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Capitulo VII

LA PRODUCCION DE OBRAS FANTASTICAS EN ESPANA:
ESTUDIO COMPARADO

El analisis de la produccién fantastica espanola que voy a llevar a cabo viene
marcado por una vision claramente comparatista. Partiendo de la idea de que lo
fantastico es un género importado de otras literaturas, lo que voy a mostrar es la
forma en que se cultivé la narrativa fantastica en Espafna en comparacién con el
desarrollo de ese tpo de literatura en otros paises (Francia, Gran Bretafia,
Alemania y Estados Unidos), prestando especial atencién a los posibles contactos
entre ellas (llamémosles influencias o relaciones intertextuales).

He organizado mi analisis en dos grandes apartados, manteniendo la
divisién que he utilizado en otros capitulos de la tesis: novela gética y narrativa
fantdstica. En relacién estricta con la narrativa fantdstica, he dividido su estudio, a
su vez, en dos grandes apartados, coincidentes con las dos mitades del siglo,
puesto que tal division cronoldgica coincide, a grandes rasgos, con los periodos de
influencia de Hoffmann y Poe, las dos grandes figuras que marcan el desarrollo y

evolucién del género fantistico en Europa.

Para empezar a hablar del panorama fantistico espafiol podtiamos decir que
lo sobrenatural siempre ha estado muy presente en nuestra literatura: tanto en
Manifestaciones populares de ésta (leyendas, relatos de apariciones, historias
mﬂangSas), como en obras literarias cultas. Podemos encontrar numerosos
¢jemplos en obras anteriores a 1750:"" desde la historia de Don Illan y cl dean de
Santiago narrada en E/ conde Lucanor, a la aventura del duende del palacio de la

‘ondesa de Arcos narrada por Tortes Villarroel en su V7da (1743),7* pasando por

-
_(]{Oan Estruch publicé hace unos afios una interesante antologia con el tivulo Literatura fantdstica
J é:’cffgor del sigh X V1T (Fontamara, BarFeIf)na, 1982), en la que recogia relatos de Cervantes,
o, = 4€ Montalbin, Maria de Zayas y Cristobal Lozano, entre otros.
Odriamos citar aqui una novela contemporinca de las obras de Torres Villarroel: la Historza de

Citey, . . . .. ..
el a de Sa/amanm, de Francisco Botello de Moraes, a medio camino ente la narracion fantastica
Yelrelato utépico.
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los prodigios magicos de las novelas-de caballerias o la aventura de Panfilo con Jog
fantasmas en E/ peregrino en su patria (1604) de Lope de Vega. Pero como ya indiqus
en el capitulo I, ]a utilizacién que se hace del material fantastico en estas obras ¢
diferente de la que harin los autores de finales del XVIII y, sobre todo, de |
siguiente centuria.

Asi pues, me centraré en las dos manifestaciones fundamentales del género
fantastico, desde su nacimiento a mediados del siglo XVIII: la novela gotica yh

narracion fantastica (relatos y novelas) propiamente dicha.

1. LA NOVELA GOTICA

A pesar de que la novela gotica empez6 a cultivarse muy pronto en Gran
Bretafia o Francia, fue un género que no arraigd bien en nuestra literatura. Las
primeras muesttas, en sentido estricto, de este tipo de narraciones no se publican
hasta bien entrado el siglo XIX. Pero también es cierto que desde 1788 son
muchas las novelas espafiolas que presentan elementos géticos en sus paginas,
revelando de este modo que sus autotes conocian dicho género y, a la vez, que éste
empezaba a ser del gusto del piblico. Aunque debo advertir que el «goticismon de
la mayoria de esos relatos no responde a la vertiente fantastica del géner
(Walpole, Lewis) sino al «gético sentimental» de Ann Radcliffe o de Clara Reet,
donde lo sobrenatural brilla por su ausencia. Por lo tanto, los elementos goticos
que encontraremos en dichas novelas quedan reducidos a lo meramente ambient
(tendencia a lo macabro y ligubre, escenografia terrorifica, muertes violentas)’479
apareciendo unidos a motivos propios de la novela sentimental, a lo que hay 9%
afiadir una explicita intencién moral.

Maria José Alonso Seoane [1995] ha elaborado un catilogo en el qu
podemos comprobar el gran numero de obras espafiolas del pefiodo
presromantico que introducen elementos goticos en sus paginas (aunque debem®®
tener en cuenta que algunas de ellas son simplemente adaptaciones de ot

francesas):

- Ty sif
Ferreras [1973:128] sefala este aspecto como un defecto de la novela gdtica cspaﬂOI“’ 3

. . <y . . . an
advertir que ésta lo copi6 de los relatos franceses, mis conocidos en nuestro pais en €508
que las obras de Lewis o de Radcliffe.

(93]
w
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- Vo3 de la naturaleza (1788-1792), de Ignacio Garcia Malo

- Nueva coleccion de novelas ejensplares (1790), de Vicente Martinez Colomer

- E/ Valdemaro (1792), de Vicente Martinez Colomer*®

- El café (1792), de Alejandro de Moya 0T

- E/ Rodrigo. Romance épico (1793), de Pedro Monteng6n®®!

- Las noches de invierno o biblioteca escogida de historias, anécdotas, novelas, cuentos,
chistes y agudezas... (1796-1797), de Pedro Maria Olive

- La Leandra (1797-1807), de Antonio Valladares de Sotomayor; algunas de
las novelas que la componen contienen elementos géticos: Eduardo y Camilo, La
bistoria de Do#ia Brigida, La historia de Don Casimiro y La bistoria de Dosia Isabela.

- La noche entretenida (1798), de Juan Idarroc;*™ de las tres novelas que
incluye, podemos encontrar elementos goticos en la ttulada Morton y Susana (Novela
inglesa).

- El Evangelio en trinnfo (1798-1799), de Pablo de Olavide*®

- Lecturas sitiles y entretenidas (1800-1817), de Pablo de Olavide

- Memorias de Blanca Capello (1803), de Antonio Marqués y Espejo***

- La Eumenia o la madrileiia (1805), de Gaspar Zavala y Zamora

“Novela que tuvo gran éxito a juzgar por las sucesivas reediciones que se publicaron: 1803,
1807, 1816 y 1821-1822, todas ellas en Valencia. Tal y como advierte Alvarez Barrientos
[19911259]: «lo migico, lo fantastico, que eran elementos caractetisticos de los romances y de las
ﬂO"élas bizantinas, le sirven a Martinez Colomer para ofrecernos una visién nueva de Ia realidad,
gracias, precisamente, a los viejos elementos negados por la moderna novela dieciochesca. |...] El
ambiente ideal, de escenarios tormentosos y nocturnos donde también asistimos a lances propios
_de novelas de caballerias, es utilizado por Martinez Colomer para darnos un discurso ideoldgico
lustradon,
“'Calificada por Sebold {1994:xm] como «la primera novela romantica espafola». La historia
fatrada parte de la leyenda de Don Rodrigo, el ultimo rey godo y esta llena de apariciones
sobrenaturales: 1a del espectro del rey Witiza durante los oficios funebres en el aniversario de su
fMuerte; la de Mahoma durante la expediciéon musulmana que va a invadir Espafia; o la de la
Muerta Endigﬂda, con el fin de poner a Don Julidn al corriente de la afrenta de su hiyja: «Se le
:g:;lce en suefios Endigilda, egvuelta en la funérea mo’rtaja. M?IS en vez de conservar su
tode raf{:le la entereza de las facciones, como cuando agabo. de expirat, s¢ veia gl contrario casi
de Car(: o de los gusanos, acrecentando el horror que inspiraba el mismo...» (cito de la edicién
® ero 1990:159).
. «;rz'anOblemas con la autoria de esta obra: Ur?aingui [1987:328] senala que dicho r‘lombre es
obea § Emma del fizcgndo traductqr juan.Corradl»; sin embargo: Brown'[195.’3:61] atnbuy‘e esta
[ 1991-28?) auto'r an6nimo oculto bajo las siglas «D. J. M. 'H.», y asi lo mantiene Alvarez Barrientos
*289], quien también comenta toda esta problematica.
iy 2 Carta X se narra un suefio en cl que aparecen fantasmas.
G()tzi:bt;itgrse, como ya senalé en cll capitulo III, de una adaptacién de la novela de Auguste
esssner, Bianka Capello, publicada en 1785.
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- E! Decameron espariol o coleccion de varios hechos histdricos raros y divertidos (1805))
de Vicente Rodriguez de Arellano; entre las novelas que la forman, destaca por g
estética gdtica E/ sepulero en el monte, adaptacion de Félixc et Pauline ou le tombean an piyg
dn Mont-Jura, de Blanchard (que ya habia sido adaptada por Olavide en su Esangl
en triunfo con el titulo E/ incdgnito o el fruto de la ambicion).

- Adriana o Historia de la Marquesa Brianvelle (1807), publicada an6nima.

Claro esta que la presencia de lo sobrenatural en estas obras dista mucho del
componente subversivo de que gozaban las novelas de Walpole o Lewis. Asi, por
ejemplo, en E/ VValdemaro, que el propio Martinez Colomer define como «fibula
maravillosa y verosimilmente sostenida», lo sobrenatural es un elemento mas enl
peripecia (no su pieza fundamental) y, lo méds importante, se «hace depender de los
designios desconocidos de la Providencia, en la que confian ciegamente los
personajes. La Providencia es un comodin para Martinez Colomer, le permite
adentrarse en lo que a primera vista puede parecer inverosimil y salir de ello sin
dificultad, y, de la misma forma, es un nicleo que genera acciones e incidentes en
sus argumentos, que suelen ser complicados» (Alvarez Barrientos 1991:255). La
historia creada por Martinez Colomer le sirve para apoyar la necesidad de tener fe
en la Providencia, y ésta, a la vez, justifica perfectamente la presencia de personajes
fantasticos de forma que no resulten inverosimiles.

