al respecto, lo escrito a proposito de los Episodios Nacionales llustrados (Botrel, 1995). a prop6sito de
Gloria Miguel H. de Camara («jCuéanto daria yo por ver una edicion bonitay elegante de esta obra», le dice a
Miguel H. de Camara Galdds, a prop6sito de Gloria (Armas, 1966, p. 23) lo cual parece querer decir que no le
agrada/satisface la de 1877 impresa por José Maria Pérez, Corredera baja de San Pablo, 41.

41 Véase Sebastian de la Nuez (1993, 603). A la misma preocupacion por dar mayor dignidad y casi solemnidad
a sus obras, para satisfaccion del amor propio, responde el querer encuadernar sus obras —O0 a veces Sus
manuscritos— de manera especial o el agradecer las que se les obsequia, caso de Clarin cuando da las gracias a
Manuel Ferndndez Lasanta por la «delicadisima atencidon del Pipa lujosa y elegantemente encuadernado»
(Blanquat, Botrel, 1981, 24). Sobre la dimension fetichista de la encuadernacion, véase la de la obra dedicada
por Verdaguer a E. Pardo Bazén que esta acompafia la siguiente mencién manuscrita: «Esta obra ha sido
encuadernada con piel de un guante mio» (Sotelo, 2006, 52).

42 Caso de Palacio Valdés, como proyecto, en 1891 (cf Torres, 1981, 277), de Alarcon, de Pereda y de Emilia
Pardo Bazén: una edicidn corregida y revisada por la autora, con su marca De bellum/bello luce y los tomos de
maés de 300 paginas con amplios margenes, de esmerada impresion y rico papel (véase Gonzalez Herran, 2008).



La ilustracion. En los afios 1880, se da una especie de revolucion editorial con la publicacion
de novelas ilustradas que no fueran «populares»: el examen de las actitudes de los novelistas
del Gran Realismo permite observar como una innovacion editorial que les merece cierto
recelo al principio y una adhesion resignada despues, revela, mucho maés alla de un cambio en
la forma del libro, unos aspectos estéticos mas o menos ocultos en la novela realista y, en
algun caso, incide en la propia conducta creadora/productora.

Aqui cabe recordar con Pilar Vélez (2006, 149) que dicha innovacion coincide
«cronolégicament am el moment en qué comenca a ser possible de reproduir dibujos a la
pluma mitjancant els procediments fotomecanics (fotograbado) alleshores acabats de estrenar
con la posibilidat de librarse de la servitud del gravat de traduccid, ja fos xilografic o fins
calcografic, com també no van haver d'adequar-se al llapis dolg exigit generalmente per la
pedra litografica. El seu tra¢c podia traduir-se per primera vegada sobre el paper sense
necessitat d'intermediaris mecanics. Havia comencat la revolucio fotomecanica»43.

La iniciativa que consiste en publicar novelas con ilustraciones, saludada por Pereda,
es claramente editorial y casi todos los novelistas que acabaran por aceptar la edicion ilustrada
de sus obras44, lo mismo que algunos criticos45, se muestran mas bien desconfiados46,
aunque admiten que determinados libros requieren «el auxilio del lapiz» y reconocen la
«conveniencia industrial» de «embellecer sus textos con vistas a unos fines mercantilistas»
(Gutiérrez, 2002, 119), de ilustrarlos, pues, ya que observan en el publico un interés por los

43 Con este adelanto tecnoldgico, se llega a distinguir al grabador del ilustrador (por ejemplo El conde Kostia.
llustracién de M. Foix y A. Font. Grabados de Gomez Polo; El sabor de la tierruca. llustracion de Apeles
Mestres. Grabados de C. Verdaguer). Los propios ilustradores pretenden controlar la calidad de los fotograbados:
«no acostumbro dejar clichés mios sin ver y retocar las pruebas antes de darlas a la imprenta» afirma, por
gjemplo, Apeles Mestres (Diaz, 1993, 588).

