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Abstract

In this article we will deal with the main characteristics of the aesthetics of the fan-
tastic. First, we will look back to the origins of this literary genre. Then, we will establish
some differences between the Romantic fantastic, the Modern fantastic and the Postmodern
fantastic. The fantastic is a rather complex vehicle of literary creation whose theoretical con-
ceptualisation has been the object of critical debates. We will observe how the conceptual and
communicative aims of the fantastic have evolved in order to get adapted to the readers’ in-
ner thoughts about the mysterious reality of life as well as to social and epistemological
changes.

Key words: Aesthetics of the fantastic. The Romantic fantastic. The Modern fantastic. The
Postmodern fantastic. The poetics of uncertainty and demonstration.

Résumé

Avec notre article, nous essayons de mettre en relief les caractéristiques fondamen-
tales de 'esthétique littéraire du fantastique et d’observer I'évolution du genre. Nous présen-
terons ce qui caractérise le fantastique «romantique », le fantastique «moderne» et le fantas-
tique «postmoderne». Le fantastique est un mode de création littéraire bien complexe, diffi-
cile de théoriser, mais il a suscité de nombreuses interprétations. Nous observerons comment
la conception du fantastique a évolué dans ses objectifs communicatifs pour s’adapter, dans
chaque époque, aux questionnements des esprits sur la mystérieuse réalité de la vie et aux
changements socioculturels et épistémologiques.

Mots clés : Esthétique du fantastique. Le fantastique romantique. Le fantastique moderne. Le
fantastique postmoderne. Poétique de I'indétermination et de la monstration.

Resumen

En este articulo intentamos poner de relieve las caracteristicas fundamentales de la
estética literaria de lo fantdstico y observar la evolucién del género. Presentaremos lo que
caracteriza a lo fantdstico “romdntico”, a lo fantdstico “moderno” y a lo fantdstico “posmo-
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derno”. Lo fantdstico es un modo de creacién literaria bien complejo y dificil de teorizar,
pero ha suscitado numerosas interpretaciones tedricas. Observaremos cémo la concepcién de
lo fantistico ha evolucionado en sus objetivos comunicativos para adaptarse, en cada época, a
los interrogantes que plantea al espiritu la misteriosa realidad de la vida, y a los cambios so-
cioculturales y epistemolégicos.

Palabras clave: Estética de lo fantistico. Lo fantdstico romdntico. Lo fantdstico moderno. Lo
fantdstico posmoderno. Poética de la indeterminacién y de la mostracién.

0. Introduccién
En un estudio publicado en 1992, Grivel afirma que la nocién de lo fantdsti-

co es compleja y dificil de teorizar porque la experiencia y la percepcion de lo fantds-
tico como confrontacién con lo desconocido es algo que se construye y se configura
en el marco de cada texto como un espectdculo particular elaborado para el descon-
cierto y el placer del lector. Por eso los enfoques que se han ofrecido sobre la estética
de lo fantdstico suelen presentar una visién parcial o estrictamente literaria. Grivel

(1992: 7-8) justifica la complejidad de lo fantistico de esta manera:

Or, le fantastique ne se laisse pas enfermer dans un genre, ou dans
« Pimaginaire », mais excéde, par définition, la notion qu’on en peut
avoir. Il déborde aussi la littérature, le travail de 'image ou méme les
pratiques artistiques ; il se vit au quotidien, dés lors qu’un écran le
capte, de los que les yeux s’ouvrent, avidement, pour se retourner sur la
vision qu’ils engendrent.

Baronian, por su parte, considera que resulta dificil definir el concepto de lo
fantdstico, porque cada texto lo actualiza a su manera. Segin él, lo fantdstico parte de
la idea de que nuestro mundo es equivoco e inestable y que su percepcién no depende
Unicamente de una perspectiva racional: «Le fantastique est d’abord une #dée, un sim-
ple concept que le récit littéraire module a sa guise, a I'infini. L’idée que notre monde,
notre quotidien peut a tout moment étre dérangé, transgressé, [...] étre percu autre-
ment que par la raison raisonnante» (Baronian, 2000: 27).

Pero debemos afirmar que, aunque lo que se suele llamar el género de «lo fan-
tdstico» sea un modo de escritura y de creacién artistica muy especial, muy flexible y
muy abierto, esto no impide que la estética y la poética especificas de lo fantdstico
sean explicadas y analizadas adoptando perspectivas o enfoques diversos. En realidad,
desde la publicacién del estudio de P.-G. Castex titulado Le conte fantastique en Fran-
ce de Nodier a Maupassant (1951), lo fantdstico ha suscitado un amplio niimero de

estudios e interpretaciones y seguird sin duda suscitidndolos, porque se trata de un
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género atractivo, desconcertante y complejo que suele interesar e incluso fascinar a un
buen nimero de lectores. Entre los numerosos estudios existentes, senalaremos aqui
los siguientes: Penzoldt (1952), Vax (1965, 1981), Caillois (1965, 1966), Todorov
(1970), Bessiére (1974), Belevan (1976), Rabkin (1977), Gonzilez Salvador (1980),
Finné (1980), Siebers (1989), Malrieu (1992), Steinmetz (1993), Bozzetto (1992,
1998, 2001, 2004), Ponneau (1990), Grivel (1992), Fabre (1991, 1992), Lord
(1995), Erdal Jordan (1998), Bouvet (1998), Ardn (1999), Mellier (1999), Campra
(1991, 2001, 2008), Baronian, (2000), Herrero Cecilia (2000), Lysge (2002), Goi-
mard (2003), Viegnes (2006), Pedraza (2008), Roas (2001, 2004, 2006, 2011),
Méndez Robles, (2013), etc.

Los estudios de estos expertos presentan ciertamente enfoques diferentes,
aunque, en buena medida, se pueden observar numerosas coincidencias en aspectos
esenciales. Con el presente articulo vamos a intentar poner de relieve las caracteristi-
cas fundamentales de la estética de lo fantéstico y también su evolucién a lo largo de
varios siglos deteniéndonos en lo que se puede entender por:

a) Lo fantdstico «romdntico»
b) Lo fantistico «<moderno»
¢) Lo fantdstico «posmoderno»

Conviene sefalar, en efecto, que un género empieza a existir cuando se pro-
ducen ciertos factores en un determinado contexto sociocultural. El género evolucio-
na en sus planteamientos, en sus estrategias discursivas y en sus objetivos cuando el
contexto sociocultural ha experimentado modificaciones significativas o cambios de
paradigma en el campo cientifico, epistemolégico, ideoldgico y tecnolégico. Si un
género determinado no evoluciona ni se adapta a los cambios socioculturales, puede
incluso llegar a desparecer de la escena literaria. Para fundamentar nuestro enfoque
nos tendremos que apoyar, claro estd, en ciertos expertos cuyos planteamientos consi-

deramos significativos o pertinentes.

1. Sobre las caracteristicas fundamentales de lo fantéstico
Empezaremos sefialando que la mayoria de los expertos estd de acuerdo en re-

saltar que el objetivo comunicativo de lo fantéstico consiste en cuestionar los limites y
las normas de la realidad aparente y las leyes que consideramos «naturales» o «raciona-
les», presentando, a través de una historia de ficcién libremente elaborada por un
escritor, un fenémeno o un acontecimiento inquietante e inexplicable que viene a
subvertir o a transgredir los esquemas comunes de la vida ordinaria. La intencionali-

dad comunicativa de un relato «fantéstico» es, por lo tanto, perturbadora y desconcer-
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tante. Pero es también iluminadora, porque la «transgresién» escenificada en el texto
contribuye a explorar una situacién existencial o animica de inquietante extrafeza, o a
plantear un interrogante sobre la misteriosa realidad de la vida y de la muerte o sobre
la compleja identidad del ser humano. Por otro lado, los expertos también coinciden
en afirmar que la estética del relato fantistico requiere que la historia del personaje se
sitie dentro de un contexto «realista» y que el extrafio fenémeno sea narrado al lector
con la méxima credibilidad, adoptando un discurso evocador y sugerente que se sirve
de las imdgenes y de los esquemas de la experiencia ordinaria para poder mostrar co-
mo algo «posible» (siguiendo una l6gica propia) lo que aparentemente consideramos
«imposible», sobrenatural o irreal', produciendo asi un especial efecto fantdstico en la
mente del lector. Este contraste es lo que Mellier llama la «paradoja constitutiva» de
lo fantdstico, porque el texto tiene que dar forma a lo que objetivamente carece de
ella:

Le fantastique repose sur un paradoxe qui est sa condition

méme de possibilité : il s’agit, dans la représentation, de donner

nécessairement forme a ce qui, par définition, n’en a précisé-

ment pas. La littérature fantastique consiste a transformer une

forme imaginaire en une représentation susceptible de faire

sens pour un lecteur et de produire une impression aussi forte
que 'angoisse ou la frayeur (Mellier, 1999: 6).

P.G. Castex (1951: 8) ha definido asi la dimensién especifica de lo fantistico:

Le fantastique [...] se caractérise par une intrusion brutale du
mystere dans le cadre de la vie réelle ; 7/ est lié généralement & des
états morbides de la conscience, qui, dans les phénoménes de cau-
chemar ou de délire, projettent devant elle des images de ses an-
goisses et de ses terreurs.

Roger Caillois (1966: 9), por su parte, afirma:

Le fantastique suppose la solidité du monde réel, mais pour
mieux le ravager [...] Alors vacillent les certitudes les mieux as-
sises et 'Epouvante s’installe. La démarche essentielle du fan-
tastique est I’Apparition: ce qui ne peut pas arriver et qui se
produit pourtant, en un point et en instant précis, au coeur
d’un univers parfaitement repéré et d’out on estimait le mystere
a jamais banni. Tout semble comme aujourd’hui ou comme
hier: tranquille, banal, sans rien d’insolite et voici que lente-
ment s’insinue ou que soudain se déploie I'inadmissible.

! Ver a este respecto el estudio de Michel Lord (1995).
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Por eso, un texto fantdstico puede resultar no solo inquietante, sino también
fascinante. Michel Viegnes (2006: 45) define de esta manera la estética de lo fantdsti-
co: «Le fantastique subvertit de /intérieur le paradigme culturel définissant la notion
de réel [...] Le fantastique est une révolte contre le désenchantement du monde, un
effort pour introduire un supplément indéfini de sens dans 'expérience humaine».
Angel Olgoso, uno de los mds brillantes escritores espafioles contempordneos de lite-
ratura fantéstica, plantea de esta manera el poder iluminador del género fantdstico:

La literatura fantdstica nos permite innumerables formas de
acercamiento al reverso, al envés de lo verdadero, es un mundo
infinito de posibilidades, un mundo que se enfrenta al mundo
real y, al hacerlo, puede producir una enorme colisién o un
simple contraste, pero de ese choque siempre se desprende una
lluvia de chispas que ilumina nuestras pobres vidas (Olgoso,
2010).

La dimensién inquietante o perturbadora que descubre el lector en un relato
fantdstico es el resultado de lo que antes hemos llamado el efecto fantdstico, es decir,
una reaccién de desconcierto, de inquietud, de angustia, de terror o de fascinacién,
que surge primero en la mente del personaje (sujeto focalizador) o del narrador-
personaje al percibir un fenémeno extrafo e inexplicable que conlleva una dimensién
problematica, porque trastoca los esquemas de la vida ordinaria. El personaje, ante la
enigmadtica realidad del fenémeno, tratard de adoptar una determinada actitud para
intentar comprender lo inexplicable, para liberarse de su influencia maléfica o para
dejarse influir por su poder fascinante de seduccién. Més alld de la reaccién del per-
sonaje, el lector implicito en el texto, y el lector real que lo lea, tendrd que adoptar
también un tipo de reaccién sensible e interpretativa: reaccién de identificacién con
el personaje, reaccién de distancia critica, reaccién de comprensién o de asimilacién
frente a la dimensién iluminadora que pueda ofrecer la misteriosa historia narrada en
el texto.