A esta lista de obras podriamos afiadir algunas otras, que M* José Alonso 10
cita en su lista, como, por ejemplo, Cornelza Bororguia (1801), novela andnima
atribuida a Luis Gutiérrez,* y E/ Emprendedor o aventuras de un espasiol en ¢l Asis
(1805), de Jerénimo Martin de Bernardo.*

En E/ Emprendedor podemos encontrar diversas escenas que ejemplifican €50
que antes he denominado «fantistico explicado»: en una de ellas, el protagonist
hace ver a un grupo de personajes el etror de creer que un «mal genio» habita €
una casa aparentemente encantada, sefialindoles

a tCﬂidO

la ridiculez de tal creencia..., ilusién tan general, que en Europa tiene y h .
[lamo

ctédulos, variando de nombres, y que particularmente en Espafia se les

“Autoria defendida por Dufour en su ediciéon de la obra [1987:24-32]. Ferreras ha pubhcado
recientemente otra edicion de esta novela (Vosa, Madrid, 1994).
“$En relacién a esta obra véase Alvarez Barrientos [1995a].
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duendes o fantasmas, pero que la Ilustracién ha desterrado esta clase de embeleccs
(11, p. 109; cito de Alvarez Barrientos 1995a: 83).

Tal y como se comprobard después, la casa no estaba habitada en realidad
por duendes sino por falsificadores de moneda que habfan hecho cotrer el bulo de
ese encantamiento para poder disfrutar de la casa a sus anchas. La utlizacién de un
fenémeno supuestamente sobrenatural es una maniobra para ridiculizar la creencia,
y, ami entender, la utilizacion literaria de lo fantistico, puesto que es contrario a la
racionalidad reivindicada por los ilustrados.

Pero no debemos olvidar que estas novelas, a pesar de su componente
gotico, seguian respondiendo a la exigencia ilustrada de subordinar lo narrado a

una finalidad utilitaria, de instruccién y adoctrinamiento motal:

se puede hacer uso de las historias ficticias para varios fines, y todos muy utiles. Ellas
son unos de los mejores canales para comunicar la instruccidn, para pintar la vida y
las maneras de los hombres, para mostrar los yetros a que nos arrastran nuestras
pasiones, y para hacer amable la virtud y odioso el vicio (Blair, Leciones sobre la
Retérica y las Bellas Artes, 1801, cito de Ezama 1995:49).

Los textos narrativos son compuestos, traducidos y valorados por su
funcién instructiva, mis que como entretenimiento. En los prélogos, asi como en
las noticias y resefias acerca de estas obras, se destaca la moralidad y virtud de lo
contenido en sus paginas, en su utilidad para los lectores, y se insiste, sobre todo,
en la verosimilitud y verdad de los hechos narrados, puesto que parten de una idea
de la novela como reflejo de la realidad (recuérdense las ideas de Radcliffe o Clara
Reeve; of cap. 11, apartado 1).**” Tal es el caso, por citar algin ¢jemplo, de Adela y
Teodoro, novela con cierto regusto gético de Mme. de Genlis, traducida en 1785, de
k2 que se dice en su prélogo que «conmueve el corazén y excita a imitar las buenas
ACCionesy,

_ No es extraiio, pues, que un gran numero de las obras traducidas a nuestro
dioma fueran debidamente revisadas y retocadas para prevenir de cualquier tipo de
‘Peligron al lector espanol. Asi sucede, por ejemplo, con las Pruebas del sentimiento

(Le

S @Preuves du sentiment, 1772-1780), de Baculard d’Arnaud, en cuya traduccion,

m\'\\—————

0 olvj ) . .
e olvidemos que, en algunas ocasiones, debia tratarse también de un subterfugio para burlar
Dsury,
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publicada en 1795, «se ha suprimido o modificado alguna frase que pudiera tal ve,
ofender a los oidos delicados» (cito de Aragon 1992-125)

El catilogo de novelas «gbticas» espafiolas puede completarse con algunas
de las citadas por McClelland [1975] y Ferreras [1991], como es el caso de Ef
viajador sensible (1791), de Bernardo Maria de Calzada, y el Viage al mundo subterrane
(1820), de Joaquin de Olavarrieta, obras que s1 bien no responden estrictamente 4l
esquema de la novela goética, reproducen, como las anteriores, algunos de sus
tép1cos

Carnero [1983-121] propone mcluir también entre las obras gducs
espafiolas el poema de Quintana titulado «Al pantedn del Escorial» (1805), puesto
que «aunque esté en verso, [es] una novela gbtica en mimiatura, ya que responde a
las leyes del géneto» Aunque es cierto que el poema parte de una anécdota
fantdstica y se ambienta en una escenografia gotica (el poeta ve de salir sus tumbas
a los espectros de los reyes de la Casa de Austria), lo que en realidad pretende
oftecer Quintana al lector no es otra cosa que una visién critica de la histora de
Espafia- los espiutus de los reyes se aparecen para comentar el estado de ln
monarquia Creo, pues, que Carnero exagera un poco al calificar de novela goucad
poema de Quintana Sin olvidar un aspecto fundamental' a mu entendet, ngin
lector de la época pudo leer el poema como un texto fantistico sino en funcion de
su evidente contentdo poliico Lo dnico que hizo Quintana fue adoptar una formi
literaria «de éxito» para ambientar una obra de clara imntencionalidad politica e

Otra obra que podiiamos incluir dentio de esa misma concepcion estetch
aunque no responda a los pardmetros especificos de la novela gotica, €S b
famosisima Noches lignbres de Cadalso (1798-1790)* A pesar de siuars
clatamente en el ambito prerromintico de la poesia de la noche y los sepulc®®
Cadalso, como sefialé Montesinos [19702:174-175], se curda mucho de nvads d

terreno de lo sobrenatural

“®*En relacton al contenido e intencion politica del poema de Quintana véase Leopoldo de Lus
[1972] .
“®Tas Noches liignbres tuvieron un enorme éxito durante la primera mitad del siglo XIX, ya 4* SS
han contabilizado unas 22 ediciones entre 1798 y 1850 (dejando aparte sus traducciones 3 ot
lenguas) Ademas, también geneto imitadores tal es el caso de la continuacion que hizo Cag! ,
(Noches lngnbres, Barcelona, 1828) y la imitacion que compuso ' de P Mellado (Das ﬁ”’fbﬂ’
Fuentenebro, Maduid, 1832)
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Cadalso evita cuidadosamente toda incidencia en los dominios de lo maravilloso, en
que més tarde se adentrardn de buena gana los poetas romanticos. Quedan en las
Noches ligubres curiosos resabios del rigor racionalista de la Aufklirung. No le basta a
Cadalso con rehuir toda mencién de visiones y monstruos; necesita explicar su no
existencia. Si su propia sombra asusta al sepulturero Lorenzo, Tediato no se limita a
decirle: «Necio! Lo que te espanta es tu misma sombra». Para este hombre que cree
que a cada paso el suelo se hunde bajo sus pies, las leyes de la Fisica tienen una
sorprendente fijeza; son, casi, lo Gnico que no ha destruido la muerte de Filis.
«Necio! Lo que te espanta es tu misma sombra, con la mia, que nacen de la postura
de nuestros cuerpos respecto de aquella lampara». No hubiera dicho mas Feijoo. Y
sin embargo, y a pesar de la curiosa anécdota del monstruo que ocasiona el desmayo
de Tediato, y que luego resulta ser un perro, Cadalso ha acumulado aqui todos los
elementos de terror ornamental que luego prodigaron los roménticos.

A pesar de la presencia de elementos romanticos en las Noches higubres,
Cadalso es un ilustrado: de ahi su constante actitud racionalizadora frente a todo lo
misterioso y, en apariencia, inexplicable con lo que se enfrentan Tediato y Lotrenzo.
Y de ahi, también, esa valoracion negativa de la fantasia, propia de una mentalidad
lustrada, que podemos escuchar en las palabras de Tediato en la Noche Primera:
«fantasia humana, fecunda sélo en quimeras, ilusiones y objetos de terrorh.*°

Como hemos visto son muchas las obras de los afios anteriores al
tomanticismo que contienen elementos gdticos y sobrenaturales (aunque en la
mayotia de los casos acaben explicados racionalmente), sintoma evidente de la
existencia de un gusto por dichos elementos y, por lo tanto, de un publico que

disfrutaba con la lectura de tales historias.

Una vez llegado el Romanticismo a Esparia, la novela gética sufrié diferente
Suerte en el campo de la traduccién y de la creacién. Si bien gozaba de un éxito
cada vez mayor entre los lectores espafioles (cuando en el resto de Europa ya se

e : : . .
fContraba en franca decadencia),”' su cultivo, sin embargo, no arraigd entre

fluestros escritores. Es cierto que la presencia de elementos goticos puede

T

mcm? por la edicién de Arce [1987:315].

estag e(’:éto de la‘ novela g(')tic.a fue de gran i;npoer}ncia, scg(m, Gi’es [1988:67}, puesto que gracias a
Ormandras (utiliza como ejemplo de su reflexién la Galeria fiinebre de Pérez Zaragoza) «se va
roméntico un numeroso grupo d.e espectadores y lectores que Fomprenden el nuevo lenguaje
sin embao Y aceptan las exageraciones de una nueva cosmovisiony. Romer(? Tob’ar. [1994:367},
elememorgO, considera ex.agerada «la confianza excesiva en la trascendencia artistica de estos

$ que muestra Gies.
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detectarse en numerosas novelas histéricas,492 dramas terrorificos y cuentos
fantasticos de dicho periodo, pero, por lo que he podido descubrir hasta ahora, ng
se compuso ninguna novela que respondiese a Jos cinones del gético sobrenatur]
de Lewis, Potocki o Maturin.