44 Clarin, por ejemplo, sabe desde principios del afio 1883 que su novela va a ser ilustrada (no consta ninguna
observacién y menos correspondencia con ilustradores cuyo trabajo progresivo queda probado por el cambio de
ilustrador después del cap. XXVI). En el caso de Galdds, es sabido que este consideraba las primeras ediciones
de sus Episodios Nacionales como «provisionales» hasta plasmarlos en los Episodios Nacionales Ilustrados y
que preveia sacar a luz ya como editor de sus propias obras ediciones ilustradas de Dofia Perfecta (cf. los 50
dibujos completamente terminados o en distintos estados de elaboracion que obran en poder de la viuda de
Pellicer (Nuez, 1993, 603) y Gloria (para la cual habia ilustraciones de Mélida hechas). Pero su aspiracion
«suntuaria» choca con la realidad del mercado y los lectores (cf Botrel, 1995; Miller, 2001).

45 Véase, por ejemplo, las reacciones de F. B. Navarro: «no lograra otra cosa sino empequefiecer y bastardear
sus tipos amenguando la poesia, la originalidad, la delicadeza y la energia que conservan sin salir de entre
renglones a que los manoseen y empuerquen dibujantes, grabadores e impresores que todos concurren en tal
mala obra en todas las que pretenden ilustrar. (...) iCdmo quedaron EIl sabor de la tierrucay La Regental» (apud
Botrel, 199843, 21).

46 «en general, no me gustan los libros mios con monos (...) pero reconozco la conveniencia industrial de
ilustrar a veces los libros, aunque sean mios», afirma Clarin en 1890 (Blanquat, Botrel, 2001, 55). «Las novelas
estdn mucho mejor sin ilustraciones, a menos que sean una cosa muy artistica», escribe Emilia Pardo Bazén a
Oller de 27-1-1886 (Mayoral, MCMLXXXIX, 406). « Yo de mi sé decir —escribe también- que no gusto de ver
mi prosa ilustrada, por méas que reconozco que hay libros que requieren el auxilio del lapiz. Aun me parece haber
escrito no sé si al Sr. Domenech ofreciéndole el Unico trabajo mio que sofié con ver ilustrado: un tomo de
Cuentos (....). Pero aun esos mismos Cuentos dudo de que después de verlos ilustrados no me desagradecen?»
(Torres, 1978, 427). Y también: «Prefiero un libro severo, sin laminas. Para el pablico, no obstante, es una gran
idea lo de las ilustraciones» (Mayoral, MCMLXXXIX, 388). Y acaba por resignarse: «Yo al tratarse de la
ilustracion de un libro mio, no la miro como autora, sino como lectora solamente. Tengo en este punto bastante
desprendimiento moral, y aquello que la gente puede aceptar gustosa, creo que debo aceptar yo lo mismo, sans
demander midi a quatorze heures» (Torres, 1978, 435). Segun ella (Torres, 1978, 427), «para el publico, no
obstante, es gran idea la de las ilustraciones» y compra la biblioteca Arte y Letras «con afén, por los santitos; asi
llamaban, por aqui al menos, las ilustraciones» (lo confirma Palacio Valdés (Bensoussan, 1982, 11, 69) quien dice
gue «en Espafia los cromos son un gran elemento de propaganda»). O sea: como autora no le da relevanciaala
ilustracién, al contrario, pero observa a que al publico le convienen, sin decir por qué motivos; su realismo
practico le impele a dejarse llevar por la senda editorial y mayoritaria, procurando conservar algin control sobre
la transmision.
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«santucos», «santitos», «monos», «micos», 0 sea por los dibujos fotomecanicamente
reproducidos al lado de los textos.

Los principales motivos de esta reticencia autorial, los podemos buscar en el miedo a
la competencia que, cara a la imaginacion del lector, llega a hacer la ilustracion al autor del
texto, con el efecto poético «phanopeico» asociado con la lectura gréfica (Botrel, 1998b,
472).