Roger Bozzetto y Arnaud Huftier en un estudio publicado en 2004 afirman
que hasta hace pocos anos, los textos fantdsticos no se han estudiado observando el
universo especifico que cada texto presenta y los efectos que produce la narracién de la
inquietante historia narrada, desde su propia organizacién interna (que puede ser
muy diferente de un texto a otro), sino que han sido analizados sobre todo observan-
do de qué manera el texto se sitda dentro de las caracteristicas del «género fantéstico»
y en funcién del tipo de «definicién» escogida para identificar al género segin una

teoria abstracta de lo fantastico:
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Jusqu’a naguére on abordait 'analyse des textes fantastiques en
se posant la question de leur appartenance a un «genre», le reste
était considéré comme subalterne. C’était donner une grande
importance 4 la confection d’une abstraction, au détriment
d’une analyse des textes, des multiples effers qu’ils produisent
selon les époques, et dont le sens est a interroger (Bozzetto y

Huftier, 2004: 49).

Diremos entonces que el «efecto fantdstico» surge a través de la lectura del
universo del texto, que ha sido elaborado por la imaginacién del autor y por el tipo de
escritura que ha escogido para evocar un acontecimiento o una situacién misteriosa e
inquietante que constituye una transgresién o subversidon de las normas racionales de
la vida ordinaria, y cuyo sentido debe ser observado en relacién con el contexto cultu-
ral de la época en la que el texto se sitda.

Bozzetto establece una diferencia pertinente entre el «sentimiento de lo fantds-
tico» y el género literario de lo fantdstico. Segin él, el «sentimiento de lo fantdstico»
(como angustia o inquietud ante fenémenos que nos superan y desconciertan) ha
debido existir desde los origenes de los tiempos, en todas las culturas y en relacién
con diversos tipos de creencias:

Le «sentiment de fantastique» que I'on peut éprouver devant
un événement, un phénomeéne, un objet, et qui se traduit par
une sorte d’angoisse irraisonnée, comme si I'adéquation de
notre esprit a la réalité connue cessait soudain, ce sentiment
existe de tout temps et sans doute dans toutes les cultures
(Bozzetto, 2001: 83).

Bozetto y Huftier consideran que este «sentimiento» intemporal e inquietante
va a encontrar una dimensién histérica y una forma literaria de tratamiento en un
género literario especifico que aparece a finales del siglo XVIII, en una época crucial de
la cultura occidental, cuando se estd preparando la revolucién industrial y politica de
la burguesia. La aparicién del género fantdstico mantiene una estrecha relacién con el
espiritu romdntico, con la bisqueda angustiada de un Ideal de Plenitud individual y
c6smico, con la rebeldia de signo prometeico unida a la arriesgada aventura de la li-
bertad absoluta:

On pourrait aussi lier cette incarnation a la naissance de
Iindividu romantique, et 4 son angoisse devant ce qui, pendant
un temps, peut apparaitre comme une dangereuse et fascinante
liberté sans limites. Le sentiment de fantastique éprouvé appa-
raitrait alors comme la conséquence des derniers soubresauts
d’un surnaturel ancien et d’'un changement de paradigme dans
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les rapports de ’homme au monde (Bozetto y Huftier, 2004:
53).

Ernest Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822), con sus cuentos titulados
Fantasiestiicke in Collots Manier’ |Fantasias al estilo de Callot] (1813-1815) y también
los recogidos en Serapionsbriider [Los hermanos de San Serapién] (1818-1819), ha sido
sin duda el escritor de la época romdntica que, de una forma mds significativa y admi-
rable, ha abierto el camino a lo que podemos considerar la estética que caracteriza al
género literario de lo fantdstico. Para ello, supo avanzar en la linea iniciada por Lud-
wig Tieck con sus tltimos cuentos (Der Pokal [La Copa de orol; Der Blonde Eckbert
[El rubio Eckbert]) en donde lo maravilloso se inscribe en un contexto realista de an-
gustia y de culpabilidad. Hoffmann tratard de plasmar en un buen niimero de cuen-
tos (Der Sandmann [El hombre de la arenal, Eine Spukgeschichte| Historia de fantas-
mas), Die Abenteuer der Sylvester-Nacht [Las aventuras de la noche de San Silvestre],
Der Magnetiseur |El Magnetizador|,Vampirismus [La mujer vampiral, Ein Fragment
aus dem Leben dreier Freunde [Un fragmento de la vida de tres amigos], etc.) el lado
fantéstico que encierra la vida ordinaria® dentro de la cual, el personaje, en determi-
nadas situaciones existenciales, va a experimentar sensaciones de inquietante extraneza
(potenciadas por su interioridad sofadora y las obsesiones del mundo interior) en las
que tendrd que enfrentarse a fenémenos inexplicables de apariciones sobrenaturales o
infernales, al poder de lo irracional, a casos de ubicuidad o de de cardcter sobrenatural
o irracional. En sus narraciones son frecuentes los temas del desdoblamiento de la

personalidad, el enigma de la perversidad maléfica o diabdlica, la comunicacién o la

? Jacques Callot (1592-1635), pintor francés y realizador de grabados, fue admirado por los roménticos
a causa de su estética un tanto tenebrosa y macabra, especialmente en los cuadros Miséres er malheurs de
la guerre, donde representa de una manera imaginativa escenas de suplicios y masacres para hacer ver la
maldad interior del ser humano, lo que estd mds alld de la aparente realidad de las cosas (las imdgenes
pictéricas surgen de una mirada y estdn abiertas al juego de la imaginacién del que las contempla).

3 En el capitulo IV de Der Sandmann [El Hombre de la arena], Hoffmann afirma que su objetivo de
artista consiste en lograr convencer al lector de que «nada hay que contenga mds aspectos maravillosos
ni més aspectos fantdsticos que la vida real, y que el poeta s6lo puede captar sus secretas relaciones
como el reflejo borroso de un espejo mal azogado». La obra literaria pretende asi ser un espejo que
quiere iluminar y profundizar en las apariencias de la vida real, pero ese espejo serd siempre subjetivo y
deformante no solo porque nos ofrece un reflejo construido y artificial sino también porque en él se
estd proyectando la sensibilidad sofiadora y creadora del artista que lo manipula y construye. De ahi la
ironia romdntica de Hoffmann, su tendencia a fundir y a confundir lo real con lo imaginario, lo sofia-
do con lo vivido ofreciéndonos un mundo equivoco y ambiguo (percibido y reflejado desde una inte-
rioridad) que el lector tendrd que interpretar; de ahi también su obsesién por los temas del reflejo, del
doble o del desdoblamiento misterioso de la personalidad; su aficién por los espejos y los instrumentos
de 6ptica que transfiguran o deforman la realidad ante la mirada del sujeto.
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confusién de las fronteras entre lo racional y lo irracional, entre lo natural y lo supra-
natural, el humor irdnico y grotesco®.

En Francia, las obras de Hoffman empezaron a ser traducidas por Loéve-
Veimar a partir de 1828 con el titulo de Contes fantastiques. Su difusién® tuvo una
repercusién importante sobre ciertos escritores romdnticos como Nodier, Aloisius
Bertrand (iniciador del poema en prosa con Gaspard de la nuit, 1842), Théophile
Gautier, Honoré de Balzac, Prosper Mérimée y Gérard de Nerval. También influye-
ron en escritores de otros paises como, por ejemplo, Washington Irving, Edgar Allan
Poe, Nathaniel Hawthorne, Nicolas Gogol, Alejandro Pouskin, Sheridan Le Fanu,
etc. Asi, en torno a 1830-1850, el género de lo «fantdstico» ha conseguido abrirse
camino. En la segunda mitad del siglo XIX, alcanzard un largo periodo de madurez
que corresponde a lo que se suele llamar lo fantistico «<moderno».

Si pasamos ahora a observar las modalidades temdticas mds caracteristicas del
género fantdstico, podemos decir que los zemas relacionados con el fenémeno extrafio,
perturbador o desconcertante al que se enfrenta el personaje han sido y contintian
siendo bastante especificos, pero también bastante variados. Caillois (1966), Vax
(1970), Todorov (1970) y Steinmetz (1990), por ejemplo, han catalogado los temas
adoptando diferentes perspectivas. Por su parte, Herrero (2000: 130-135) los ha clasi-
ficado en funcién del criterio de la percepcion de los misteriosos acontecimientos na-
rrados. Si la percepcién por el personaje principal o por el narrador-personaje (o un
narrador testigo) es plenamente subjetiva (motivada por una visién, una alucinacién,
un sueno, una idealizacién, etc.) estarfamos ante una temadtica de lo fantdstico interior.
Como ejemplo significativo, mencionaremos el tema del doble o del desdoblamiento
de la identidad del personaje, o también el tema del «espectro» o la «aparicién» de
alguien que ha muerto y que es percibido por el personaje principal. Por otro lado, si
los acontecimientos misteriosos constituyen en el universo del texto un fenémeno
«objetivo» (aunque sea inexplicable) que puede ser realmente comprobado no solo
por el personaje principal sino también por otros personajes, estarfamos ante una
temdtica de lo fantdstico exterior. En este Gltimo tipo, ciertos temas pueden resultar
mds inquietantes por tratarse de la manifestacion de seres o de fuerzas pertenecientes
a dimensiones desconocidas o supranaturales que irrumpen dentro del orden de la

vida ordinaria y lo subvierten o lo amenazan. Un ejemplo significativo serfa el tema

* Lo fantistico «sobrenatural» de Hoffmann se puede consultar en Santos Vila (2008).

> Théodore Toussenel también tradujo las obras completas de Hoffmann en cuatro voldmenes a partir
de 1830.
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del vampiro (el muerto-vivo, que encarna el poder supranatural del Mal y la seduc-
cién del erotismo maléfico) y también la animacién inexplicable de un ser o de un
objeto inanimado (una casa, una estatua, un cuadro, una mufeca, etc.).

Pero conviene afirmar que lo importante no es el tema en si mismo, sino la
manera de abordarlo y de enfocarlo desde la imaginacién y la sensibilidad de cada
escritor en una historia de ficcién. Asi, por ejemplo, el tema del doble® o del extrafio
desdoblamiento de la identidad del personaje (que ha sido tratado por muchos escri-
tores) presenta enfoques muy diferentes en los relatos siguientes: William Wilson (Ed-
gar Allan Poe); La Morte amoureuse (Gautier), Le Horla (Maupassant); Strange Case of
Dr Jekyll and Mr Hyde (R. L. Stevenson); Dvoynik [El Doble] (Dostoyevski); The Jolly
Corner (Henry James); E/ otro (Jorge Luis Borges); Djinn (Alain Robbe-Grillet); Axo-
lotl; Lejana; La noche boca arriba (Julio Cortézar); Aura (Carlos Fuentes); Novela de
Andrés Choz (1976), Zarasia la maga; El desertor, El derrocado, etc. (José Maria Me-
1ino); Linula y Violeta; La mujer de verde (Cristina Ferndndez Cubas); Le locataire
chimérique (Roland Topor); Orlanda (Jacqueline Harpman); 7ruismes (Marie Da-
rrieussecq); E/ Huesped (Guadalupe Nettel); Le corps de lautre (G.-O. Chateaurey-
naud); E/ sueno del otro (Juan Jacinto Mufioz Rengel). El encanto de cada uno de
estos relatos reside en buena medida en la exploracién original y en el enfoque dife-
rente de un tema similar.