En realidad, las pocas novelas espafiolas relacionables con el género gotic
son, mis que otra cosa, natraciones en las que se juega con los tépicos géticos
(algunas de ellas mas cerca de la novela histérica que de dicho género). Podemos
destacar las siguientes: E/ subterrdneo habitado o los Lettingbers, o sea Timancio y Adela
(Oficina de Moreno, Madrid, 1830), de Manuel Benito Aguirre; La bruja, de
Vicente Salva (Impr. de Gaultier-Laguionie, Paris, 1830); La forre gitica o el especiro de
Limberg. Novela histérica del siglo XIV (Valencia, 1831);* Virtud, constancia, amor y
desinterés aparecen en el bello sexo (1834), de Narciso Torres Lopez y Ruedas; y E/ mon
negro (Miguel Prats, Madrid, 1857), de Torcuato Tarrago y Mateos, una de las mis
tardias.

A dichas novelas habtia que anadir la obra gética espafiola mas célebre de
esos afios: la Galeria fiinebre de espectros y sombras ensangrentadas de Agustin Pérez
Zaragoza, publicada en la Imprenta de D. J. Palacios, Madrid, 1831. La obra de
Pérez Zaragoza no es, como las anteriormente citadas, una novela, sino ut

recopilacién de 24 narraciones repartidas en doce volimenes en 16°.**

2Acerca de la reelaboracién que se llevé a cabo de lo gdtico y sobrenatural en la novels
histérica espafiola, véase Carnero [1973].

> Aunque la novela aparece firmada con las iniciales «P. J. P.», Brown [1953:91, n. 2] considerd
que su autor es Pascual Pérez Rodriguez, a pesar de la no coincidencia de las iniciales, puesto
que «en la portadilla del ejemplar en mi poder, Uinico completo que conozco, hay escrito: “Estt
novela es original del P. Pascual Pérez, escolapio™. Asi, debido a su cargo religioso, Pasct
Pérez pudo haber ocultado su identidad bajo las citadas iniciales. Como advierte Montesinos
[1970c:218], fue Blanco Garcia quien primero atribuyé al citado Pérez Rodriguez la autotia ¢€
esta obra, asi como la de dos novelas histéricas mis, ambas de titulo muy sugerente: El /Wf’bﬂ
invisible o las ruinas de Munsterhall. Novela histérica original del tiempo de las cruzadas (Cabfef’?o’
Valencia, 1833) y La urma sangrienta o el pantein de Scianella. Novela original (Cabrerizo, Valend
1834, 2 tomos). En relacidn a estas novelas véase Brown [1953:100, n. 3; 102, n. 3] y Ferret®®
[1979:319). ,
““En relacién a la Galeria fiinebre véanse, entre otros, Ferreras [1973:249-261], Cuenca [1977“
Gies [1988].

(9]
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La Galeria fiinebre tavo un gran éxito, tal y como atestiguan las numerosas
resefias y articulos en que se habla de ella, aunque, paradéjicamente, nunca fue

. 495
reeditada:

Dijimos que esta produccién tendria gran despacho: digalo el librero que el primer
dia no tuvo manos para apuntar suscriptores y despachar ejemplares. La obra es
tetrible; pero, ¢quién duda de la eficacia de la mostaza cuando se trata de que las
salsas sean picantes? Desde luego volvemos a asegurar que con esta publicacién le ha
caido al sefior Zaragoza la loteria. La venta del libro ha de tocar en locura; y para
Zaragoza, lo mismo que para otra ciudad, pueblo, aldea o villorrio, este lucrativo
modo de loquear es lo que se llama encontrar la piedra filosofal (Curtas Esparsiolas,
1831, tomo |, p. 228).

Gracias a la lista recogida en las Gltimas paginas del tomo XII, sabemos que
fueron unos quinientos los suscriptores de la Galeria fiinebre en toda Espafia, aunque
segun Luis Alberto de Cuenca [1977:23], se omitieron muchos de ellos, ya que las
distas no llegaron a tiempo de ser inmortalizadas por la imprenta». Debemos tener
en cuenta, ademds, que el precio de la ediciéon fue bastante elevado. Pero, sin
embargo, fueron muchos los que la leyeron y muchos los comentarios que generd.

Lo primero que sorprende de esta obra es su largo subtitulo

Obra nueva de prodigios, acontecimientos maravillosos, apariciones nocturnas,
sueflos espantosos, delitos misteriosos, fenémenos tetribles, ctimenes histéricos y
fabulosos, cadiveres ambulantes, cabezas ensangrentadas, venganzas atroces, Casos
sorprendentes. Coleccidén curiosa e instructiva de sucesos tragicos pata producir las
fuettes emociones del terror, inspirando horror al crimen, que es el freno poderoso
de las pasiones (p. 5).4%

4
“Es curioso advertir que buena parte de los investigadores modernos cargan las tintas contra
®Sta obra: este es el caso, por ejemplo, de Gallaher {1949:8], quien la describe como «curious and
Suptd worky. Recuérdense también las palabras de Alonso Cortés [1943:161], quien senala que la
Obra de Pérez Zaragoza «alcanzd una popularidad extraordinaria, con evidente detrimento del
oukn gusto y del sentido moral.
Magrcilgs las citas estan sacad_as de la p@era edicion de la obra, Imprenta de D J. Palaciqs,
» febrero de 1831. Existe una edicién moderna de la Galeréa fiinebre, publicada por Luis
€10 de Cuenca en 1977 (Editora Nacional, Madrid), aunque en ella sélo se recogen los seis
I;Eze:losl)t?mos de la obra. Tal y como ha hecho notar Gallaher [1949:8, n.21].,'el titulo de la
Saﬂg[a,,; erez. Zaragoza se cor.respc,mlde con el d‘? la obra ng. {J. P. R] Culsm: Les Owtbres
i m%ltgcflenes fz/rirel;re.r de proc{gges, euenez?zenfs'mefjvez//ez/x, apparztzom.noc‘tzrt‘nes, songes epozmmzla.vb/’es,
”f”geani; e”f’IIX, p/ycnoffzén‘e: iemb/e‘;, orfails /).ZJ{OI‘IqJIL’J‘, cadavres 7?10&1/6’.!‘, fe'/e..r .rang/a;\//e: et animiées,
P, dalmm et combinaisons de erimes, e/r:, puisés dans des sonrces réelles. Recueil propre a causer les forces
[1995.44 :9/11 lervenr, VHe. Lepetlt,.l.)arls, 1820, ﬂ2 vols.f:ucnca [1977:65] y‘fj&lons’o Scozznc
[1968:5125 » n.0) tqmbmn dgn noticia de cllo. En relacion a la obra de Culs.m, véase Lévy
13]. Me ha sido imposible verla, por lo que no puedo comentar su contenido, ni asegurar
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Pérez Zaragoza anuncia de ese modo su intencién moralizadora, aspecto sobre ¢
que insiste repetidamente en los dos prélogos que acompafian a esta obra. A ¢l
hay que afiadir también otro interés fundamental, cifrado en la lucha contm |y

credulidad y la ignorancia:

con la pintura de aquellos seres ideales, de aquellos objetos quiméricos que una débil
y timida credulidad suele ofrecer a la imaginacidn, podra destruitse la idea tan
generalizada de la existencia de los duendes, de la aparicién de tantos muertos y de
monstruos que nunca existieron entre los seres creados por la naturaleza [..] las
petsonas sencillas e inocentes se convencerin del error en que han vivido de miar
las ficciones de la magia y sus ideales visiones como realidades («Prolegdémeno del
Autor a los Lectores», pp. 13-14).

Pero si analizamos con detenimiento el segundo de los prélogos, titulado
significativamente «Introduccién analitica» (pp. 21-54), las intenciones de Pérez

Zaragoza parecen ser diferentes (aunque de vez en cuando vuelva a reivindicar el

componente instructivo y moral de sus relatos):*”’

escribiré tan sélo para las personas de una imaginacién viva y exaltada por las
impresiones fuertes, y de una alma sensible. Pretendo fijar su atencion
presentindoles cuadros tetribles y combinaciones espantosas: trato de reunir bajo
ciertos casos histéricos todo lo que el prodigio de la magia, todo lo que los prestigios
de lo maravilloso pueden oftrecer de singular y extraordinario a los ojos de los
hombres (p. 24). '
[] pues llevando al colmo el aspecto de nuestras historias tragicas, es mis fidl
inspirar a todo lector los dulces efectos del terror que siempre hicieron las delicias de

las almas sensibles (p. 54).

Pérez Zaragoza parece dirigirse, pues, a dos tipos de lectores: por un lado,?
los que buscan una utlidad moral en la obra, entre los que hay que incluir 2 los
censores, a quienes pretende «engafiam disimulando el contenido terrorifico ¥
sangriento de sus relatos bajo el manto de la leccién moral (no olvidemos, ademis,
que estamos en plena «década ominosa»); y por otro, a las almas cultivadas ¥
sensibles, para propozrcionales el placer estético del horror. Es decir, que la obra ¥
destinada a un publico que se siente atraido por esas «exaltadas pasiones? que

, . . J— 15
Pérez Zaragoza dice tratar de refrenar, cuando no de corregir. Un publico, ademd>

o : < . ~ de
que la Galeria Fiinebre de Pérez Zaragoza sca una completa traduccién de dicha obra (ningun©
los autores antes citados tampoco dan ninguna informacion al respecto).

“7Asi parecen haberlo notado Gies [1988:62] y Perugini {1988:90).
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que ya no cree en los desvarios de la imaginacién, pero que disfruta con su lectura.
De hecho, como sefiala Gies [1988:63], cuando Pérez Zaragoza «quiere comparar
su obra con modelos anteriores, no lo hace con las obras antiguas que corrigieran
vicios, sino con las de Young y Ann Radcliffe, dos autores cuya sensibilidad
macabra o exaltacién gotica excitara la fantasia de los jévenes romanticosy.

A mi entender, toda esa continua digresién en torno a las propiedades
educativas de la obra ejemplifica a la perfeccién las artimanas que algunos
escritores y editores utilizaron en esa época para evitar la censura.*”® La estrategia
de Pérez Zaragoza consiste en insistir acerca de la supuesta intencién moral de su

obra, en la que los hechos narrados

presentan realmente los extravios y debilidades funestas del género humano, [y] es
de esperar produzcan en las almas nobles y sensibles un odio irreconciliable al
crimen con el proposito de sujetar sus inclinaciones, cuando no sean conformes con
los consejos de la razén y los gritos de la conciencia («Prolegémenos del autor a los
lectores», p. 11).