De ahi los reparos expresados y la pretension a controlar el comentario gréfico.

No faltan en efecto apreciaciones mas bien negativas sobre el mero hecho de ilustrar
una novela,

Cuando resulta inevitable la presencia de ilustraciones, no suelen los autores quedar
neutros con respecto a ellas. De ahi todos los comentarios adversos reticentes. Valgan como
ejemplos lo que dice Unamuno acerca de las ilustraciones de Alvarez Dumont para Amor y
pedagogia y también (cuando se ilustra) sobre la orientacion o la calidad de las ilustraciones:
1-111-02: («Lo que son es vulgares. Los personajes de mi novela se mueven en un mundo entre
fantastico y grotesco, y los de las ilustraciones son mas bien personajes de Taboada»), o la
disconformidad irénica de Clarin con «ciertos laureles» atribuidos por el dibujante Angel
Pons a algunos autores dibujados para la edicién ilustrada de Solos de Clarin.

Pero también se dan varios casos de verdadero interés y hasta entusiasmo por los
resultados de la ilustracion, como el manifestado por Palacio Valdés a propdsito de la.
«admirable» ilustracion de Martay Maria, por Clarin cuando valora los «monos» puestos por
M ecachis a «Piticoide» o por Cilla al Cura de Vericueto47 o por Pereda mas que satisfecho
con las ilustraciones de Apel.les Mestres para El sabor de la tierruca (Gutiérrez, 2000).

Hasta tal punto que tanto Clarin como Gald6s pretendieron en algin momento
quedarse con los originales de los dibujos48....

Las relaciones entre el dibujante y el autor pueden variar, pues, entre la indiferenciay
la confianza, con mas o menos intervencionismo por parte del autor: la preocupacion por no
dejarse desposeer de su plena autoria se manifiesta por toda clase de recomendaciones
generales al editor o particulares a los ilustradores: pueden ser, como Palacio Valdés, algo
muy general (que la obra «tenga chic», que «salga bien ilustrada», que los dibujos «sean
bonitos» y «cosa delicada» (Bensoussan, 1982, 11, 57-71), o como Unamuno la indicacion de
un tipo de ilustracion para Amor y pedagogia49 e incluso, como Clarin, una prohibicién
absoluta: «nada de desnudeces» (Blanquat, Botrel, 1981, 58).

A pesar de la libertad de creacion del dibujante que declaran respetar los autores
(«dejo al dibujante libre para poner las ilustraciones en los pasajes que mas le inspirany,
afirma, por ejemplo, Palacio Valdés (Bensoussan, 1982, 1l, 63)y «sin &nimo de enmendarle
la plana» al dibujante Angel Pons, se declara Clarin (Blanquat, Botrel, 1981, 58)), queda
manifiesta la voluntad de que los ilustradores se sitlen de manera subsidiaria 0 subordinada
con respecto al texto — que entren en su pensamiento- y que para ello les envian, indirecta mas
que directamente, unas indicaciones o0 consignas, para que entren en su pensamiento: por

47 Le gustan a Clarin los monos puestos por Mecachis a Piticoide (Madrid Comico, 6-1-1894), «sobre todo el
Gltimo mono» (en los cuatro «monos» para este «humoristico fresco transformista» el personaje lleva cara de

un...mono).
48 Por ejemplo, los de Apeles Mestres para El Equipaje (Diaz May6n, 1993, 595, 600) o para Un faccioso... (S.

de la Nuez, 1993, 600). En cuanto a Clarin, pregunta: «estos dibujos, ¢hay que devolverlos?» (Blanquat, Botrel,