Lo mismo podriamos decir del tema del poder del Amor frente a la Muerte. Su
tratamiento ha dado lugar a enfoques muy diferentes y también fascinantes, como se
puede observar, por ejemplo, en ciertos relatos de Gautier (La Cafetiére, La Morte
amoureuse; Spirite), Poe (Ligeia), Maupassant (La chevelure), Villiers de L'isle-Adam
(Vera), Horacio Quiroga (£l Sincope Blanco, El Mds Alld), Max Aub (La gabardina),
José Maria Merino (£/ Desertor), Angel Olgoso (La muerte desordena, Fantasmas de las
Cuatro Suertes), etc.

Los rasgos que hasta aqui hemos presentado de una manera muy sintética y
resumida, constituyen las dimensiones especificas de la literatura fantdstica. Pero,
como hemos sefialado al principio, es necesario insistir en el hecho de que la estética
de lo fantdstico surge y se apoya sobre un contexto realista relacionado con la vida
ordinaria, y que ese contexto va a ser subvertido o transgredido porque sobre ¢l viene
a proyectarse una fuerza perturbadora y misteriosa que, en principio, carece de forma

«objetiva», pero que, en el texto, va a adquirir una manifestacién inquietante configu-

6 Sobre el tema del doble en la literatura, ver Herrero (2011: 15-48).
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rada con una atractiva y fascinante verosimilitud. Munoz Rengel (2009: 11) lo expre-

sa de esta manera:

El relato fantistico busca ante todo verosimilitud, construir un
escenario lo mds parecido posible a nuestra habitual interpreta-
cién del mundo, porque sélo en ese universo de leyes naturales
podra cuestionar el alcance y la validez de éstas.

Mellier (1999: 44), por su parte, afirma lo siguiente: «Le fantastique ne se
donne 2 lire que selon un discours de la mimésis; qu’il soit sa rupture, son renverse-
ment ou son envers, sa fiction est indéfectiblement indexée sur le réel». Por eso, el
escritor fantdstico necesita adoptar el discurso de la mimesis realista’ y reforzar al ma-
ximo la credibilidad de su narrador y de sus personajes en la extrafa, misteriosa o des-
concertante historia narrada.

Por lo tanto, no se debe confundir la estética realista y al mismo tiempo ima-
ginativa y visionaria de lo fantdstico con lo maravilloso (donde la ruptura de los es-
quemas naturales y racionales no se percibe como algo problemadtico sino como algo
normal, incluso euférico), ni tampoco con el género de la ciencia ficcion (que proyecta
hacia un futuro imaginario las potencialidades de la ciencia y de la técnica), ni con la
literatura de pura fantasia, o con el género de la heroic fantasy, un género hibrido de
origen anglosajén que nos presenta mundos imaginarios, lejanos o de aspecto medie-
val donde abundan los héroes guerreros y vengadores, los magos que disponen de una
sabiduria especial, los talismanes y las armas mdgicas, y donde lo épico se mezcla con
lo maravilloso, lo perverso y lo diabdlico, como ocurre, por ejemplo, en las obras de
Michael Moorcock (la saga o el ciclo de Elric of Melniboné [Elric el Nigromdntico], en
The Lord of the Rings El Seior de los anillos] de Tolkien, y en The Name of the Wind
[El Nombre del viento] y otras novelas de Patrick Rothfuss.

Aunque las historias del joven Harry Potter, el famoso personaje de la autora
britdnica J. K. Rowling, han sido presentadas, con frecuencia, como «novelas fantisti-
cas», habria que situarlas, sin embargo, entre el género de lo maravilloso mitico y cier-
tos aspectos de lo legendario inicidtico y épico donde el héroe debe superar una serie
de «pruebas» contra las fuerzas del Mal (representado aqui por el malvado mago Lord
Voldemort). Esas historias se desarrollan en un universo mdgico, que tiene un cardc-

ter secreto y que existe en paralelo al mundo no mégico o muggle. Dentro del mundo

7 Sobre el «realismo» en el texto fantistico, Jean Fabre (1991: 48) afirma lo siguiente: «Tout fantas-
tique, bien qu’il pointe (Cest 'oxymore) la rencontre du réel et de I'impossible, reste (c’est la tautolo-
gie) réaliste, obligatoirement : I'effet de réel n’est pas simple accessoire stylistique mais nécessité du
genre en tant que projection esthétique de ’horizontalité fondatrice».
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mdgico coexisten también seres fabulosos como los dragones, fantasmas, unicornios,
sirenas, centauros y otros seres imaginarios inventados por la autora como los demen-
tores o los elfos domésticos.

La confusién de los géneros bajo la etiqueta de «literatura fantéstica» se puede
percibir en las estanterfas de muchas librerias que no suelen establecer distinciones
entre los diferentes géneros que acabamos de mencionar. Pero el hecho de que la esté-
tica especifica de lo fantdstico pueda ser confundida con otros géneros mds o menos
préximos sin tener en cuenta las diferencias pertinentes, no debe hacernos olvidar que
se trata de una estética flexible y abierta que adopta orientaciones y tendencias varia-
das que responden a inquietudes y objetivos diferentes. Tampoco debemos olvidar,
por otro lado, que, en las obras concretas, lo fantistico puede combinarse con otros
géneros y entrar, aunque sea de una manera complementaria o secundaria, en relatos
cuya temdtica principal pertenece al género de la ciencia ficcién (ver, por ejemplo,
L’Eve future de Villiers de I'lsle-Adam; Le Docteur Lerne y L’Homme truqué de Mauri-
ce Renard; Le syndrome du scaphandrier de Serge Brussolo; Novela de André Choz de
José Maria Merino, etc.); al género de la novela policiaca (por ejemplo: Babel-ville de
Joseph Bialot; Le Pays sans éroiles de Pierre Véry); o al género de la novela negra (Ad
vitam aternam de Thierry Jonquet, por ejemplo)®.

Tal vez fuera més exacto designar el género de lo fantdstico con el término de
«literatura inquietante» o «desconcertante». Esto nos acercaria a la «inquietante extra-
fieza» de la que hablaba Freud (inspirdndose en el personaje de Nathaniel del Der
Sandmann de Hoffmann), motivada por los miedos y los traumas infantiles que sub-
yacen en el inconsciente y que pueden resurgir irracionalmente en determinadas cir-
cunstancias desencadenantes. Pero la interpretacion psicoanalitica de Freud sobre lo
fantéstico y su relacién con las obsesiones y los traumas que provienen del oscuro
dinamismo del inconsciente, nos parece reductora e incompleta, porque no tiene en
cuenta todos los aspectos existenciales y espirituales que impulsan y motivan la estéti-
ca literaria de lo fantdstico, estética que empieza a ser cultivada en el momento de la
eclosién del Romanticismo, una época muy significativa de la historia de la cultura

europea.

8 Sobre las fronteras y las relaciones entre lo fantdstico y otros géneros préximos, ver, por ejemplo, los
trabajos dirigidos por Léa Silhol y Estelle Vallas de Gomis (2005) y por Roas (2001), asi como los de
Todorov (1970) o Méndez Robles (2013), entre otros.
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2. La evolucidn de la estética del género fantastico
2.1. Lo fantéstico «romdntico»
Al tratar sobre Hoffmann hemos observado la estrecha relacién que existe en-

tre el género de lo fantdstico y el idealismo vitalista de los poetas y escritores romdnti-
cos. Los romdnticos, en efecto, reaccionaron contra la hegemonia del racionalismo y
contra el poder de la razén critica en la linea cientificista y positivista, porque consi-
deraban que se trataba de un factor sobredimensionado, que no tiene en cuenta el
profundo dinamismo vital que anima a la sensibilidad y al espiritu del ser humano. Es
cierto, sin embargo, que la Ilustracién contribuyé a la rebelién contra la monarquia
absoluta y a la proclamacién de los «Derechos del hombre y del ciudadano». Es cierto
también que el progreso de las ciencias y de las técnicas ha contribuido a transformar
la sociedad y a hacer desparecer la ignorancia y las supersticiones; pero, al ir aumen-
tando los conocimientos, los avances técnicos, las comodidades y los refinamientos de
la civilizacién, los espiritus sensibles se hacen mds exigentes y desean acabar con la
dolorosa sensacién de la insatisfaccién interior, con la angustia de la melancolia y del
spleen ante la fugacidad de la vida y el poder destructor de la muerte. Se dan cuenta
entonces de que ni la razén, ni la ciencia ni la técnica pueden dar una respuesta total
a la sed de felicidad y de armonia que pervive en la interioridad del ser humano.
Tampoco pueden explicar el dinamismo del deseo, la fuerza vital del amor y la atrac-
cién que ejerce la perversidad, ni resolver el enigma del mal y el enigma de la muerte.
De ahi la ironfa romdntica que implica la estética del género fantastico frente a lo que
tiene de unidimensional la interpretacién racionalista del mundo y del alma.

En un estudio titulado Pour une sociocritique du genre fantastique en littératu-
re (1991), Jean Fabre afirma que hacia 1800, cuando nace el género fantdstico, la
mentalidad del hombre sensible «moderno» se ha vuelto esquizoide’ al encontrarse
escindida entre el atractivo de la dimensién puramente racional y «horizontal» de la
vida y la dimensién «vertical», mitica y mistica, que aspira a alcanzar la armonia y la
unidad del «yo» con el «otro» y con el alma del universo. Los romdnticos buscan re-

cuperar la plenitud ideal, impulsados por la fuerza espiritual de la ensofiacidn, el de-

? Fabre (1991: 47, 52) sostiene que el relato fantdstico, heuristico y abierto al misterio de lo sobrenatu-
ral, «va mettre en miroir la dualité conflictuelle de I'épistemé et de la psyché contemporaines. Ainsi
peut se jouer sur la scéne littéraire la catharsis fantastique de cette schizophrénie qui ravage la cons-
cience prométhéenne déchirée [...] La nostalgie de 'unité perdue crée une force verticalisante qui
domine dans I'ensemble fantastique romantique et le tire vers le merveilleux [...] Mais cette mirabilisa-
tion est une lutte perpétuelle avec une résistance horizontale. Le romantisme fantastique met en scéne
ce conflit et, méme si la victoire appartient le plus souvent a la verticalité, le texte est traversé et consti-
tué par des tensions».
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seo y el amor, pero saben que no se puede alcanzar por la via meramente inmanente
de la razén critica ni por el poder del «ciencia» y del «progreso» social. La dimensién
«horizontal» de la vida (preconizada por la razén critica y por el materialismo de la
sociedad moderna) deja al hombre encerrado en la pura sucesividad del tiempo vy asi,
en el fondo de la conciencia, va a persistir la angustia ante el fluir implacable e irre-
versible de la vida hacia la muerte. Los romdnticos son conscientes del conflicto pro-
blemdtico entre estas dos dimensiones contrapuestas, conflicto que va adquirir forma
literaria en el relato fantdstico'’. La crisis de valores a la que tuvieron que responder
supuso, por lo tanto, una vuelta hacia el «sentimiento fantdstico» mezclando ciertos
aspectos de lo sobrenatural y de lo maravilloso con la misteriosa realidad de los suefios
y los traumas de la propia identidad. Lo fantdstico quedaba abierto también al anta-
gonismo entre el amor y la muerte, y a la atraccién que ejerce lo sobrenatural diabéli-
co (como forma extrema de la «otredad»). Roas presenta con estas palabras los plan-
teamientos existenciales y estéticos de los romdnticos:

Los romdnticos abolieron las fronteras entre lo interior y lo ex-
terior, entre lo irreal y lo real, entre la vigilia y el sueno, entre la
ciencia y la magia. Ello supuso la afirmacién de un orden que
escapaba a los limites de la razén, y que solo podia ser com-
prensible mediante la intuicién idealista.

Lo desconocido era, pues, una realidad mds vasta que la que la
raz6n habia acotado (y que se consideraba como tnica reali-
dad), y el ser humano, desprovisto ya de la religién, no encon-
tré otra defensa ante ello que el miedo (Roas, 2011:19-20).