Ese fue también el argumento y la misma estratagema utilizados por el
marqués de Sade al publicar sus obras: «desctibo el mal y el pecado con toda la
complacencia necesaria para suscitar una reaccién de odio hacia él» (cito de Verjat
1997:37).

Una intencién semejante la podemos encontrar en una de las novelas

“gotcas» espafiolas contemporaneas de la de Pérez Zaragoza: La forre gotica o el

“Este recurso se utilizé también en algunas obras vertidas al espafiol. Asi, por ejemplo, el
tfafiuctor espanol de Pamela, or Virtue Rewarded (1741), de Samuel Richardson, anadié un breve
Prologo en el tomo V, donde destaca la moralidad y utilidad de la obra, quizas impulsado por
alfgunos comentarios criticos que pudo suscitar el contenido de los cuatro primeros tomos. A ello
afiade que «nos hemos esmerado en traducirlos con toda la exactitud y pureza posible, quitando
9 fetocando todo aquello que a nuestro corto entender y a juicio de personas y timoratas pudiera
S€T pernicioso o intil. [...] hubiéramos querido que Richardson, considerando que su obra habia
de af}dar en manos de la juventud, a cuyo ejemplo e instruccion la destinaba, hubiese sido menos
gr.ol,llo en las dc5cripciones de ciertos pasajes, en los cuales se expresa demasiado al vivo en el

“8nal la lubricidad del amo de Pamelay (cito de la segunda edicion: Pasmela Andrews, o la virtud
q’;;”é'atia, Corregida y a~c0¥@oda§a a nuestras costumbres por el traduct?r, Imprellta Real, Madrid,
) arc’o 8‘;‘0 V, pp. vi-vii; curiosamente el texto se a’trxbuyg a Tomas Rlchf:rdson). Aunqge a

ta 66:11 8~.1 19] no le parece probable que el prélogo c1ta’do sea una mascara de moralidad

by r;ﬁ?}f _la; dificultades de la.censura (adu‘cc que ya se habian traducido Tom. Jones en 1796 y
afia J “gma en 1798), no deja de ser curioso que el traductor espere al quinto tomo para

un prélogo que destaque la moralidad del texto.
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espectro de Limberg. Novela histérica del sigly XIV (1831)." En su Introduccién, ¢

anénimo autor sefala la voluntad moralizante de su obra:

ofrece la parte moral de esta obrita lecciones terribles, que convencen de cudn poco
sitven los cuidados de una educacién sélida y cristiana, cuando la vil adulacién y un
perverso natural echan a perder el mas bello cultivo (p. VII).

Una voluntad que sirve, a la vez, para justificar la truculencia de los hechos que van
a ser narrados.’® Su autor reconoce también la influencia de la novela gotica
inglesa, que le sirve de modelo, pero al estilo de Ann Radcliffe, lo que le lleva,
ademds, a seflalar que no recurre a elementos sobrenaturales en favor del propio

prestigio de la narracién:

La célebre Ana Radcliffe ha logrado, segin el parecer de inteligentes, unit en alto
grado el arte de suspender agradablemente, e interesar la curiosidad del lecto, la
naturalidad de los desenlaces y en la aclaracién de los enigmas [...]. He aqui los
modelos que hemos tenido a la vista al tratar de escribir la presente obrita... (pp. ¥t

Las recomendaciones morales acerca de las obras de Ann Radcliffe patece
que fueron habituales en nuestro pais, como demuestra el prélogo a la traduccion
de Adelina o la abadia de la selva (The Romance of the Foresi), publicada en 1830:"

Esta novela, o mas bien historia verdadera, es una de las més célebres y singulaes
que se han escrito hasta ahora por su argumento, y de las que mas deben interesaf &
los lectores, pues que tiene siempre suspensa su imaginacién, esperando SU
prodigioso desenlace y presentandoles a cada pagina un nuevo suceso extraordinatio,
que no pueden adivinar facilmente en lo qué vendra a parar.

Ademas de esta singularidad, reina en toda la obra la moral més pura [..] urlieﬂdo_a
todo este conjunto de belleza y de interés, en nada exagerado, la inestimable ventajd
de ser sumamente til para desterrar los terrores vanos y ridiculos que atormentan 4
ciertas personas, cuya educacién primera ha sido descuidada o llena
preocupaciones, hijas de la ignorancia, demostrandoles que a veces ciertos sucesoS:
al parecer sumamente extraordinarios e increibles, que nos causan el mayot espant®

“?Aunque en sus paginas no aparece nada fantistico, éstas estin llenas de asesinatos, falsas
apariciones y demis truculencias.

5("’Algo que recuerda a lo ya comentado en pég'mas anteriores en relacion a la novelistica de
del siglo XVIII: tal y como hace evidente Alvarez Barrientos [1991:216], en los prélog .
insistia en la utilidad de pintar con vivos colores las mas truculentas pasiones para proVOCM ut
mayor impresion en el publico, siempre en aras de la leccion moral que debia haber tras ellas.
*'Cabrerizo, en el Prospecto a su «Coleccion de novelas» (1818), ya habia calificado
instructiva a Jwlia o Los subterrdncos del castillo de Masgni, novela gética de Ann Radcliffe.

fines
0s 5¢
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si los observamos a sangre fria y sin prevencién, descubriremos que son en si muy
naturales y sencillos. Los que contiene esta obra son de esta clase, y tiene ademis la
doble ventaja de manifestarnos los medios raros y desconocidos de que Dios se vale
para arrancar la miéscara a la hipocresia y descubrir un crimen, un asesinato
horroroso, que parece ser impenetrable para siempre, y deber quedar sepultado en
las tinieblas de los subterraneos desconocidos de un edificio gético, de una antigua y
medio arruinada abadia situada en el desierto de una vasta y espesa selva (cito de
Hidalgo 1862:1, 22).

Esta reivindicacidén del contenido moral de una narracién gotica recuerda a
lo expuesto por Walpole, el creador del género, en el prélogo a su Castle of Otranto,
donde destacaba el valor moral de su obra para evitar las criticas y censuras que
sabia que la novela iba a tener: «La piedad que reina en todo el texto, las lecciones
de virtud que se inculcan y la rigida pureza de sentimientos exceptdan a esta obra
de la censura de la que son merecedores los libros de caballetias» (0p. cit., p. 18).
Aunque, como ya demostré en el capitulo II, si bien Walpole busca escapar de la
censura resaltando el contenido moral de su novela, Ann Radcliffe, por el
contrario, construye sus historias siempre con miras hacia una leccién moral y 2 un
final feliz, como expresién del triunfo del bien, una concepcién de lo gético que
nada tiene que ver con la manera en que lo cultivaron Lewis y Maturin, por citar las
principales figuras de la novela gética sobrenatural. Por su parte, Pérez Zaragoza se
sitia —con algunas excepciones— dentro de la concepcion radcliffiana del género
(moralidad, fantistico explicado), aunque con una presencia mucho mayor de lo
macabro y sangriento (podriamos hablar de «tremendismon, utilizando un término
110 acufiado en la época). En sus historias, ademas, los criminales siempre son
castigados, como expresion del trunfo del bien.

Dado que, estrictamente, la Galeria fiinebre no es una novela gética sino una
fecopilacion de narraciones breves de caricter gético, he optado por analizar
dichas narraciones en el apartado dedicado al estudio del cuento «gbtico» (. cap.
VIL apartado 2.2.2). He optado, no obstante, por presentar la obra en este
“pitulo, debido a su celebridad y a su importancia dentro del panorama gético
®SPafol. Adelantaré dnicamente un dato fundamental acerca del contenido de esta
Ob.ra: de las 24 narraciones que la componen, sélo cinco de ellas pueden ser
Calificadas como fantisticas («.a morada de un parricida, o el triunfo del
remordimiento», «La bohemiana de Trebisonda, o un sequin por cabeza de

Crisy - ) . -
Hanoy, «31 falso capuchino», «Dompareli, Bocanegra» y «Ll esclavo moro, o
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crueldad sobre crueldad»). El resto de narraciones breves ofrecen un tratamien
de lo gbtico alejado de lo sobrenatural, en el que se destacan los elementg
macabros y morbosos.

Menci6n aparte merecen los tres relatos denominados «Novelax, puesto que
son los Gnicos en los que no hay contenido alguno de violencia y terror, puesto que
son narraciones de explicita intencién moral: la primera, «El pescador, o rasgo de
nobleza de Mansor, rey de Marruecos» (tomo IV), tiene su origen en un relato de
Bandello y trata del comportamiento adecuado que debe darse en reyes y sibditos;
las dos restantes, «Angélica, o los Salimbenes y Montanes» (tomo VI) y Los

castllos en el aire» (tomo VIII), son novelitas sentimentales.

El cultivo de la novela gética en nuestro pais fue, como vemos, escaso, y en
él domind la via radcliffiana del género, en la que lo sobrenatural o estd ausente o
aparece explicado racionalmente.

Dicho género entrd en crisis en Espana hacia la década de los 40, como
demuestra el anénimo autor del articulo «la literaturerfa», publicado en E/
Pasatiempo, nam. 60, 30 de mayo de 1842. En su evidente critica de la narrativa de
inspiracién gotica, demuestra que en esos afios se ha dado un claro cambio de

intereses entre los escritores y lectores espanioles:

Asi llamamos nosotros a la literatura bastarda; a la de las novelas contemporaneas: 2
la literatura, en fin, de letras, y a la que sitve de oficio a algunos Ateralts
Acordimonos de un tiempo fabuloso en que todas las novelas llevaban titulos
espasmédicos: E/ castillo negro, La torre sangrienta, El confesonario: en ellas habia siempf®
apariciones, cspectros y diablos. Hoy quien quiera encontrar semejantes obis,
btsquelas en los estantes de libros viejos de la Trinidad y del Rastro. Las bibliotec®
las han repudiado, ahora sélo las leen las modistas, las horteras, y las viejas.