1981, 59).
49 «Creo, por otra parte, que lo que mi novela pide son cari caturas, caricaturas y no dibujos; que la ilustracién

debe ser tan humoristica como el texto», refiriéndose para mayor precision a unas «figuras grotescas con vida»
(Unamuno, 2002, 459-460).
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ejemplo, que empiecen con una lectura atenta del texto50 (!) o que «cuando haya interpretado
un tipo (de La espuma) procure no variarlo en los siguientes dibujos pues no hay nada mas feo
que este cambio de caracter» (Bensoussan, 1982, 63-64), preocupacion de Palacio Valdés
quien no duda en afirmar su autoridad sobre el dibujante como cuando en el proceso de
ilustracion de La espuma, afirma que «si no me parecen bien algunas cosas, se las haré
cambiar como hice con algunos de los dibujos que me remitié» (Bensoussan, 1982, 11, 68).
Sabemos que Galdos guid literalmente la mano del artista A. Mélida para el dibujo del
timbalero a caballo que habia de anunciar sus obras (cf. Botrel, 1995, 13) y, apropgsito de la
cuarta edicion de los Solos de Clarin (ilustrada por Pons), observa Gutiérrez Sebastian (2002,
116) el «seguimiento de las instrucciones epistolares "casi servil" "al pie de la letra, incluso
para los textos (cuantos) donde la fantasia del dibujante puede echar el resto (?) y acumular
grabados». En cuanto al muy desconfiado Unamuno (2002, 464), quiere ver las ilustraciones
de los Apuntes de Cocotologia (que por fin no se publicaron) «antes de que se estampen».

Muy a las claras se entiende que, para los autores, lo preferible seria que pudieran
escoger al dibujante o recusarlo51: asi se lo sugieren o piden al editor. En algin caso, como
para la ilustracion de La espuma de Palacio Valdés, llegaré el autor a pedir la sustitucion del
dibujante contratado por el editor, y lo conseguira..

Como solucion alternativa, se baraja la de la autoilustracion, contemplada por
Unamuno para Amor y pedagogia y su tratado de Cocotologia, secretamente puesta por obra
por Clarin para algin texto, pero solo eficazmente logrado por Alexandre de Riquer, autor y
artistab2.

Solo en contadas ocasiones se llega a una casi oficial co-autoria deseada por Alarcon
(Alarcon, 2005, LIV y 257), lograda por Mélida al inspirarse en los mismos cuadros que
Galdés (Nuez, 1983, 487), reconocida, por ejemplo, por Pereda y Apeles Mestres, para El
sabor de la tierruca (Gonzalez, 2000, 128) o Clarin quien al final de la cuarta edicién de
Solos firma una «Despedida del autor y del dibujante».

Se da incluso a veces una aparente inversion de la relacion autor/dibujante, con la
subordinacion del escritor al dibujante: la puesta en libro puede llevar al autor a modificar su
texto para adaptarlo a la forma ilustrada, como Galdds quién para la edicion ilustrada de sus
Episodios Nacionales suprime palabras y hasta lineas enteras en la version original o las
sustituye por otras mas cortas para lograr que encaje en una pagina determinada ilustracion, o
que coincidan fin de capitulo y fin de pagina; aunque menos frecuentes, también se observan
«modificaciones que obedecen al contenido a la propia ilustracion, como "EIl tiempo volaba

50 Cf. esta advertencia de Clarin: «que el dibujante procure no contradecir el texto mismo, para lo cual o mejor
es que lo lea con atencion» (Blanquat, Botrel, 1981, 58).

51 «si lleva micos, jojo con el dibujante!», dice Clarin, a propdsito de Dofia Berta (Blanquat, Botrel, 1981, 65).
Para las ilustraciones de Amor y pedagogia, se conoce que Unamuno (2002, 459) desconfia del ilustrador
propuesto por S. Valenti Camp: «Conozco a Alvarez Dumont como dibujante y me gusta muy poco. Es vulgar».
Y Clarin procurara que Fernandez Lasanta acepte contratar al discipulo del célebre Bonnat (Pedro Rivera) quien
« hace maravillas de claro oscuro y de imaginacion» (Blanquat, Batrel, 1981, 71).