No compartimos la idea de que la dnica defensa frente a los limites del poder
de la razén fuera el «miedo», porque ese «miedo» a las fuerzas misteriosas de lo sobre-
natural y del poder inexplicable de lo irracional solo podria surgir de las mentes ra-
cionalistas y escépticas o de la mentes supersticiosas e ingenuas. Conviene precisar
que los escritores romdnticos de relatos fantdsticos (Hoffmann, Ludwig Tieck, Achim
von Arnim, Hoelderlin, Jean-Paul, Nodier, Gautier, ciertos relatos de Balzac, Poe,
Nerval, etc.) quisieron explorar, por medio de la ficcién literaria, el dinamismo miste-
rioso del mundo interior del ser humano que se siente atraido por fuerzas profundas
de signo contrapuesto o contradictorio (enigmadticos y oscuros desdoblamientos de la
identidad, aspiraciones e insatisfacciones espirituales, pasiones que transforman o

destruyen al sujeto humano, etc.). En algunos escritores franceses como Gautier, Bal-

19 Para una visién en profundidad del trasfondo ideolégico, sociocultural y metafisico de lo fantdstico,
véase Jean Fabre (1992).
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zac y Baudelaire, lo fantdstico manifiesta ciertas influencias de la doctrina esotérica,
mistica y teolégica de Swedenborg.

Esto no quiere decir, sin embargo, que la literatura fantdstica se fundamente
en un pensamiento de tipo «supersticioso» como afirma Siebers (1989: 20): «Lo fan-
téstico es un género literario solo en cuanto representa un tipo de literatura que revela
las pautas de pensamiento mds supersticiosas». Para Siebers, lo «supersticioso» es algo
que opera en la mente de cada individuo y le diferencia de los demds. Asi, la literatura
romdntica «representa individuos y grupos como diferentes a los demds para estratifi-
car la violencia y crear jerarquias sociales» (Siebers, 1989: 13). El personaje actuaria
entonces como una especie de «intruso» del que hay que protegerse para salvaguardar

la jerarquia social'’.

2.2. Lo fantéstico «<moderno»

En la segunda mitad del siglo XIX, lo fantdstico se va a abrir a nuevos plan-
teamientos que guardan relacién con dicho contexto ideolégico y cultural (por ejem-
plo, la difusién de la filosofia de Schopenhauer). Aunque el modelo de lo fantistico
«romdntico» continuard siendo cultivado (incluso hasta nuestros dias), en esa época,
los espiritus mds sensibles van a sentir una impresién de inquietante extrafieza ante el
miedo a lo desconocido (porque el conocimiento humano estd condicionado por las
deficiencias de nuestros sentidos), ante el miedo y la angustia frente a la soledad del
yo y el vacio interior y también ante la fuerza misteriosa de lo irracional y de las obse-
siones fijas que destruyen la conciencia del individuo. En una obra de 1992, Bozzetto
establecia una diferencia entre lo «fantdstico anterior» (es decir, lo fant4stico «romdn-
tico» donde lo sobrenatural desempefia un papel fundamental en contraposicién con
lo racional o lo real) y lo fantdstico «<moderno» que, segun él, no implica una confron-
tacion especifica con lo sobrenatural:

Dans le fantastique moderne, la Surnature n’apparait pas
comme telle. Quelque chose d’absurde, d’irrationnel se pro-
duit, certes, et n’est pas per¢u comme irruption d’un ordre su-
périeur mais plutdt comme un ennui, une perturbation, un dé-
sastre qui s’insinue en d’infimes failles subvertissant les bases
supposées de la quotidienneté (Bozzetto, 1992: 216).

Escenificar textualmente el efecto de « miedo», de angustia o de inquietud

desconcertante por medio de una narracién/descripcién realista de un hecho aparen-

1 Sobre la teoria de Siebers en torno a lo fantdstico «romdntico», ver Pérez de la Fuente (2015: 134-

135).

htep://cedille.webs.ull.es/M6/02herrero.pdf 28



Monografias de Cédille 6 (2016), 15-51 Juan Herrero Cecilia

temente inexplicable constituird el objetivo estético de lo fantdstico «moderno» tal
como lo conciben Turguéniev y Maupassant, por ejemplo. Maupassant ha escrito un
gran nimero de cuentos «realistas» donde configura, con cierta ironia y cierta distan-
cia critica, historias dramdticas de personajes de la burguesia, de la clase media o de
las clases populares. Pero también escribié una serie de cuentos como, por ejemplo,
Le Horla; La Nuit; Lui 2; Apparition; Un fou ?; Sur l'eau; La Chevelure; L'Auberge; La
Petite Roque; Qui sait ?, etc. en los cuales dard forma literaria a lo que se suele llamar
lo fantistico «angustioso». Para ello se va a centrar en la problemidtica especifica del
enigma de la identidad del alma del ser humano, que ansia desde dentro la plena feli-
cidad, pero este deseo se transforma en angustia al no poder romper el circulo doloro-
so de nuestros propios limites y de nuestra radical soledad frente al destino. Nuestros
sentidos imperfectos nos pueden hacer sufrir alucinaciones, y nuestro deseo de felici-
dad puede convertirse en una obsesién alienante para escapar del vacio interior y del
miedo a la muerte dejdndonos arrastrar por alguna pasién o fuerza irracional que
germina en el lado oscuro de nuestra misteriosa identidad. De ahi la atraccién que
ejerce sobre Maupassant el tema mitico del doble. Esta dimensién inquietante de du-
plicidad y de riesgo de ser dominado por alguna obsesién o psicosis desquiciante, ha
sido puesta de relieve por diversos criticos. Asi, por ejemplo, Bancquart (2002) senala
lo siguiente sobre sus relatos «fantasticos»:

Persuadé que notre identité est floue, que les limites de notre
personnalité sont toujours difficiles a définir et menacées,
Maupassant fonde ses récits fantastiques sur les risques

d’aliénation constants de notre étre [...]

Le fantastique de Maupassant est celui du double, cet autre qui

veille en nous tous, sournoisement, et qui surgit grace aux

autres, pour nous montrer que NOUS Ne savons pas comment

nous situer par rapport a nous-mémes, dans ce monde mal fait.

De la une abondance de points d’interrogation dans les titres

de ces récits. Qui voit son double, comme dans Lu:?, qui perd

son double, comme dans Le Horla, est menacé dans son inté-

grité. Il sait qu’il est condamné a I'inconnaissable, au néant.

Maupassant ha explicado (de una manera tedrica y préctica) su concepcién de

lo fantdstico en un relato titulado La Peur (1884). El relato se presenta como un did-
logo entre el narrador principal y un personaje interlocutor que estdn viajando en un
tren a través de los campos en medio de las tinieblas de la noche. Las imdgenes que

observan desde el tren les parecen fantasmales y extrafas y motivan una conversacién

sobre las antiguas creencias en lo sobrenatural y sobre el sentimiento de lo fantdstico.
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En realidad, Maupassant contrapone en este relato dos concepciones diferentes de lo
fantdstico. La primera es la que defiende el personaje interlocutor. Este personaje
lamenta que lo sobrenatural y lo maravilloso hayan sido desterrados por el avance de
los conocimientos cientificos. Con la desaparicion de las viejas creencias en lo sobre-
natural, el mundo objetivo se ha quedado vacio y desnudo:

—«Plus de fantastique, plus de croyances étranges, tout
Iinexplicable est explicable [...] la science de jour en jour re-
cule les limite du merveilleux.

[...] Oui, monsieur, on a dépeuplé I'imagination en suppri-
ment linvisible. Notre terre m’apparait comme un monde
abandonné, vide, nu. Les croyances sont parties qui la ren-
daient poétique [...]

Avec le surnaturel, la vraie peur a disparu de la terre, car on n'a
vraiment peur que de ce quon ne comprend pas (Maupassant,
1987: 96-97).

La segunda concepcién es la que defiende el narrador apoydndose en «une
histoire que nous conta Turguéniev, un dimanche, chez Gustave Flaubert» (Maupas-
sant 1987 : 97). Pero antes de introducir la historia de miedo contada por Turgué-
niev, el narrador va a exponer una concepcién nueva de lo fantdstico que él atribuye
al escritor ruso, pero que se trata, en realidad, de la concepcién que propugna y de-
fiende el propio Maupassant. Desde esta perspectiva, el sentimiento de lo fantdstico
sigue siendo un efecto o una reaccién subjetiva de miedo, inquietud o angustia ante
un fenémeno extrano que nos resulta desconocido, inexplicable o incomprensible:
«On n’a vraiment peur que de ce qu'on ne comprend point» (Maupassant, 1987: 98),
les dijo Turguéniev a Flaubert y a Maupassant. Pero esa reaccién ya no estard moti-
vada por un fenémeno sobrenatural como ocurre en lo fantdstico «romdntico», sino
motivada por hechos reales, mis o menos insélitos o perturbadores, que nos producen
angustia porque nos resultan incomprensibles o inexplicables.

Por eso, Maupassant traza una diferencia entre lo fantdstico cultivado por
Turguéniev y lo fantistico de Hoffmann y de Poe: «Il n’entre point hardiment dans
le surnaturel, comme Edgar Poe ou Hoffmann; il raconte des histoires simples ou se
méle seulement quelque chose d’un peu vague et d’un peu troublant» (Maupassant,
1987: 98). Segiin Maupassant, Tourgéniev serfa el maestro de un tipo de relato que
busca el estremecimiento interior del lector haciéndole sentir, en «la semioscuridad de
un cuento extrafo», toda una serie de «cosas inquietantes y amenazantes» aparente-

mente fortuitas pero movidas por una voluntad oculta:
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Personne plus que le grand romancier russe ne sut faire passer
dans I'Ame ce frisson de I'inconnu voilé, et, dans la demi-
lumiere d’un conte étrange, laisser entrevoir tout un monde de
choses inquiétantes, incertaines, menagantes. Avec lui, on la
sent bien la peur vague de I'Invisible, la peur de I'inconnu qui
est derriere le mur, derriére la porte, derriere la vie apparente

Il semble nous montrer parfois la signification de coincidences
bizarres, de rapprochements inattendus de circonstances en ap-
parence fortuites, mais que guiderait une volonté cachée et
sournoise. On croit sentir, avec lui, un fil imperceptible qui
nous guide d’une facon mystérieuse a travers la vie, comme a
travers un réve nébuleux dont le sens nous échappe sans cesse
(Maupassant, 1987: 98).

Lo fantdstico que defiende aqui Maupassant se concibe como un efecto sensible
sobre la conciencia del lector, producido por la manera de contar la reaccién psiquica
de un personaje ante un misterioso fenémeno (realmente manifestado o que el perso-
naje cree percibir) que le inquieta o le angustia. El estilo narrativo juega con la ambi-
giiedad y con la incertidumbre de la percepcién subjetiva del personaje. Y esa sensa-
cién es asumida e interpretada por el lector: «Nous sommes brusquement traversés
par des lumiéres douteuses, qui éclairent seulement assez pour augmenter notre an-
goisse » (Maupassant, 1987: 98). Pero no se trata de la interpretacién hermenéutica o
cognitiva que defiende Todorov (1970: 29), cuando afirma que lo que caracteriza a lo
fantéstico como género literario se basa en la «duda» o en la incertidumbre interpreta-
tiva que el lector experimenta al tener que optar por una explicacién racional o por
una explicacién sobrenatural de los acontecimientos narrados. En efecto, segiin To-
dorov, el tiempo de lectura en el que permanece la «incertidumbre» sobre la naturale-
za del fenémeno extrafo o inexplicable es lo que constituye la estética especifica del
género fantdstico'?.