El escaso cultivo de la novela gética en nuestro pais ha suscitado divers®

explicaciones entre los estudiosos de la narrativa espafiola. Montesinos [1973172‘

73], por ejemplo, sehala que ello pudo ser debido al retraso con el que llego &5

género a nuestro pais:
- P4 Or
Sorprende que la moda de las novelas «negras» llegara tan tarde a Espaiia; quizd P .
. . . . s
eso, por llegar a destiempo, no atraiga plenamente ninguna de las varias 4

; s . . °. e ocibn €
tradujeron de la iniciadora del género o de sus imitadores; su difusio?
relativamente escasa si se la compara con la que lograron otras de menos intercs-
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Dicha afirmacion es cierta si hablamos de la novela gotica auténtica, es decir,
de la que incorpora un claro, e inexplicado, componente sobrenatural. Pero si nos
atenemos a esa otra forma de concebir lo gético al estilo de Ann Radcliffe, la
interpretacién de Montesinos no es del todo acertada, puesto que, como vimos en
¢l capitulo II1, el piblico espafiol pudo leer a Sophia Lee ya a finales del XVIII y a
Regina Roche desde los primeros afios del XIX, asi como la mayor parte de la
produccién de Ann Radcliffe (incluyendo textos apécrifos) y un buen nimero de
novelas francesas y espafiolas que combinaban la estédca gétca con lo
sobrenatural explicado.

A esto debemos afadir un dato importante que no se ha tenido en
consideracién en los diversos acercamientos a la novela gotca espafiola: la gran
abundancia de cuentos «gdticos» publicados a partir de los afios 30 en las revistas
espanolas. Como se recordard, por cuento <(gético» entiendo aquel tpo de
narractén breve que utliza los motivos y la ambientacion propia de la novela
gotica: se trata de relatos sobre fantasmas, aparecidos, pactos diabdlicos y otros
temas terrorificos, normalmente ambientados en la Edad Media o en un tiempo
alejado del lector (a medida que avance el siglo XIX, las historias narradas en este

tpo de relatos se iran haciendo cada vez mas realistas y cotidianas).’

Asi pues,
aunque la novela gética no tuvo demasiado arraigo en nuestro pais, y su consumo
entrd en decadencia hacia los afios 40, el cuento «g6tico» tuvo un gran éxito a lo
largo del siglo XIX: asi, por ejemplo, casi la mitad de los, aproximadamente, 150
telatos fantasticos que he catalogado en la primera mitad del siglo, son goticos.
Pero ya sabemos que el cuento ha sido tradicionalmente minusvalorado y
marginado de los estudios sobre narrativa (centrados exclusivamente en la novela),
Por lo cual, es normal que no se le tenga en consideracién, aunque ello afecte,
oMo sucede este caso, a las conclusiones y valoraciones generales que se hagan
Sobre un género, tema o motivo determinado. Las reflexiones que cito a
‘ontinuacién acerca de la ausencia de una novela gbtica espafiola tampoco tienen

e - ., . . .
i consideracién la forma breve de dicho tipo de narraciones.

02
A L , ., . . . ,
terg &stos cuentos «goticos» habria también que afadir aquellas narraciones breves de caracter

or{ . .,
vag, tifico y macabro que no incluyen ningin elemento sobrenatural, de las que he encontrado
0s ¢ < )

* ¢jemplos en la prensa espafiola de la época.
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Algunos estudiosos justifican la inexistencia de novelas espafiol;
auténticamente goticas en funcién de motivos socioecondmicos: segin Ferrer
[1991], la aparicién de la novela gotica en la Inglaterra de la segunda mitad ¢
XVIII sirvi6 como expresion de los temores de la aristocracia, que vef
tambalearse su mundo debido al empuje de la emergente burguesia industrial; e
Espafia, por el contrario, faltd, advierte Ferreras, una clase social que diese formg

al irracionalismo propio de lo fantistico:™”

el grupo aristocratico o la nobleza, que se encuentra en el origen de este novelar, no
sufrié ninguna decadencia ni derrota social; no necesitd, pues, purgarse con artistica
catarsis de una revolucién burguesa que le arrebataba el universo social y ponia en
duda el universo imaginario (pp. 190-191).

Es por eso que los creadores espafioles no cultivaron el género, porque

en Espafia, como en todos los lugares del mundo, se traduce o se imita solamente
aquello que se puede comprender, compartir, leer, en una palabra, si es que leer
significa de alguna manera compartit; se puede comprender también que la novel
de terror, la auténtica, la de Lewis, se encontraba muy lejos de la conciencia del
editor, traductor y lector espanoles. En estos afios que van hasta 1868, en Espafia s¢
recoge del gothic tale lo Gnico que se podia entender: el paisaje, 0 mejot, el exotismo
de ciertos paisajes o escenatios (p. 192).

Ferreras tiene parte de razén en su afirmacion, puesto que no encontramos
novelas espafiolas que emulen el gético sobrenatural culdvado por Lewis, pet
también es cierto que olvida la elevada cantidad de titulos géticos que se tradujeto?
(entre ellos, la novela de Lewis) y sus numerosas reediciones: es decir, que habia u?
publico interesado por ese género literario. Sin mencionar, como ya sefialé, la gra?
cantidad de cuentos «gbticos» que se publicaron en ese periodo.

Para Ferreras todo el problema radica en una cuestién de indole sociologich

lo que le lleva a conchuir que

Lo irracional, por lo menos en estos afios, no entra en nuestra literatura, no porqe
ésta sea esencialmente realista, como se ha asegurado tantas veces, sino porque ’
faltado el grupo social o vision del mundo capaz de utilizar esta irracionabilidad de
una manera artistica. Si el irracionalismo produce verdadera angustia, ésta n0 P ‘
aparecet mientras los grupos sociales capaces de expresarla no tengan motivo algun
para hacerlo. (p. 1906).

M Ferreras va habia planteado una valoracién semejante en un ensavo anterior {wid, 1973).
Y
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Claro que Ferreras parece no tener en cuenta la censura sufiida por la novela
en nuestro pais (que pudo mmpedir la publicacién de obias representativas del
gotico sobrenatural), n1 el interés suscitado por otra muestta de la irractonalidad
literar1a, el cuento fantdstico, cuyas primeras muesttas en nuestro pafs aparecieron
en fecha temprana (1831), desariollandose con gian éxito a partir del romanticismo
(os publicados en E/ Arfista son un buen cjemplo) Sin olvidar que el
irractonalismo no es patumonio de una clase social, y que el principal grupo de
consumudores, tanto en Espafia como en el extranjero, de novelas goucas y relatos
fantasticos fue siempre la clase burguesa **

Esta explicaci6n de catdcter sociolégico ha sido tecientemente recuperada
por Monledn [1995], quien justifica en términos semejantes no solo la mexistencia
de una novela gduca espaifiola, sino la total ausencia, segun su opinién, de literatura
fantdsuca en la Esparfia del XIX Segun Monledn, la apariciéon de este género en

Europa se explica en funcién de unos parametros sociales:

lo fantastico presupone el emplazamiento de una epistemologia dominante basada
en los principros de la razén burguesa y con dos puntos de apoyo fundamentales
Por un lado, requiete que exista un concepto de universo donde tanto la naturaleza
como la soctedad se encuentran regidas por leyes objetivas, por principios ajenos a
designios arbitrarios, por otro lado, este mismo univetso es visto como conductdo
por el tren del progreso la Historia se ha puesto defimtivamente en marcha Estas
dos premuisas resultan imprescindibles Sin ellas lo fantistico no puede ingtesar en la

®Ferreras se equivoca en su apreciacion, pues no tiene en cuenta que en Espafia se produjo una
Situacion un tanto similar a la que tuvo lugar en el seno de la soctedad inglesa durante el reinado
de Carlos I17 se mica el proceso que llevari a la burguesia al poder afios despues (como se puede
“Omprobar, la mayorfa de los politicos y economistas de la segunda mitad del XVIII son
Miembros de esa clase media que lucha pot el poder) Incluso el rey favoiecio dicho ascenso en
el documento titulado «Instruccién reservada a la Junta de Estado», se sefala que los
nomb'famientos de cargos impottantes paia el gobietno de la nacton no setan otoigados en
cion del «nacimiento o giandeza, ni otra cualidad accidentaly, smo que iecaeiin «en los
Ombres mis sabios, morgerados y activos que puedan hallarse» El rey se aliaba asi con una
case media que no pretendia acabar con la estructura monédiquica del Estado, sino defender sus
iMteteses manteniéndola Campomanes en su Discurso sobre la educacion popular y su fomento (1775),
uiE::a:Y ;/? su Discurso economco politico (1778) o Jovellanos en su Duscurso sobre los inconvenzentes de
noblemﬂd ontepro para los nobles de la Corte (1784), manifestaron 1deas semejantes al calificar la
by ¢ «cualidad accidental», a men:}do perjudicial y nociva para la nacion Id}ea que apatece
Extran, dullecoglda en el Dlsclurso CLXII de E/ Censor La clase media sc h?bm desarrollado
nflucng, arlamente y se sentia capacitada ya para gobeinar A lo que hay que’anadlr, sin dufla, la
2 que tuvicion los ideales revoluctonarios franceses Vease en relacidn a ello Rodriguez

Casado 1 951)
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imaginaci6n social ni como aparente ruptura del orden ni como amenaza futura 41,
estabilidad, a la sobrevivencia de ese orden. En este sentido, la literatura fantisg,
adoptard un significado histérico concreto: vista su trayectoria a lo largo del siglo
XIX, servird de espacio metafisico donde registrar las amenazas y desafios de |
sociedad burguesa, los ataques surgidos y producidos por las propias contradiccione
del capitalismo. Lo fantastico articulé unas tensiones sociales y confirmé un espaci
estético en el que apropiar y conjurar los miedos generados por los distintog
procesos  revolucionarios de indole tanto politica como  econdmic
Consecuentemente, lo fantistico ayudé a re-producir, en los pardmetros ideoldgicos
europeos, mecanismos para la defensa del orden imperante: hizo viable la alternativy
de un discurso de la sinrazén (p. 19).