52 «Si dispusiera de tiempo y de modelos, me ofreceria yo mismo a hacerlas» (Unamuno, 2002, 460); «seria
preferible que las hiciese yo mismo, para lo cual basta que me indiquen el procedimiento técnico. Si las hace otro
es menester que copie las pajaritas del natural» (Unamuno, 2002, 464). Para ilustrar su articulo «Sinesio a
Sinesio» (Madrid Comico, 11-VII-1895), Clarin manda «dibujos (suyos)... hasta cierto punto, sacados al
trasluz» (Botrel, 1997, 37). Caso aparte es, por supuesto, el de los autores artistas como Alexandre de Riquer (cf
Trenc, Graells, 2006) o Juan Ramon Jiménez, ilustrador de Recuerdos de la montafia (1901) de José Lamarque
con dos colaboraciones pictéricas que ilustran la leyenda «El buen péarroco» (Palenque, Roman 2007, 46-48).
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precipitando las horas" (Cadiz, XXI) para permitir el dibujo de un personaje alado que mueve
las agujas del reloj» ((Troncoso, Varela, 2005, 15)53.

Algun autor, como Pereda, podré incluso afirmar la superioridad del ilustrador como
en el caso de la cajiga de Appel.les Mestres que vale més que la descripcion que de ella se
hace "tanto que a no haber corregido ya esas pruebas la tomara por modelo y ajustara el texto
rigurosamente al dibujo™ (apud Gutiérrez, 2000, 129).

Se observara también que los autores que mas bien se resignan a que se ilustren sus
novelas opinan que para determinados géneros, como el cuento, es conveniente 54 y hasta
apetecible ilustrarlos55. Acaso porque la relacién del novelista y del cuentista con sus
personajes no es la misma: se conoce que cuando se trata de un personaje de novela, el autor
no renuncia a controlar dentro de lo que cabe la expresion gréafica de su creacion. Este es el
caso de Emilia Pardo Bazan (Torres, 1978, 436) quien «para cuando llegue el momento de
ilustrar Morrifia» envia a Yxart «el retrato del héroe». Y afiade: «Me gustaria que el dibujante
se inspirase en €l, pues asi la imaginacion (mia) notaria menos distancia entre lo concebido y
lo interpretado. Ademas esa fotografia es un encanto para la escena en que el héroe se pone la
levita, etc. por orden de su mamé» (Penas, 2007, 12). A contrario, es muy conocido el chasco
que se llevd Pereda con la incoherente plasmacion grafica de Nieves o del boticario de
Villavieja en Al primer vuelo, de mano de Pellicer, con la consabida indignacion del otrora
entusiasta de Apel.les Mestres (Gutiérrez, 2003, 142a, 144b).

Sin que se llegue a una linea editorial «realista» o «naturalista» (Botrel, 2007), la
presencia de ilustraciones con fotograbado cada vez mas cercanas a la foto56, acenttan en
alguna medida los efectos de verosimilitud y realismo, con una especie de recrudescencia con
respecto a la veracidad narrativa, en una época en que, bajo la influencia de la prensa
periddica, la «realidad» ya se da tanto a ver como a leer (Thérenty, 2007, 25). Se sabe por otra
parte que sin llegar a la técnica de los Carnets d'enquéte de Zola, en muchos casos unos
autores como Alarcén, con los grabados y l&minas procedentes de fotografias adquiridas (...)
en cada localidad que visitaba y sus &lbumes de bolsillo en que fu(e) auntando «los
caracteres, rasgos fisionomicos y circunstancias accidentales de cada cosa, base para De
Madrid a Néapoles (Alarcdn, 1943, 15ab) y Galdds (con sus albumes de documentacidn)
recurrieron a una especie de visualizacion previa57. EI mismo Clarin dibujo en el manuscrito
de La Regenta algunos de sus personajes (cf. Baron, 2001, 168),y no se puede descartar que
algiin pasaje de La Regenta o determinados cuentos los haya escrito pensando en posibles