Sin embargo, lo que Maupassant pone de relieve es, ante todo, la sintonia del
lector con la sensibilidad y con la inquietud del personaje en el devenir mismo de la
extrana historia narrada. Esta concepcién de lo fantdstico «<moderno» es también una

forma de reaccién critica frente a la perspectiva racionalista y positivista del mundo,

12 «(Le fantastique occupe le temps de cette incertitude ; dés qu'on choisit 'une ou l'autre réponse, on
quitte le fantastique pour entrer dans un genre voisin, I'étrange ou le merveilleux. Le fantastique, Cest
I’hésitation éprouvée par un étre qui ne connait que les lois naturelles, face 2 un événement en appa-
rence surnaturel. Le concept de fantastique se définit donc par rapport a ceux de réel et d’imaginaire:
et ces derniers méritent plus qu'une simple mention» (Todorov, 1970: 29).
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porque no se conforma con sus insuficiencias y con su superficialidad. En efecto, la
vida real (aparentemente «explicable» para la razén y la ciencia como un fenémeno
«positivor) no ha dejado de ser «fantdstica» para la sensibilidad y para la imaginacién
del ser humano cuando este se encuentra inmerso existencialmente en una situacién
de desconcierto, de fascinacién o de angustia ante un fenémeno interior o un ser rea/
que le resulta misterioso, inexplicable o amenazante.

Lo fantdstico «moderno» no solo se abre camino con el enfoque que ofrece
Maupassant. Otros escritores de diversos paises europeos y americanos contribuyeron
también a hacer evolucionar la estética de lo fantdstico. Asi, por ejemplo, el escritor
irlandés Joseph Sheridan Le Fanu publicé una serie de relatos de terror (Green Tea,
Carmilla, The Familiar, Madam Crowi’s Ghost, Ghost Stories of Chapelizod, etc.) en los
que encontramos la estética de lo fantdstico romdntico y también la estética de lo
fantdstico «moderno». Conviene senalar también los relatos de Stevenson Markheim
(1885) y Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde (1886); ciertos relatos de Margaret
Oliphant como, por ejemplo,7he Open Door (1882), y de Violet Pages (alias Vernon
Lee), autora de Fantastic Stories (1890) que contiene cuentos inquietantes como
«Amour Dure», «A Wicked Voice» y «Dionean.

Con la crisis de valores del final del siglo XIX y el primer tercio del siglo XX,
en la época del surgimiento y de la expansién del Simbolismo y del Modernismo, la
estética imaginativa de lo fantdstico moderno ha adquirido un florecimiento muy es-
pecial en Europa y en Hispanoamérica principalmente. Al final del siglo XIX encon-
tramos, por ejemplo, The Picture of Dorian Gray (1890) de Oscar Wilde, los cuentos
de la inquietante y sutil ambigiiedad de Henry James (7he Turn of the Screw [Otra
vuelta de tuercal, The friends of the Friends [Loa Amigos de los amigos|, The Private Life
[ La vida privada), The Jolly Corner |El rincon feliz], etc.), los Contes crueles (1883) del
francés Villiers de I'Isle-Adam, espiritu idealista y muy critico con el materialismo de
la sociedad burguesa (entre sus relatos mencionaremos «L’Intersigne», «Véra» y
«L’Inconnue»). El irlandés Bram Stoker publicard sus novelas y relatos de terror a
finales del siglo XIX y en los primeros anos del siglo XX (Drdcula, A star trap [Muerte
entre bastidores|, Dracula’s Guest [El huésped de Drdcula), The Judge’s house [La casa
del juez], etc.). En esta misma época Montague Rhodes James dard a conocer sus
«cuentos de fantasmas» (ghost stories), situdndose bajo la influencia de Sheridan Le
Fanu. Pero James inscribe sus historias dentro de un contexto familiar y cotidiano

para introducir poco a poco, una tensién progresiva hasta el climax final produciendo
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asi la angustia en la mente del lector. Juega con un cierto sentido del humor y de la
ironfa e introduce también ciertas explicaciones racionales.

En el primer tercio del siglo XX aparecerdn los relatos de horror césmico y te-
nebroso de Lovecraft (7he Dumwich Horror [ELl horror de Dunwich], The Call of
Cthulbu [La lamada de Cthulbu), etc.); los cuentos fantisticos de Rubén Dario
(Cuento de Pascuas, El caso de la seniorita Amelia, Verdnica, etc.), Leopoldo Lugones
(Cuentos fatales), Manuel Diaz Rodriguez (Sangre Patricia), Clemente Palma (Cuentos
malévolos), Amado Nervo (El Donador de almas, El Sexto sentido, El Diamante de la
inquietud, Mencia), Horacio Quiroga (E/ Sincope blanco, El Puritano, El Mds alld...),
Fabio Fiallo (Cuentos frdgiles), etc.

Hacia mediados del siglo XX, se publicardn en Bélgica los cuentos fantdsticos
de dos importantes escritores: Jean Ray (autor de Le Grand Nocturne, Le Livre des
Fantomes, Le Carroussel des maléfices, etc.) y Thomas Owen, que cultiva, de una ma-
nera muy personal y atractiva, una serie de temas cercanos a lo fantéstico «romdntico»
en los relatos titulados Les Chemins étranges (1943), La Cave aux crapauds (1945),
Cérémonial nocturne (1966), etc.

En Estados Unidos, la linea mds cultivada es, sin embargo, la de lo fantdstico
del horror y del terror, en la que se percibe la influencia de Poe y de Lovecraft. Esta
orientacion estd representada por los relatos de una serie importante de escritores,
como, por ejemplo, Carl Jacobi (The Aquarium [El Acuariol; La Mdqina de fotos;
Chameleon Tow [La Ciudad Camaledn), The Unpleasntness at Carver House [Lo que
ocurrié en Carver Housel, etc.); Robert Bloch (Psycho [Psicosis| , Yours Truly, Jack the
Ripper [Suyo afectisimo “Jack el destripador”), The Skull of the Marquis de Sade [La
calavera del marqués de Sadel; The Jekyll Legacy [La Herencia del Dr.Jekyll], etc.);
Stephen King, cuyos relatos (Carrie; Salem’s Lot [El Misterio de Salem’s Lot]; Shining
[E]l Resplandor); Cujo; Pet Sesematary |Cementerio de animales|; Christine; The Dark
Half [La Mitad oscura]; The Dead Zone [La Zona muerta], etc.) exploran especial-
mente las fuerzas oscuras y supranaturales, los misteriosos e incontrolables instintos
criminales que subyacen en la interioridad del ser humano.

En Francia habria que destacar las novelas y relatos fantdsticos de Marcel
Brion, Marcel Scheneider, Claude Seignolle, etc. Pero sefialaremos principalmente la
narrativa de Georges-Olivier Chéteaureynaud, autor de numerosos relatos y varias
novelas. En sus textos, lo fantistico aparece a menudo mezclado con lo maravilloso y
con lo mitico. En ellos, lo onirico y lo imaginario desempenan un papel importante.

Sefialamos algunas de sus obras mds significativas:
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A) Novelas: La Faculté des songes (1982), Le Congrés de fantomologie (1985);
Le Démon & la crécelle (2002); L’Autre Rive (2007), reescritura original del mi-
to de Caronte y de la laguna Estigia en la ciudad asfixiante de Ecorcheville; Le
Corps de ['autre (2010), enfoque muy especial del tema del doble: el protago-
nista asesinado —un critico de literatura septuagenario— debe vivir una segun-

da vida dentro del cuerpo de su joven asesino.

B) Volumenes de relatos breves: Le verger et autres nouvelles; Le jardin dans
lile (1989); Les Intermittences d'lcare (20006); Le Godit de ['ombre (2016). El
breve relato titulado Le Tout-petit muestra una sorprendente y desconcertante

confusién entre lo vivido y lo sofiado o imaginado por el personaje’”.

Podriamos sehalar también algunos escritores contempordneos como, por
ejemplo, Marie Darrieussecq (7ruismes, 1996; Naissance des fontomes, 1998); Serge
Brussolo (Zerritoires de limpossible); Michel Pagel, autor del ciclo La Comédie inhu-
maine (1 y 2); Thierry Jonquet (Ad vitam aternam, 2002); Alain Delbe (Le Complexe
de Médée et autres contes fantastiques, 2004), Michel Rozenberg (Les Maléfices du
temps, 2006); Fric Faye (Je suis le gardien du phare, 1997), etc. La literatura fantastica
en lengua francesa ha adquirido también un brillante desarrollo en Québec'“.

En la segunda mitad del siglo XX se publicardn en Argentina los cuentos fan-
tésticos de Borges. En varios de sus relatos, Borges mezcla lo fantistico con lo metafi-
sico y lo alegérico, planteando una busqueda o una interrogacién sobre el enigma del
destino humano y sobre el enigma del sentido del universo. Esto ocurre, por ejemplo,
en Las ruinas circulares, El inmortal, El Aleph, Tlon, Uqbar, Orbis Tertius. Los objeti-
vos metafisicos, simbdlicos o alegéricos pueden diluir la atmdsfera realista y hacer que
al lector le resulte dificil seguir el sentido del relato o encontrar una identificacién con
el personaje.

Adolfo Bioy Casares publicé algunos libros en colaboracién con Borges. Su
cuento fantdstico mds citado suele ser «En memoria de Paulina». Otros relatos fantds-
ticos se encuentran en los volimenes titulados Historias prodigiosas, Historias desafora-
das, Una munieca rusa, etc.

El también argentino Julio Cortdzar ha propugnado una concepcién muy

particular de lo fantdstico intentando revelar de alguna manera el orden oculto, su-

13 Le Tout-petit puede leerse en: http://www.volkovitch.com/F04_04.htm.

14 Sobre lo fantdstico en Québec, ver, por ejemplo, los estudios de Lord (1995), Bouvet (1998) y
Laflamme (2008, 2010).
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pranatural e inexplicable que se encuentra por debajo del orden racional y aparente de
la vida cotidiana. Para hacerlo percibir, instaura una atmdsfera especial de ambigiie-
dad y de misterio. Esto ocurre en cuentos como Las babas del diablo, Carta a una
senorita en Paris, Axolotl, Las puertas del cielo, Lejana, El otro cielo, Circé, La autopista
del Sur, La noche boca arriba, etc.

Entre los escritores espanoles de finales del siglo XX cabe destacar los nombres
de José Ferrer-Bermejo, autor de una serie de relatos como los titulados Incidente en
Atocha; El increible hombre inapetente, La miisica de Ariel Caamano, en los que el
mundo de lo cotidiano y de lo habitual se va a encontrar inexplicablemente distorsio-
nado, subvertido o confundido por la fuerza misteriosa e inquietante de lo anticon-
vencional, lo insélito, lo absurdo, lo irracional.

José Marfa Merino es tal vez el escritor espafol que ha cultivado con mayor
encanto y sensibilidad la estética de lo fantdstico moderno. Sus libros de cuentos
(Cuentos del reino secreto, 1982; El viajero perdido, 19905 Cuentos del Barrio del Refu-
gio, 1994; Cuatro nocturnos, 1999; Cuentos de los dias raros™> (2004); Cuentos del libro
de la noche; El libro de las horas contadas, 2011; La trama oculta, 2014) exploran lo
fantdstico como una dimensién esencial de la enigmadtica realidad del cosmos y de la
misteriosa identidad existencial y espiritual del ser humano. Los temas tratados nos
introducen, de una manera natural y desconcertante a la vez, en un mundo de inde-
terminacién o de fascinante ambigiiedad en el que se entrelazan o se confunden las
fronteras entre la vida y la muerte (Madre del dnima, La casa de los dos portaler, El
anillo judio, El desertor, El acompanante), entre la naturaleza humana y la animal, ve-
getal o mineral (La prima Rosa, Pdjaros, Materia silenciosa, Valle del silencio), entre el
suefio o la alucinacién y la vigilia (E/ soriador, El desertor, Cautivos, Los paisajes imagi-
narios, Viaje interrumpido, Oaxacoalco, Bifurcaciones, La tiltima tonada), entre la ma-
gia de la ficcidn literaria y la vida real del personaje (E/ viajero perdido, Un personaje
absorto, El caso del traductor infiel). Merino recurre con frecuencia al procedimiento

de la metaficcién'®.