Y eso le lleva a justificar la ausencia de una literatura fantastica espafiola en funcién
del particular desarrollo social de nuestro pais, ajeno al de Inglaterra o Francia,

lugares en donde si que se cultivé satisfactoriamente este género:

Sin el asentamiento en el poder de una economia capitalista y una epistemologfa
burguesa —condiciones necesarias para la gestacién de la problemadtica articulada
por la literatura fantdstica—, el panorama literario espafiol de las primeras décadas
del ochocientos ofrecia un desolado muestrario de obras fantasticas (pp. 24-25).

En su exposiciéon, Monledn llega a senalar, por ejemplo, que el vampito &
una «metafora de la explotacion» (p. 19), «un sobreviviente del orden que, en
muchos aspectos, habia sido gravemente herido en 1789 (p. 20, en nota), y que
ausencia de narraciones sobre vampirismo en Espafia se debia «a la presencia enla
cultura hispanica de una figura que va a coincidit —aunque con diverso signo—
con las tensiones encarnadas por el vampiro: la del seductor donjuan» (p. 25).

A mi modo de ver, creo que al emplear una hipdtesis de cardctet
marcadamente socio-econdémico, Monleén olvida, no dudo que de forma
involuntaria, que el mito del vampiro trasciende dicha explicacién.’® El vampit
como sabemos, es mucho maés antiguo que la Revolucién Industrial, pues 2parce
ya en la tradicion hebraica (Lilith), en la mitologia griega (las lamias ¥ 1357
empusas),”® en Las Mil y Una Noches (donde a veces recibe el nombre de «gub)fo

asi como en Babilonia, la India o Japén. Si consultamos, por ejemplo, el segundo

*%En relacién al mito del vampiro véanse, entre otros, Summers [1968], Frayling [1991] ¥ Siruel
[1992:XVI-XXV]. L,
*®Una de las primeras referencias literarias sobre la empusa aparece en Filéstrato, Vida
Apolonio de Tiana, Libro IV: «Apolonio desenmascara a la empusa de Corinto» (pp. 250-254)-
*"Véase el cuento titulado «Honor de vampiro. Historia contada la nonocuadragésima n0¢
sultin Balbars por el sexto capitan de policia».

he ﬁl
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tomo del célebre Traité sur les apparitions des esprits et sur les vampires ot les revenants de
Hongrie, de Moravie, etc. (1751),”® de Dom Agustin Calmet —que el propio Monleén
cita, y que tanta influencia tuvo en el desarrollo de la literatura fantistica—,
podemos encontrar una multitud de extrafios sucesos desde la Edad Media hasta
mediados del siglo XVIII que la mentalidad supersticiosa no dudé en explicar
como casos de vampirismo, demostrando la pervivencia de un mito que, insisto,
no surgié con los desmanes del capitalismo.

El vampiro, un monstruo que en las tradiciones orientales se alimentaba del
ser humano y que estaba dotado de poderes magicos, se convirtié por mediacién
del cristtanismo en un mito que encarnaba uno de los deseos mas antiguos del
hombre: el vencer a la muerte. El vampiro se convierte entonces en una imagen
negativa de Cristo, puesto que ambos ofrecen la eternidad de forma, digamos,
semejante («Aquel que come mi carne y bebe mi sangre, tendra la vida eternay),
aunque el resultado sea diferente: la eternidad espiritual, por un lado, y la
inmortalidad matetial, por otro. El vampiro es, por lo tanto', un ser que ha vencido
2 la muerte, el viejo suefio del hombre. Ademais de eso, el vampiro puede encarnar
también otros deseos reprimidos del hombre, normalmente de catécter sexual. Un
mito, pues, que trasciende esa interpretacién un tanto simplista que propone
Monleén.*® Es cierto, no lo niego, que el vampiro puede ir cargindose de ciettos
significados segtin la época en que nos encontremos (asi, por ejemplo, en afios de

510

¢pidemias, pudo convertirse en una metifora de la peste),’'” pero también es cierto

“Existe traduccién espafiola de ese segundo tomo de la obra de Calmet con el titulo Tratado
;‘(‘)’f’e los vampiros (Mondadori, Madrid, 1991).

En otro momento de su articulo, afirma que el vampiro siempre estad representado por un
hombre que ejerce su poder autoritario sobre las mujeres («La sexualidad se proyecta como lugar
®pecifico en el que ubicar el abuso de podem, p. 22). Aqui olvida, de nuevo, que muchos de los
telatos de este género estan protagonizados por mujeres que vampirizan a los hombres. Sin
duerer pecar de exhaustivo, estos son algunos de los titulos miés representativos: «Die Braut von

otnthy (da novia de Corintow, 1797), de Goethe; No despertéis a los muertos» (c. 1800),
Z:El‘ido a Tieck; «V ampﬁispus>> (1821), de Hoffmann; «Berenice» (1833), de Poe; y <5La morte

cuse» (1836), de Gautier. Incluso podemos encontrar casos en que se plantean situaciones
¢ amores I¢sbicos, como en «Carmilla (1872), de Sheridan Le Fanu. Recientemente se ha
Si‘;}itado una recopﬂacién de cuentos pro}tagonizad'os por vampiras, en la que se recogen los
S relatos de Gautier y Le Fanu, asi como diversos cuentos de autores del siglo XX:
sloamplfas. Antologia de relatos sobre mujeres vampiro, Valdemar, Madrid, 1999.
U“‘I’OOd [1974:207-208] seniala que las epidemias de vampiros se produjeron mais a menudo
Ieniz €pocas en que habia plggas: «Sabiendo que era costgmb.rc cmplcar’ajos como protf,ccién
2 los vampiros, e imaginiandonos el hedor extraordinatio que habia durante los afios de
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que la interpretacién de Monledn, elimina todo el componente metafisico que tieg,

el vampiro en la cultura occidental.

A mi entender, las causas precisas del escaso cultivo de la novela gética eq
Espafia son dificiles de hallat, puesto que, si bien el nimero de obras de este
género es muy reducido (y se corresponde fundamentalmente con la viy
radcliffiana, es decir, la no sobrenatural), por contra, el consumo de novelas
traducidas fue bastante elevado (4. Apéndice I) y, ademas, a partir de los afios 3(,
se publicaron, como dije, un buen nimero de relatos «géticos» breves que
remedaban todos los tépicos y temas propios de dicho tipo de novelas. Asi pues, si
existia un publico avido de historias gbticas, ¢a qué pudo deberse el desinterés de
los creadores espafioles por dicho género? Es evidente que en los afios de
esplendor de la novela gética en Europa el panorama cultural espafiol no era el
mas adecuado para el cultivo de dicho género: la censura, la moralidad imperante,
el peso de la explicacién religiosa de la realidad... pudieron afectar a la publicacion
de obras espafiolas originales. Pero también es cierto que esto debié haber influido
en la traduccién de novelas y, sin embargo, he localizado un buen nimero de ellas.
Puede que se tratase también de un problema de autocensura y, por qué 1o,
también de incomodidad respecto a un género (cifiéndonos a la via sobrenatural de
éste) en el que se daba libertad a lo irracional (éste es un aspecto al que después me
referité mds adelante con mayor profundidad). O quizd también pueda deberse 2
que una vez finalizada la década ominosa, en un clima de mayor libertad cultural y
editorial, el género ya no era de interés para los novelistas esparioles, quienes 5¢
sintieron, por contra, mas atraidos por la novela histérica (en la que aparecen, 70
lo olvidemos, algunos elementos de claro origen gético), en pleno éxito en €508
anos.

El cultivo del cuento «g6ticon, por su parte, habria que relacionarlo entonc®
con la popularizacion de las formas narrativas breves, que encontraron en la prens?
petiddica su mejor canal de publicacién, y, sobre todo, con el éxito del relat®
fantastico, que empezd a cultivarse en nuestro pais hacia los afios 30: los temas yla

ambientacion gdticos pasaron, asi, al cuento, como vehiculo perfecto pat

. . . , . il
plagas como consecuencia de la gran cantidad de cadiveres que permanecian sin enterraf, €5 f
arrojar un poco de luz sobre los origenes de estas creenciasy.
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componer histotias sobrenaturales y terrorificas, junto a otras vias de expresion

fantastica, como la legendaria y la «hoffmanniana», que se desarrollaron

paralelamente en ese mismo periodo.”"!

2 LA NARRATIVA FANTASTICA
2.1. INTRODUCCION. LA INDEFINICION TERMINOLOGICA.

El relato breve fue una verdadera revolucidn en la literatura del siglo pasado.
Aunque ya habia sido cultivado desde la antigiiedad, tomé su forma moderna en
las revistas romdnticas de principios del siglo XIX, y acabd convirtiéndose en una
de las principales vias de expresion literatia. Desvinculado de los cinones de la
estética neoclasica, libre en sus reglas compositivas, el cuento se convirtié en el
mejor ejemplo de la tan reivindicada libertad creativa de los romanticos.

Dos factores fueron la base de su éxito: temiticamente, se convirtié en el
género mis receptivo y mas adecuado para expresar la inclinacién a lo macabro, a
lo patético, a lo fantistico y a lo sentimental del romanticismo europeo; y, a la vez,
Su corta extensién se adaptaba perfectamente al formato exigido por las
publicaciones periddicas (el vehiculo idéneo para su expansién), pues sus pocas
Piginas permitian su publicacién en un nimero (aunque en algunos casos
Sobrepasasen dicha extension), lo que también respondia a las necesidades del
lector moderno, que cada vez disponia de menos tiempo para la lectura. La prensa
fue un inmejorable aliado en el proceso de afianzamiento literario del cuento,
Unque también tuvo un cierto efecto negativo: la necesidad de la prensa diaria y de
las revistag de publicar relatos para satisfacer el gusto de los lectores, provocd que
atecieran en sus paginas relatos de muy desigual calidad.