53 Para la ecddctica resulta interesante observar que si bien Galdds puede adaptarse a la inspiracion de los
ilustradores, parece ser que en la reedicion de los Episodios Nacionales «esmeradamente corregidos» por la casa
editorial Obras de Pérez Galdos, se restituye la version de la edicién princeps no ilustrada (Troncoso, Varela,
2005), con una «regresion inesperada» (Esteran, 2001, 17), ¢por no tenerla en cuenta el colaborador encargado
de las correcciones o para dejar constancia, en esta especie de pulso entre libro y texto, que el texto puede mas
que el libro? Sobre las consecuencias de la forma tipografica sobre los textos de Valle Inclan, véase el preciso e
importante estudio de Joaquin del Valle-Inclan (2006).

54 El primer libro ilustrado de Emilia Pardo B azén serd un libro de cuentos, La dama joven. Para Clarin, unos
cuentos como Dofia Berta, Cuervo y Supercheria «se prestan a llevar grabados y hacer un pequefio volumen
elegante» (Blanquat, Botrel, 1981, 56) y en la ilustracion de los cuentos recogidos en Solos, es donde, segln él,
el dibujante Angel Pons puede expresarse mejor (Blanquat, Botrel, 1981, 58).

55 Por ejemplo, al haberle gustado mucho los dibujos de Cilla para El cura de Vericueto, Clarin contempla
publicar su cuento «en un tomito o folleto, y entonces quisiera yo que, si puede ser, acompafasen al texto los
dibujos de Cilla» (Botrel, 1997, 34) y proyecta una edicion de todos sus cuentos ilustrados (Blanquat, Botrel,
72).

56 Cf. por ejemplo, en la edicion original de Morrifia el retrato de Rogelio (p. 17) o el de Surifia (p. 114),

57 Interesante es la segunda hipdtesis de Miller (2001, 159) acerca de los trece dlbumes de grabados recortados
gue, segun este especialista del Galdds grafico, pudieron «servirle para formar los pardmetros artistica, técnicay
econémicamente realistas para la edicién de los Episodios ilustrados» y «documentar la realidad fisico-humana,
histérica y contemporanea que subyace y contextualiza la creacién novelesca» .
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interpretaciones graficas en el libro. El corpus novelistico del Gran Realismo espafiol
mereceria, al respecto, un estudio parecido al de Ph. Hamon (2001) sobre literatura e imagen
y gue tenga en cuenta la dimension grafica del problema.

Conclusion. En un momento premodernista (1880-1895) de consagracion del tandem arte-
industria (Trenc, 2008, 108), de afirmacion del editor moderno con directores literarios y
artisticos y también de creciente afirmacion de la autoria, incluso femenina (Botrel, 2003), se
puede ver por consiguiente como se utiliza el libro —sin llegar a instrumentalizarlo- para
expresar algo mas que lo que hay en el texto de las novelas, algo sobre el autor y su figura en
busca de dignidad y de fama, con una preocupacion por distinguirse y afirmar su autoria pero
también sobre un autor sometido a la conveniencias industriales y a la competencia de unos
elementos iconicos, por ejemplo. En el libro —en los libros- se pueden buscar y encontrar los
contrastados trasuntos de tales manifestaciones de muchas consecuencias para la produccion y
recepcion de la literatura de entonces, muy especialmente con el acompafiamiento de la
ilustracion denotativa58

Como se sabe, la preocupacion de los autores por sus libros y la funcion expresiva de
su forma tipografica no cejara sino que ira creciendo, desde Juan Ramon Jiménez o Blasco
Ibafiez hasta Delibes en Cinco horas con Mario o Molina Foix en El abre cartas, sin olvidar
por supuesto —pero es un tema un poco distinto— los poetas impresores...

A la hora de estudiar y/o editar las novelas de nuestros autores no nos olvidemos,
pues, de que libris erant et in libris reverterunt, libros fuerony libros volveran a ser.
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