5 En Cuentos de los dias raros se pueden encontrar relatos tan atractivos como, por ejemplo, «All you
need is love» (la masica y el lugar paradisiaco inalcanzable), «Papilio Siderum» (relato donde el narra-
dor, confundiendo el suefio con la vigilia, reescribe el mito de la «<metamorfosis» en la linea de de Kaf-
ka) y cree haber sido una enorme mariposa engendrada por la semilla que procedia de un misterioso
cometa. Cuando termina de narrar su suefo, vuelve a percibirse como un «hombre de carne y hueso».

!¢ La «metaficcién» juega a confundir la frontera entre la «realidad» y la ficcién narrativa, entre la vida
«real» del personaje y su actividad como «escritor» dentro de la ficcién narrada. Merino juega con este
recurso en muchos de sus relatos especialmente en £/ Libro de las Horas Contadas (2011).
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Cristina Ferndndez Cubas ha sabido acercarse con sensibilidad y originalidad
a la estética de lo fantistico explorando la enigmdtica y compleja realidad de las obse-
siones del ser humano y la misteriosa realidad de los seres y las cosas. Esto puede per-
cibirse en relatos como E/ dngulo del horror (narracién de una obsesion visionaria que
destruye al personaje), Helicon (visién original del tema del doble tratado con cierto
humor), Linula y Violeta (cuento lleno de sutil ambigiiedad que puede ser la pardbola
de una extrafa obsesién y también un enfoque original del tema del doble). Sus cuen-
tos se encuentran en los siguientes volimenes: Mi hermana Elba (1980), Los altillos de
Brumal (1983), El dngulo del horror (1990) y Con Agatha en Estambul (1994). Una de
las caracteristicas de los relatos fantisticos de Ferndndez Cubas es la exploracién de la
compleja interioridad del personaje principal, que suele ser casi siempre una mujer.
Nos encontramos ante las dimensiones psicopatolégicas de lo fantéstico interior, que
oscurecen, impulsan o transforman la personalidad del personaje conduciéndolo ha-
cia la confusién mental o hacia la fijacién obsesiva. La narracién adopta normalmente
la perspectiva del personaje que cuenta su historia en primera persona como algo ya
acabado (indefinido/imperfecto) o como una experiencia préxima al momento de la
enunciacién (pretérito perfecto) o en su devenir actual (presente). La visién del mun-
do narrado estd focalizada, por lo tanto, desde la subjetividad del personaje que va
dando forma verbal a sus recuerdos, a sus obsesiones y aspiraciones, a los dramas y a
los traumas que han influido o marcado su personalidad o su identidad. La palabra
narrativa puede dejar traslucir el lado oscuro del inconsciente, las obsesiones, las
aprehensiones o los miedos que subyacen en el interior y que condicionan o motivan
la buisqueda obsesiva del personaje. Esto pude dar lugar a una ambigiiedad perceptiva
y también narrativa, que el lector tendrd que deducir. El texto implica y exige, por lo
tanto, una importante cooperacién interpretativa del lector. Como ejemplo de todo

esto podriamos sefalar el cuento titulado «Los altillos de Brumal».

2.3. Lo fantéstico «posmoderno»

De la misma manera que lo fantdstico «romdntico» ha seguido cultivindose
hasta la actualidad, lo mismo podemos afirmar de lo fantdstico «moderno», pues am-
bas modalidades son flexibles y abiertas a nuevos contextos socioculturales. Sobre las
tendencias de lo fantistico contempordneo se puede consultar, por ejemplo, el volu-
men colectivo dirigido por William Schnabel, Le fantastique contemporain (2002-
2003).
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Pero desde hace unos anos, los criticos han empezado a hablar de lo fantéstico
«posmoderno», un concepto complejo que puede ser entendido de varias maneras. Lo
cierto es que esta nueva modalidad responde a nuevos interrogantes y se adapta a un
cambio de paradigma que se ha producido en el campo cientifico e ideolégico, como
ha puesto de relieve Roas (2009) en un estudio titulado «Lo fantdstico como desesta-
bilizacién de lo real: elementos para una definicién». Roas plantea cémo algunas teo-
rias cientificas elaboradas en el siglo XX (la teoria de la relatividad de Einstein, el
principio de incertidumbre de Heisenberg, las investigaciones de las particulas
subatémicas por la fisica cudntica) han contribuido a modificar nuestra concepcién
de la realidad. En efecto, el cientifico ya no puede observar con exactitud el compor-
tamiento de lo que analiza, porque su intervencién como sujeto observador modifica
de manera decisiva la naturaleza de lo que observa. La realidad analizada deja de ser
«objetiva» y «externa», pues se encuentra afectada por la interaccién con el individuo
observador. Se ha producido asi una «desestabilizacién» de lo que consideramos lo
«real».

Estos planteamientos epistemoldgicos han influido en la concepcién de lo
fantdstico contempordneo llamado «posmoderno». Ya en un estudio publicado en
1977, Jean-Baptiste Baronian situaba las caracteristicas de lo «fantdstico nuevo» en
relacién con una estética que plantea ciertos interrogantes sobre los limites de lo que
consideramos la «realidad» y que conduce hacia un «vértigo intelectual», separindose
asi de lo fantistico tradicional y de lo fantdstico que hemos llamado «moderno». Lo
fantéstico contempordneo se caracteriza, por lo tanto, por una manera de pensar y de
escribir que responde a una conciencia reflexiva que se interroga sobre el funciona-
miento de la ficcién y sobre los engafos de la ilusién.

Contra la opinién de Todorov (1970: 168-169) que anunciaba la muerte del
género fantéstico porque la «psychanalyse a remplacé (et par 1a méme a rendu inutile)
la littérature fantastique», Bozetto afirma que los relatos fantdsticos «<modernos» (que
aqui llamaremos «posmodernos») se han adaptado a los diferentes cambios epistemo-
16gicos que se han ido produciendo en la sociedad contempordnea:

Les récits de «fantastique moderne» intégrent donc parfaite-
ment les différents changements épistémologiques et s’adaptent
a Pexpansion de I'univers de la connaissance liée 2 une normali-
sation érigée en regle intangible : loin d’étre uniquement les
jouets de ces changements, ils en font leur objet, 4 'image du
renouvellement qu’annongait Charles Beaumont en 1962 lors-
qu'il présentait les récits de Matheson, Stanley Ellin, Whit
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Burnett, Robert Bloch ou Robert Lowry. Si ces récits se dé-
marquent des «classic terrors», la peur n’est pas pour autant
éradiquée, elle emprunte de nouvelles voies, axées sur des per-
turbations infimes, absurdes (Bozzetto, 1992: 39).

Lo mds significativo de esta tendencia es que el universo del relato ya no
muestra un conflicto entre un fenémeno extrafio o inexplicable y las normas estables
de una realidad basada en el orden racional o natural, sino que el escritor considera
que el concepto de realidad es algo inestable, abierto a una multiplicidad de interpre-
taciones y condicionado por la subjetividad del sujeto perceptor. La desestabilizacién
de la idea de realidad hace mds aguda la crisis de la identidad, la duplicidad o el des-
doblamiento del personaje. Se trata de explorar una realidad «otra», que hay que reve-
lar de una manera imaginativa en el texto para ofrecerle al lector algo nuevo, extraor-
dinario, fascinante o terrorifico. Segtin Roas, esto lo hace la narrativa posmoderna y
también la narrativa fantdstica, porque «ambas impugnan la idea de un mundo racio-
nal y estable y, por tanto, la posibilidad de su conocimiento y representacién literaria»
(2011: 153). La narrativa posmoderna enfoca el mundo desde la awutoreferencialidad,
concepto que Roas (2011: 15) justifica de esta manera, apoydndose en el plantea-
miento de Hutcheon (1998): «No hay una verdad exterior que unifique o verifique lo
expresado, y el texto reconoce su identidad como artefacto y no como simulacro de
una «realidad externa». Lo fantdstico, en cambio, intenta revelar la «complejidad de lo

real» subvirtiendo o cuestionando la idea convencional que el lector tiene de la reali-

dad:

Por su parte, lo fantdstico revela la complejidad de lo real y nuestra
incapacidad para comprenderlo y explicarlo, y esto lo hace mediante
la transgresion de la idea (convencional y arbitraria) que el lector tie-
ne de la realidad, lo que implica una continua reflexién acerca de las
concepciones que desarrollamos para explicar y representar el mundo
y el yo (Roas, 2011: 153).

Partiendo de estos planteamientos, Roas (2011: 154) insiste en el hecho de
que lo fantistico contempordneo no es un género desfasado, sino que ha ido trans-
formdndose «en funcién de los cambios en nuestro trato de lo real». Contribuye, por
lo tanto, a explorar la extrafieza de nuestra presencia en el mundo y a profundizar en
la «construccién» de nuestra visién de la realidad: «Pero dicha asuncién no impide
que siga siendo necesario el conflicto entre lo narrado y la (idea de) realidad extratex-

tual para que se produzca el efecto de lo fantdstico.de nuestra concepcién de la reali-

dad (Roas, 2011: 155)
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Esto se produce enfrentando al lector con lo que Roas (2011: 157-161) llama
«yuxtaposicion conflictiva de érdenes de realidad» y explorando toda una temdtica
relacionada con las «alteraciones de la identidad» (desdoblamientos, confusiones vi-
sionarias, bifurcaciones, suplantaciones, metamorfosis o deslizamientos del personaje
que conducen a veces hacia la animalizacién o la cosificacidn, etc.). En algunos rela-
tos, el autor puede atribuir la voz narrativa al Otro, al «ser que ha cruzado al otro lado
de los limites de lo real», a «<individuos que han perdido su entidad humana y se han
metamorfoseado en monstruos» (Roas, 2011: 168, 169)". Narrar desde la voz que
habla desde el «Otro lado»'® de lo real, implica una transgresién del modelo narrativo
convencional, pero al mismo tiempo nos acerca al ser imposible y lo <humaniza»".

En encontramos este tipo de relaciones conflictivas y de alteraciones de la
identidad (jugando a veces con la ironia y el humor) en los relatos fantdsticos de José
Maria Merino, Cristina Ferndndez Cubas, Angel Olgoso, David Roas, Fernando Iwa-
saki, Félix J. Palma, Juan Jacinto Mufioz Rengel, Manuel Moyano, Care Santos, Ig-
nacio Ferrando, Jon Bilbao, Patricia Esteban Erlés, Miguel Angel Zapata, entre
otros®. Una muestra interesante de la concepcién de lo fantdstico que cultivan estos
escritores la podemos encontrar en los 29 relatos que contiene la antologia titulada
Perturbaciones: Antologia del relato fantdstico espaniol actual, publicada en 2009 con un

prélogo de Juan Jacinto Mufioz Rengel, donde afirma lo siguiente:

Uno de los rasgos de la literatura fantdstica es su interés epis-
temoldgico. El relato fantdstico muestra, sin duda, una inclina-
cién por sondear los recovecos de la realidad, se siente tentado
por descubrir sus fallas y por comprender los mecanismos ocul-

17 Sobre la «posmodernidad fantdstica» y sus diferentes modalidades de exploracién de las alteraciones
de la identidad, ver Roas (2011: 148-177).

'8 Sobre la «<humanizacién» posmoderna de la figura mitica de vampiro en la obra de Anne Rice, ver el
estudio de K. Ben Slama (2003).

! R. Campra sefiala a este respecto, refiriéndose a la voz de «los seres del otro lado» en las Cronicas
vampiricas de Anne Rice (2008: 165): «La voz de un fantasma (o de un vampiro) que da por sentado
que el destinatario aceptard su historia, ;no supone acaso una audiencia ente semejantes?».