En lo que respecta a Espaa, la liberalizacién del mundo editorial y el
desarrollg de la prensa que tuvo lugar a la muerte de Fernando VII trajo consigo la

ADarier 4 . . .. .
Paricién de numerosas revistas y periédicos, que sirvieron como medio de

-

n

N : . .. . .

alO olvidemos, sin embargo, que el cuento «gdtico» habia empezado a cultivarse en Inglaterra a
es del siglo XVIILI. .
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expresioén para los autores romanticos, impulsando, de ese modo, la divulgacién de
la estética e ideologfa del nuevo movimiento artistico. Y en estas revistas, tal y
como estaba sucediendo en esos afios en otros paises europeos, la literamy

fantastica encontrd su mejor medio de difusion:

La novela spagnola ha molti limiti nell’ispirazione e nei moduli formali. Non cosi |
cuento. Legato all’appatizione del periodismo in Spagna, il racconto ha molta pi
autonomia. L’independenza del crento dai blocchi narrativi di amplio respiro, per
inserirsi autonomamente nelle pagine delle riviste, ¢ la novita degli anni romantici, e
poi di tutto il secolo decimonono. Sia che si concluda nello stesso numero della
rivista, sia che rimandi a continuazioni succesive, giocando sull’aspettativa e sulla
sorpresa del lettore, il cwento raccolse molt piu spunti dal romanticismo eutopeo,
inscrendosi anche nel filone «nero» o fantastico ¢ visionatio, addentrandosi nei
meandsi dell'immaginario e dell’onirico, secondo quella che cra stata la lezione piu
affascinante della letteratura tedesca e inglesa, peraltro misconosciute in Spagna. li
genere piu legato all’arte per 'infanzia, e all'infanzia dell’arte poteva permettersi tutt
i passaggi verso lo straordinario, il fantastico, il meraviglioso, assecondando I'instinto
primotdiale dell'uvomo per il magico e la favola (Perugini 1982:134-135).

Asi pues, una vez superada la novela gética en los afios 30, lo fantastico se
consume basicamente en forma de cuento, y «no sélo por la brevedad accesible a
las antologias y a las publicaciones periédicas [...]. Sin duda, estd en la esencia del
cuento —particularmente, en la intensidad, en el predominio de lo narrativo y enl
final inesperado— la linea adecuada a las incalculables posibilidades de lo
fantdstico» (Carilla 1968:33). Como sefialé6 Baquero Goyanes [1949:235], «el cuento
fantastico viene a ser algo asi como el cuento por excelencia». Desde este punto de
vista se comprende «la proliferacién del cuento fantistico y su significacién como
elemento fundamental en la imposicién del cuento literatio en la pasada centuri
(Paredes Nudez 1979:301). Mas adelante, costumbrismo 'y realismo también ¢
incorporaran a la temidca del cuento (no olvidemos que muchos de los més
importantes narradores del siglo XIX se dieron a conocer a través de relatos

publicados en peribédicos y revistas).

Los relatos fantisticos publicados por los autores espafioles fuet®”

denominados de forma diversa a lo largo de todo el siglo XIX, a falta de und

. , . . 0
terminologia clara para ese nuevo género en desarrollo. Asi, podemos encontral

(8]
~J
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publicados unas veces con el subtitulo explicito de «cuento fantastico»,”'? que,
parad6jicamente, s el menos frecuente, y otras bajo una muldtud de términos
uthizados como sindénimos: «historia fantistica», «historia maravillosa», «cuento

nocturno»,”” «fantasia», dleyenda», deyenda fantistica», «tradicién»,’'®

«baladay,
«balada en prosa». En algunas ocasiones se utilizaron también términos
tradicionales (propios del gusto arcaizante romantico) como «conseja» y «cuento de
viepa». Incluso podemos encontrar algunos cuentos fantasucos publicados con el
subtitulo de «Novela» (asi sucede, por ejemplo, con «El donativo del diablo,
cuento legendario que Gertrudis Gémez de Avellaneda publicd en el Semanario
Puntoresco Espariol en 1849).°"> No debe extrafiar esa utilizactén del término «novela»
como sinénimo de «cuento» (no sélo en lo referido a la literatura fantistica),
puesto que fue una confusién mas debido a la ausencia de una terminologia y una

poétca bien delimitadas en relacién a los diversos géneros narratvos.’'® El

"’Segiin Romeio Tobar [1995:224], el término «cuento fantisticon empieza a utlizarse en
Espana hacia 1833. Debo senalar que el primer cuento espafiol que he localizado con dicho
subtitulo se publica en E/ Arfsta en 1835: «Lwsa. Cuento fantasticon, de Eugenio de Ochoa.
Aunque debo tecordar que dicho térmuino aparece utilizado en diversas ocastones en el ya
chmentado articulo de Scott sobre la obra y la figura de Hoffmann, traducido al espaiol en 1830.

Dicho térmuno se exphica, seguramente, por atracaén de los Nachstucke (1816-1817) de
Hoffmann, que fueron traducidos al francés con el titulo de Contes nocturnes en sus QOeuvres
wmpletes, 1ad de Loéve-Veimars, Renduel, Paris, 1829-1830, tomos XII-XVI. En la época se
publicaton otras traducciones de esta obra, como la de Emile de La Bedolliére, en 1838, o la de
?14 Christian, en 1843,

Como veremos en el préoxumo capitulo, los térmmos deyenda» y «ttadic16n» designaban
f‘mdarnentalmente una forma especial del relato fantastico. el cuento legendatio. Aunque
también podemos encontrar ejemplos en que el término «eyenda» no identifica a un cuento
egendarnio sio a un relato simplemente de caracter fantastico, como sucede, por ejemplo, con
Wmor después de la muerte Leyenda del siglo XIX» (1852), de «Akstin Elpidos» (seud ), dicho
re}""to 10 se inspira en una leyenda tiadicional, smno que nos ofrece una histoi1a de fantasmas (el
Spintu de la mujer del protagonista hace sonat el aipa para acompanat a éste cuando toca la

U, como solia hacer cuando estaba viva). Otro ejemplo interesante de esta confusion
termlm)léglca aparece en el prologuillo que acompafia a la traduccién que hizo Pedro de Prado y

ottes de «lLa verdad de lo que pasé en casa del sefior Valdemar, de Poe (E/ Mundo Pintoresco, 17

€Junio de 1860), donde califica de «leyenda» a la adaptacién que hizo Vicente Barrantes de otro
sf los relatos del escritor americano, «The Black Cat, publicada un afio antes.
encaS;(t)S Son ottos casos recogidos en mi catilogo, ambos publicados anc'?mmamente: «El espejo
s 20tado Novela alemanay (1845), y «G1onata, el violinista. Novela fantastica» (1845).

) 0:12 confusién termunolégica que repioducen las preceptivas de la época Pedro Felipe

ra ‘Ben su obra Elementos de literatura o Arte de componer en prosa y verse (Impr. y Libr. de Pablo

anécci(,t arcelona, 18%2), denomma'a las natraciones breves w«cuentos, historietas, novelitas y

terary, asy. Efx relacidn a la du.tmqon termnoldgica entre «cuento» y «novela» en las preceptivas
S espaniolas del siglo XIX, véase Ezama [1995]
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subtitulo «Novela» también se aplico a algunos de los relatos fantasticos traducidog
al espafiol (por ejemplo, EZ vampiro, novela atribuida a Lord Byron, de J. W. Polidor),
Y podemos encontrar el caso inverso, como sucede con la novela de Benito Masy
Prat, La redoma de Homznculus (1880), que se subtitula «Cuento fantasticon, dando 3
entender con ello el componente no realista de la historia narrada. Lo mismo
ocurre con la novela E/ caballero de las botas azules (1867), de Rosalia de Castro, cuyo
subtitulo «Cuento extrafio» alude, evidentemente, a la naturaleza fantistica o irresl
de la historia.

A esto hay que afadir aquellos relatos breves que fueron publicados en
colecciones de novelas, lo que demuestra también el amplio espectro de
narraciones que dicho término designaba. Eso sucede, por ejemplo, con algunos de
los relatos de Hoffmann, los cuales, a pesar de llevar el explicito subtitulo de
«cuento fantistico», aparecen publicados en colecciones de novelas: asi, por
ejemplo, «l.a leccién de violin (cuento fantistico)», se publicé en la «Coleccion de
Novelas Extranjeras» titulada Horas de invierno» en 1837, o «Fascinacién. Cuento
fantisticon, se incluy6 en «El Novelista Universal. Coleccién de las novelas de los
mas célebres escritores de Europa», en 1848.