2 En un estudio sobre la narrativa de Juan Jacinto Mufioz Rengel, Ana Abello Verano ha puesto de
relieve las aportaciones innovadoras de estos nuevos escritores, impulsadas también por la labor de
ciertas editoriales y el interés de los lectores. Segtin Abello (2013: 223), «lo fantéstico, con su poder
para transgredir y cuestionar el mundo, se ha instituido como una de las modalidades narrativas mds
pertinentes para adentrarse en los misterios humanos». Abello justifica el auge de lo fantdstico relacio-
ndndolo con la «desestabilizacién posmoderna» del concepto estdtico e inmutable de lo que entende-
mos por la realidad. Esa «desestabilizacién» ha dado lugar a «un planteamiento meramente subjetivo de
la misma» y a una «multiplicidad de interpretaciones que se pueden extraer de ella». Lo cual ha abierto
el camino a «nuevas formas para su expresion y tratamiento» (Abello, 2013: 223).
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tos de su funcionamiento. No pretende, sin embargo, ofrecer
una explicacién del mundo, sino que mds bien pone a prueba
nuestro paradigma de la realidad escudrinando sus anomalfas
(Munoz Rengel, 2009: 10).

Conclusiones

Hasta aqui nos hemos limitado a precisar las caracteristicas fundamentales de
la estética del género fantdstico y hemos presentado su evolucién desde la época del
Romanticismo hasta nuestros dias. Como hemos podido observar, se trata de una
estética abierta y flexible en la que caben multiples tratamientos temdticos que, desde
el poder iluminador de la ficcién literaria, exploran y sugieren lo que tiene de inquie-
tante la misteriosa realidad de la vida percibida por la imaginacién y por la conciencia
y el espiritu del ser humano.

Algunos expertos como Grivel (1992) y Viegnes (2006), por ejemplo, consi-
deran que lo fantistico es algo mds que un «género literario» porque su finalidad ex-
presiva presenta aspectos comunes con el arte del cine, con ciertas manifestaciones del
arte de la pintura, e incluso con cierto tipo de musica (Viegnes, 2006: 34-44). Barre-
nechea, por su lado, en un estudio de 1972 titulado «Ensayo de una tipologia de la
literatura fantistica», enfocaba la estética de la literatura fantistica como algo «trans-
versal» que podia incluir «poesia, drama, ficcién narrativa y atin otros géneros y sub-
géneros»’'. Por eso, puede entrar en la categoria de lo «transgénerico» y lo «transesté-
ticor. En efecto, la estética inquietante de lo fantdstico no solo puede escenificarse por
medio de las imdgenes que nos ofrece la poética de la palabra narrativa en la ficcién
literaria, sino también por medio del poder expresivo de las imdgenes dindmicas e
icénicas con las que opera el arte cinematografico que ha creado el fascinante subgé-
nero del cine fantdstico. Senalaremos, como ejemplo las peliculas siguientes: Nosferatu,
eine Symphonie des Grauens [ Nosferatu el vampiro] (1922), una pelicula muda dirigida
por F. W. Murnau; Podwdjne zycie Weroniki [La doble vida de Verdnical (1991) del
polaco Krzysztof Kieslowski; Mi nombre es Sombra (1996) de Gonzalo Sudrez; Passion
of Mind [Pasiones ocultas] (2000) de Alain Berliner; Los otros (2001) de Alejandro
Amenibar, etc.

El efecto de lo fantdstico también puede surgir por medio de las imdgenes ex-
presivas propias del arte de la pintura, cuando sirven para sugerir o revelar de manera
sorprendente una escena que remite implicitamente al campo de lo inquietante, de lo

oculto, de lo inefable. La imagen vive en la mirada que la anima; implica y revela un

2 Ver también A.M. Barrenechea (1991).
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estado de cosas, sugiere, inspira, hace sonar o pensar. Como ejemplo, sefialaremos
Skrik [El Grito] y otros cuadros expresionistas de Edvard Munch, las Pinturas Negras
de Goya, los sorprendentes cuadros surrealistas de Magritte y los de Salvador Dali,
etc.

La poesia y el poema en prosa pueden también evocar de una manera suge-
rente, ritmica e imaginativa las dimensiones inquietantes de lo fantdstico”. Como
ejemplo sefialaremos algunos poemas de Baudelaire en Les fleurs du mal como «Les
Sept vieillards», «<La Mort des amants» y «Réve parisien »; y también ciertos poemas
en prosa como «La Chambre double», «Laquelle est la vraie 2» y «Les Fenétres». Po-
drfamos anadir igualmente los poemas en prosa de estilo visionario y legendario de
Aloisius Bertrand en Gaspard de la nuit (1842).

Volviendo a lo fantdstico lizerario, que constituye el objeto de nuestro estudio,
terminaremos sefialando que los multiples textos que actualizan esta categoria (cada
uno con su propio discurso narrativo) responden, desde una perspectiva global, a

alguna de las siguientes orientaciones o modalidades poéticas y estéticas:

A) La poética y la estética de la «indeterminacién»

Este tipo de estética juega con lo incierto y lo misterioso, con la enigmdtica
ambigiiedad del fenémeno inquietante percibido por el personaje o por el narrador-
personaje. Explora también la fusién o la confusién de mundos y de fronteras entre lo
sonado y lo realmente vivido; entre la imaginacién visionaria del personaje y lo so-
brenatural inexplicable; entre la creacidn literaria y la vida real, etc. La atmdsfera fan-
tistica de misterio implica la cooperacién interpretativa del lector, que debe adoptar
un tipo determinado de actitud ante lo narrado (consonancia, identificacién con el
personaje, o distancia critica) y buscar o deducir una determinada explicacién (racio-
nal o sobrenatural) al enigma del extrafio fenémeno con el que se enfrenta el persona-
je. Las diversas teorias que ha suscitado esta tendencia son esencialmente interpretati-
vas o «hermenetticas», porque tratan de explicar la misteriosa historia narrada, obser-
véandola como racionalmente explicable desde una perspectiva natural, o bien como
inexplicable desde el orden natural, porque responde a dimensiones sobrenaturales , o
también como una historia ambigua que admite una doble explicacién (racional y
sobrenatural). En lo fantistico explicado desde un «enfoque racional», la misteriosa
historia narrada (que motiva la sensacién de inquietante extraneza y la incertidumbre

del lector) quedard finalmente solucionada desde una interpretacién «natural». Este

22 Sobre este aspecto se puede consultar el estudio de Lysge (2002).

htep://cedille.webs.ull.es/M6/02herrero.pdf 41



Monografias de Cédille 6 (2016), 15-51 Juan Herrero Cecilia

tipo de relato se acerca a los esquemas de la novela policiaca. Como ejemplo, podria-
mos citar Le Chateau des Carpathes |El Castillo de los Cdrpatos de Julio Verne y The
Room in the Dragon Volant [La posada del Dragén volador] de Sheridan Le Fanu.

Una de las teorfas interpretativas de tipo «hermenéutico» que ha marcado los
estudios sobre los fantdstico durante muchos anos ha sido el enfoque propuesto por
Todorov en su Introduccion a la literatura fantdstica (1970). Esta teoria es también de
tipo estructural en lo que concierne al género, porque, segiin Todorov, lo que caracte-
riza al género de lo fantdstico consiste en la «duda» o la incertidumbre interpretativa
que el lector experimenta al tener que optar por una explicacién natural (una ilusién
de la imaginacién, por ejemplo) o por una explicacién sobrenatural de los aconteci-
mientos narrados (que dependerian de leyes que superan nuestros conocimientos):

Le fantastique occupe le temps de cette incertitude; des
qu'on choisit 'une ou l'autre réponse, on quitte le fantas-
tique pour entrer dans un genre voisin, I'étrange ou le mer-
veilleux. Le fantastique, c’est 'hésitation éprouvée par un
étre qui ne connait que les lois naturelles, face a un événe-
ment en apparence surnaturel. Le concept de fantastique se
définit donc par rapport a ceux de réel et d’imaginaire (To-
dorov, 1970: 29).

Bessiere (1974) matiza y modifica la teoria de Todorov proponiendo analizar
lo fantdstico en la linea de la fusién desconcertante de dos érdenes de realidad con-
trapuestos: el orden racional o empirico vs el orden meta-empirico, mitico, prodigio-
so, milagroso, etc. que transpone la experiencia real hacia un plano sobrenatural o
extranatural presentdndolo como un fenémeno comprensible o aceptable. Lo fantds-
tico se rige por unas normas diferentes de las del mundo ordinario o real, pero esas
normas tienen también su propia coherencia y no se pueden confundir con lo irra-
cional (Bessiere, 1974: 28). El peruano Belevan (que es también escritor de relatos
fantésticos), en un ensayo titulado Zeoria de lo fantdstico (1977), ha insistido en la
esencia formativa, simbdlica y reveladora de lo fantastico, porque nos permite percibir
de alguna manera la insélita ambigiiedad que se esconde en la realidad misma.

Finné (1980), por su parte, afirma que la organizacién narrativa del relato
fantéstico gira en torno al funcionamiento de la explicacién que viene a conferir un
sentido determinado a los extrafios acontecimientos narrados que han motivado la
inquietud o la fascinacién en la mente del personaje principal o del narrador persona-

je. La explicacién (racional, sobrenatural, ambigua o doble) del misterioso aconteci-
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miento suele aparecer al final del relato marcando una especie de distensién en la

mente del lector.

B) La poética y la estética de la «<mostracién»

Desde esta perspectiva, el narrador no pretende representar de una manera
indeterminada o ambigua el fenémeno extrafo, inexplicable, sobrenatural o mons-
truoso, al que se enfrenta el personaje, sino hacerlo visible o perceptible en el discurso
narrativo. Este tipo de estética recurre a una poética y a una retdrica directa, impac-
tante y sorprendente, destinada a suscitar el horror, la inquietud o la fascinacién del
lector®. No hay indeterminacién, porque el fenémeno desconcertante, monstruoso o
maligno, aparece visiblemente escenificado en el texto. Ante ese fenémeno, el lector
reaccionard con angustia, con desconcierto o con horror preguntdndose sobre su mis-
teriosa identidad o sobre su significacién. La escenificacién del fenémeno fantistico
se produce de una manera especial a través del juego de la descripcidn que debe resul-
tar sugerente, imaginativa, desconcertante. Si la mostracién del acontecimiento inex-
plicable es de caricter visionario, puede producir también una impresién de fascina-
cién o de utépica armonia césmica como ocurre, por ejemplo, en el relato de Angel
Olgoso titulado «Aramundos» que se encuentra en el libro Las frutas de la luna
(2013).

La estética de la «mostracién» del horror o del fenémeno angustioso empezé a
cultivarse a finales del siglo XVIII y primeros del XIX con el género de la novela géti-
ca (The Monk [El Monje] de Lewis, por ejemplo)*, y ha sido continuada, entre otros,
por Sheridan Le Fanu, Bram Stoker, Lovecraft, Machen, Blackwood, Richard Mathe-
son, Robert Bloch, Stephen King, Ann Rice, etc. Esta tendencia explora el lado oscu-
ro de las fuerzas ocultas, la enigmdtica y poderosa realidad del Mal, las obsesiones
perversas o diabdlicas del ser humano, los fenémenos extrafios y racionalmente inex-
plicables que vienen a perturbar las apariencias de la vida ordinaria. La estética de la
«mostracién» con su retérica impactante y la estética de la «indeterminacién» o de la
incertidumbre interpretativa del desconcertante acontecimiento narrado, implican
aparentemente una concepcién diferente de la fantasticidad. Pero, como afirma Me-
llier, estos dos modelos no son incompatibles sino que pueden funcionar en un mis-
mo texto como una tensién entre dos tendencias complementarias:

Comme un jeu de tension entre ambivalence et détermination,
incertitude et présence, et non comme des syst¢mes de repré-

2 Sobre la estética de la mostracién y la retérica impactante del exceso, ver Mellier (1999).

4 Sobre las relaciones entre la novela gética y la literatura fantastica, ver el estudio de Ortiz (2014).
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sentation incompatibles ou des imaginaires fantastiques néces-
sairement contradictoires ou exclusifs I'un de 'autre (Mellier,
1999: 19).

Lo fantéstico «posmoderno» ha abierto nuevas posibilidades narrativas para la
estética de la «mostracién» explorando dimensiones sorprendentes que la realidad
aparente nos oculta. Esto se puede comprobar, por ejemplo, en los textos de antologia
titulada Las mil caras del monstruo (2012)%. Uno de los escritores contempordneos que
mejor ha logrado cultivar las dos orientaciones de la estética fantdstica, con un estilo muy
original de exploracién visionaria «posmoderna» es, sin duda, Angel Olgoso en los relatos que
integran los volimenes siguientes: Aszrolabio (2006), Los demonios del lugar (2007), La
mdquina de languidecer (2009), Las frutas de la luna (2013), Breviario negro (2015).

Conviene senalar que las dos grandes modalidades de la estética de lo fantéstico
(ya sea «romdntico», «<moderno», o «posmoderno») pueden adoptar en los textos con-
cretos ciertas caracteristicas especificas (en lo que se refiere al enfoque del tema trata-
do y al tono adoptado por el narrador), que constituyen tendencias diferenciadas en
la concepcién de los objetivos comunicativos del género. En esta linea, Goimard, en
Critique du fantastique et de l'insolite (2003), propone anadir otros tipos de relatos

con las caracteristicas especiﬁcas siguientes:

C) Un tipo de relato fantéstico en el cual la extrafia historia narrada aparece enfocada
de una manera grotesca o lidica, jugando con la ironia, con la distorsién del tema o
con el humor negro.

En la literatura de lengua espanola podriamos senalar, por ejemplo, ciertos re-
latos de Juan Jacinto Munoz Rengel (£l libro de los pequenios milagros, 2013), Fernan-
do Iwasaki (Ajuar funerario), Angel Olgoso® (La mdquina de languidecer, 2009; Las
Sfrutas de la luna, 2013), David Roas (Horrores cotidianos; Distorsiones). La escritora

mejicana Cecilia Eudave” ha explorado lo fantdstico lddico y lo fantdstico distorsio-

%> Esta antologfa contiene relatos de varios escritores contempordneos como, por ejemplo, Fernando Iwasaki («El
ritual), David Ros («El precio del placer), Angel Olgoso («Flores atroces»), Félix J. Palma («Los ardcnidos»),
Juan Jacinto Mufioz Rengel («Bestiario secreto en London Zoo»), etc.

% En La mdquina de languidecer, el tono irénico y el humor negro aparecen en ciertos relatos como,
por ejemplo: «Il giardino secreto» (2009: 41), «Buenos propésitos», que comienza de esta manera:
«Escasean los lectores. Consecuentemente, les ofrezco sumas de dinero a cambio de una lectura
—siquiera superficial- de mis obras» (2009: 80). En Las frutas de la luna, €l relato titulado «Dibujé un
pez en el polvo» (2009: 127-134) nos presenta la figura de «Dios», acorralado por los hombres en un
hangar silencioso: «Dios consult6 la hora en su reloj de bolsillo y cerré la tapa plateadar. etc.

77 Ver, por ejemplo, el cuento titulado «El oculista» en Registro de Imposibles (2000) y «Con la boca en
la mano», en http://artesanosliterarios.blogspot.com.es/2011/08/cecilia-eudave.html. Cecilia Eudave es
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nado en una serie de relatos donde explora la «normalizacién» o «naturalizacién» de
lo extrafio, lo insdlito, lo irracional o lo inexplicable.

En nuestra opinién, dentro de este campo, habria que situar también una
modalidad de relato fantdstico que presenta una reescritura subversiva, imaginativa y
distorsionada de los mitos cldsicos, biblicos, legendarios o literarios. Como ejemplo,
senalaremos ciertos relatos de Olgoso® en La mdquina de languidecer y en Las frutas
de la luna. También podriamos mencionar algunas novelas y cuentos del escritor

francés Chateauraynaud (ver mds arriba).

D) Los relatos misteriosos de tipo inicidtico en los cuales el narrador no solo nos
cuenta las desventuras y las pruebas de un personaje-victima, sino también su trans-
formacién o metamorfosis al final de la historia. Como ejemplo, Goimard cita Der
goldne Top [El Jarrén de oro] de Hoffmann, en donde los primeros capitulos son fan-
tdsticos, mientras que los Gltimos presentan la metamorfosis del monstruo en semi-
dios y la del hombre perseguido, en superhombre, después de haber atravesado con
éxito las pruebas inicidticas. Podriamos citar también el relato de Gautier titulado
Spirite (una historia inicidtica de amor y muerte en la linea «Swedenborgiana»). Lo
inicidtico y lo sobrenatural intervienen también en el subgénero de los «detectives de

lo sobrenatural» o de los «vigilantes del Mds Alld»*.

autora de la los siguientes volumenes de relatos: Técnicamente humanos (1996), Invenciones enfermas
(1997), Registro de imposibles (2000), Técnicamente humanos y otras historias extraviadas (2010), Para
viajeros improbables (2011), etc.

* En La mdquina de languidecer, Olgoso realiza con frecuencia una reescritura subversiva de ciertos
mitos y estereotipos culturales. Por ejemplo, en los relatos siguientes: «El Proyecto» (2009: 22-23):
ofrece una reescritura inquietante, subversiva y visionaria del mito biblico de la Creacién del mundo
(segin el libro del Génesis) a través de la figura alegérica de una pequena bola de arcilla modelada por
un nifio. «Ulises» (2009: 24): relato en primera persona por el personaje mitico de Ulises que narra
una nueva versién de su historia negando y subvirtiendo lo que ha contado Homero en la Odisea.
Olgoso ha reformulado también con frecuencia el mito del apocalipsis o del Fin del Mundo de una
manera imaginativa y visionaria en el relato titulado «Contraviaje» (Las Frutas de la luna, 2013: 11-21)
y también en el cuento «Materia oscura» (2013: 101-118), que empieza de esta manera: «Un buen dia,
a media mafiana el mundo qued6 a oscuras». Podriamos sefialar igualmente dos textos de Breviario
negro (2015) titulados «Nebulosa Rho Oph» (2015: 56-57) y «Ancianas tomando bizcochos en salitas
sombrias» (2015: 74-76).

¥ En este tipo de relatos, un sabio iniciado en el mundo de lo esotérico y de lo oculto o un «detective
de lo sobrenatural» se enfrenta a fuerzas extrafias que intervienen en la vida de las personas y consigue
vencer al monstruo y transformar a sus victimas. Como ejemplo, podriamos sefialar aqui al Doctor
Hesselius en Green Tea [T¢ verde] (Sheridan Le Fanu), al Dr. John Silence en A psychical invasion
[[nvasion psiquica] (A. Blackwood), y al célebre detective Harry Dickson creado por el belga Jean Ray
(La Rue de la Téte perdue [La calle de la cabeza perdidal; Les étoiles de la mort [Las estrellas de la muertel;
Le Fauteuil 27 [La butaca 27), etc.). La orientacién de tipo esotérico o alegérico se encuentra también
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Goimard distingue, por otro lado, otros dos tipos de relatos fantdsticos con

ciertas caracteristicas especificas:

E) Ciertos relatos en los que el fenémeno fantdstico adquiere una dimension absurda y
enigmdtica que lleva consigo una transformacién monstruosa del personaje, como

ocurre en Die Verwandlung [La metamorfosis] de Kafka.

F) Los relatos en los que el autor persigue un «objetivo filoséfico» planteando una
busqueda o una interrogacién sobre el enigma del tiempo y del destino humano o
sobre el enigma del sentido del universo. Esto ocurre, por ejemplo, en bastantes rela-

tos de Borges (Las ruinas circulares, El inmortal, El Aleph, La Biblioteca de Babel, etc.).

Terminaremos nuestro estudio sefalando la importancia que ha adquirido en
los dltimos afios, entre ciertos escritores que cultivan la estética de lo fantdstico mo-
derno y posmoderno, un género o subgénero que se conoce con el nombre de micro-
rrelato. Este modo de narracidn breve y concentrada, e incluso hiperbreve, ha floreci-
do con cierta fuerza en los primeros afos del siglo XXI no solo en la literatura espafo-
la sino también en la literatura hispanoamericana® (Argentina, Perti, Méjico, etc.).
Aunque, en honor a la verdad, hay que sefalar que el microrrelato o minicuento ya
habia sido cultivado por ciertos escritores en el siglo XIX y en el siglo XX*'. Con este
género, se trata de ofrecer al lector un texto atractivo y sorprendente que condensa
una cierta tensién narrativa en pocos parrafos o en pocas lineas. Este tipo de texto,
que juega con lo sugerido y lo alusivo, implica una intensa cooperacién interpretativa

por parte del lector, y una cierta connivencia cultural. En algunos casos el texto del

en las dltimas obras de Gustav Meyrink (Der weibe dominikaner [El dominico blanco], Walpurgisnacht
[La Noche de Walpurgisl, Goldmachergeschichten [Cuentos de un alquimista], donde lo fantdstico se
mezcla con la iniciacién esotérica y ocultista. Por otro lado, Willian Hope Hodgson y R.H. Benson
suelen justificar en sus relatos la existencia de las fuerzas invisibles y ocultas.

39 Entre los escritores contempordneos de lengua espafiola que cultivan el microrrelato sefialaremos los
nombres de Julia Otxoa (La sombra del espantapdjaros, Un extrasio envio), Luis Mateo Diez (La mitad
del diablo, El juego del didbolo), Fernando Iwasaki (Ajuar funerario), David Roas (Horrores cotidianos),
Miguel Angel Zapata (Badil de prodigios, Revelaciones y magias), José Maria Merino (Cuentos del libro de
la noche, La glorieta de los fugitivos, El libro de las horas contadas) y Angel Olgoso (especialmente en los
textos de Astrolabio y La mdquina de languidecer, aunque también ha insertado microrrelatos en Los
demonios del lugar y en Breviario negro.

31 Como ejemplo de microrrelato hiperbreve y sugerente se suele citar este texto del escritor guatemal-
teco Augusto Monterroso titulado «El Dinosaurio», publicado en 1959, que dice asi: «Cuando desper-
t6, el dinosaurio todavia estaba alli». Sobre la historia literaria del microrrelato espafiol, se puede con-
sultar la antologia realizada por Irene Andrés-Sudrez (2012), asi como la tesis doctoral de Dario Her-
nidndez Herndndez (2012).
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microrrelato se acerca a la magia evocadora y ritmica del poema en prosa y adquiere
también una dimensién simbdlica o alegdérica®.

Como conclusién global, hemos de afirmar que, sea a través de un texto breve
en forma de microrrelato o de un texto largo, el arte narrativo del género fantdstico
no solo contribuye a bacer ver lo inexplicable recurriendo a una estética fascinante de
la visibilidad en el texto de un fenémeno desconcertante o inquietante, sino también
a hacer imaginar lo inexplorado o lo indecible por medio del arte de sugerir o de insi-
nuar (con metédforas, comparaciones, evocaciones) lo que queda silenciado o solamen-
te aludido invitando al lector a sonar y a reflexionar. Por este camino, el lector sensi-
ble podrd sentir impresiones perturbadoras ante la subversién de los esquemas racio-
nales ordinarios, pero llegard también a percibir o a presentir nuevas o secretas di-

mensiones que subyacen mds alld de las apariencias externas.
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