Pedro Escamilla, uno de los autores espafioles mas prolificos en el cultivo
del cuento fantistico, puede servirnos como ejemplo de esa confusion
terminolégica que caractetizd a la narrativa breve del siglo XIX, y, en especial, 2 la
fantastica. De los 55 relatos de este género que Escamilla publicé (24 de los cuales
son legendarios), s6lo uno lleva el subttulo de cuento fantistico («Rosalia. Cuento
fantastico», 1859). La mayoria de ellos llevan el simple subtitulo de «Cuento», qU¢
Escamilla también utilizé para denominar a muchos de sus relatos breves 1
fantasticos. Y no sélo eso, sino que incluso empleé dicho subtitulo en cuento
legendarios,”"’ alternindolo con otro término mas habitual para referirse 2 diche
tipo de narraciones como es el de «Tradicién». Escamilla utiliz6, ademds, 0%
denominaciones para calificar a sus cuentos fantisticos: «Aventura extraordinati®
«Fantasfa», «Narracidén», «Cuento nocturno», «Sucedido» o «Historia que parect

cuentoy.

relatos
uent®”

*"(l.a dama blanca. Cuento» (1876), «La campana de la muerte. Cuento» (compuso dos

con el mismo titulo, publicados en 1877 y 1878, respectivamente), «l.a velada del diablo. C
1878), «El anillo de la muerta. Cuento» (1881) y «El gaitero de San Millan. Cuento» (1882)-
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El término «cuento fantistico» llegd a nuestro idioma adaptado del francés

«conte fantastique». Segun refiere Castex [1951a:7-8],

a Jean-Jacques Ampére... revient, semble-t-il, le mérite d’avoir, le premier, accolé aux
contes d’Hoffmann Tépithéte fantastigue, consacrée depuis lots par la tradition.
Hoffmann, a vrai dire, les appelait seulement Fantazsies; et son dernier biogtaphe, M.
Ricci, estime que la traduction de Fantasiestiicke par Contes fantastigues est un
contresens. Mais I'infidélité littérale était rendue nécessaire par le génie de notre
langue. Le mot fantaisies, qui, dans 'usage francais, évoque d’aimables caprices, des
visions gracieuses ou triantes, correspondrait assez mal a P'inspiration souvent sombre
du conteur berlinois; le mot fantastigue suggere beaucoup mieux son univers et
désigne son oeuvre avec beaucoup plus de précision. To gaviactikdyv, cest la
faculté de se créer des illusions: cette définition illustre bien la pensée de Jean-
Jacques Ampére, qui voit avec raison dans le merveilleux d’Hoffmann un
merveilleux essentiellement intérieur et psychologique.”"*

Creo que la reflexiéon de Castex puede aplicarse de igual forma a lo que

sucedi6 en nuestro idioma con los conceptos de fantasiay fantdstio.

Los primeros relatos espafoles que se publicaron con el subtitulo explicito
de «cuento fantdsticon aparecieron en la revista romintica E/ Artista: Luisa.
Cuento fantisticon (1835), de Eugenio de Ochoa;™"® «Beltran. Cuento fantistico»
(1835), de J. Augusto de Ochoa; y «Yago Yasck. Cuento fantistico» (1836), de
Pedro de Madrazo. Estos relatos nos oftecen tres de las mejores muestras de la
Produccién fantistica espafiola de la época: los dos primeros son cuentos
legendarios (el primero, ademds, combina la legendario con lo gético y con
motivos propios del folklore aleman, como las ondinas), y el tercero es, como
después demostraré, uno de los primeros ejemplos de la influencia de Hoffmann
0 nuestra literatura.

Pero si bien en estos relatos de E/ Artista el término «cuento fantastico» se

“Mplea correctamente (tal y como se utilizaba, por ejemplo, en Francia), eso no

sig

uil,teXtO de Ampére al que se refiere Castex, y que yo ya he citado en otras ocasiones, aparecié
Exdhcf“do en Le Ghbe el 2 de agosto de 1828. Debo advertir que Qastex se refiere
refeu.s“’amente al ambito francés, puesto que Scott utiliza ya el término «fantastico» en _1827 para

Trse a la obra de Hoffmann: «This may be called the FANTASTIC mode of writingy («On

W(;Hisupematural in Fictiious Composition; and particulary on the Works of Ernest Theodore
sts 20 Hoffmann, p. 72).

Ii;[:/h'oa mantuvo dicho subtitulo en la segunda versién que publicé de este cuento en su obra

anea de Literatura, viajes y novelas, 1867.
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quiere decir que siempre fuera asi, puesto que no todos los relatos que recibieron ¢|
subtitulo de «cuentos fantisticos» pueden- ser calificados como tales. Egg
demuestra una concepcién bastante vaga del género fantistico, que tiene muchg
que ver con algunas ideas comentadas en anteriores capitulos.

Para no adelantarme a aspectos que analizaré con mds detalle en las paginas
siguientes, sefialaré tan sélo las diversas motivaciones que pudieron llevar 4
calificar o a subdtular —erréneamente— a un relato como fantéstico.

Por un lado, lo que en realidad designa en algunas ocasiones el calificativo
«fantistico» es la presencia de situaciones extrafas y sin sentido en la historia
narrada (calificacién que debe mucho a la valoracién que Scott hizo del género
fantastico en su articulo antes comentado). No es extrafio, por tanto, que €l
término «fantdstico» fuera asociado en muchas descripciones y comparaciones al
adjetivo «caprichoso». Asi, por ejemplo, el narrador del cuento (no fantastico)
«Lagrimas del almax», de R. de Negro (Semanario Pintoresco Espaiol, ndm. 15, 15 de
abril de 1855), habla de una mujer «caprichosa y fantistica como los cuentos de
Hoffmann». Otro ejemplo semejante aparece en «a luna de eneron, de Francisco
Navarro Villoslada (Semanario Pintoresco Espariol, nam. 28, 15 de julio de 1855, pp-
218-219), un cuento de terror no sobrenatural (cuya desenlace deriva hacia lo
humoristico), en el que el narrador, describiendo el fantasmagdrico paisae
nocturno que ofrece la visién de una catedral, comenta que sus torres, iluminadas
por la luna, «producian sombras fantisticas y caprichosas» (p. 218).

En otras ocasiones, la calificacién «cuento fantistico» identifica a textos qué
terminan siendo explicados racionalmente, pero cuya forma y contenido $07
similares a los de los cuentos fantdsticos puros.’® Otras veces, el subtitulo
«fantistico» hace referencia al caricter simplemente alegérico u onirico de dichas
narraciones (y que también podemos relacionar con el aspecto antetiof)- Asi
sucede, por ejemplo, con «Qué dia! o las siete mujeres. Cuento fantdsic®
(Semanario Pintoresco Esparol, nim. 38, 26 de septiembre de 1841, pp. 307-512)

*PAsi sucede, por ejemplo, con «El vampiro. Cuento fantistico», de R. Garcia Sanchez, E
Periddico para Todos, nam. 29, 1875, pp. 451-453. En €l no sucede nada sobrenatural, sino 4 Sz
narra la historia de un noble que rapta a los hombres jovenes del pueblo porque cree quﬂ
bebiendo su sangre puede prolongar su vida. Pero él no es un vampiro, ni sus victimas lega?

morir (como él supone), porque su hija los cura y los esconde. El simple hecho de jugaf cott .
posible presencia de un vampiro justificé, seguramente, el que su autor lo subtitulase de &
modo.
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firmado por E. U, donde se natra un viaje alegdrico que un joven lieva a cabo en
busca de su amada, viaje en el que se enfrenta a esas siete mujeres del titulo, que no
son otras que la Moda, la Voluptuosidad, la Justicia, la Envidia, la Gota, la
Ambicién y la Muerte.

Y también podemos encontrar algunos caso en los que el término «cuento
fantasticon identifica a lo que hemos dado en llamar relato maravilloso. No deja de
ser curioso, en relacién a esto, que de los diez relatos que he localizado publicados
en la prensa de la segunda mitad del siglo con el subtitulo explicito de «cuento
fantasticon, cinco correspondan a lo que hoy denominamos género maravilloso:
«El espejo de la verdad. Cuento fantistico» (1853), de Vicente Barrantes;™”' «Fl
ciscaro de nuez. Cuento fantistico-matitimo», de Baldomero Menéndez [El
Capitin Bombarda] (E/ Museo Universal, nims. 5 a 18, febrero-mayo de 1861);
«lmeraya. Cuento fantasticon, de la Baronesa de Wilson (E/ Periddico para Todos,
num. 36, 1873, pp. 567-568);** «Ondina. Cuento fantastico», de E. Saco (E/
Periddico para Todos, ndm. 36, 1873, pp. 569-570); y el andénimo «Las tres hermanas.
Cuento fantasticon (E/ Periddico para Todos, nam. 47, 1879, pp. 739-740).

En otras ocasiones se aplic6 la denominacién «cuento fantasticon» a textos de
carcter folklorico, como sucede, por ejemplo, con dos libros de Carlos Mesia de la
Cerda: E/ gorro de mi abuelo. Cuentos fantdsticos en prosa y en verso, Madrid, 1865, y E/
Saquillo de mi abuela. Cuentos fantdsticos, Poissy, Paris, 1875.

Un problema semejante al descrito también se dio con los diversos
términos, antes citados, que se utilizaron como sinénimos de «cuento fantisticon.
Asi, por ejemplo, no todos los relatos subtitulados «cuentos de vieja» pueden ser
considerados fantisticos, puesto que bajo ese término se engloban tanto relatos de
dicho género™ como cuentos grotescos o folkloricos. En relacion a este asunto
“sulta muy interesante la distincion que plantea Juan de Ariza, como prélogo a

u . . .
10 de sus relatos folkléricos, entre cuento fantastico y «cuento de vieja»:

81;§aredé publicado en 4 entregas en el Semanario Pintoresco Espasiol- nim. 3, 16 de enero de
55 ’PP. 20-23, nom. 5, 30 de enero de 1853, pp. 37-38, nim. 7, 13 de febrero de 1853, pp. 53-
sap) Hum. 9, 27 de febrero de 1853, pp. 67-70.

. S¢ S1se trata de una traduccién o de un texto espafiol publicado bajo seudénimo.

€ase, por ejemplo, «El clavel de la Virgen. Cuento de vieja» (1849), de Francisco Orellana.

378



Qué titulos tan armoniosos regalan al respetable publico las nacientes antorchas de
amena literatura; y asi se guardarian todos ellos de poner al frente del mis limado d
sus articulos Cuentos de viga, como me guardaria yo de poner en cabeza del pegr
pergefiado de los mios E/ fantasma de las tumbas u otra altisonancia semejante («Pericg
sin miedow, Semanario Pintoresco Espaio/, nam. 9, 27 de febrero de 1848, p. 68).

Ariza distingue, asi, el cuento de vieja (cuento folklorico o popular) del
fantistico en funcidn de su tematica terrorifica, reflejada, no sin ironia, en el tiwlo
que pone como ejemplo, con el que identifica claramente a un cuento «gdticon. Y
tiene razén en su distincién, puesto que el cuento folklorico con presencia de
elementos sobrenaturales discurte por cauces muy diferentes a los del relato

fantistico puro, tal y como demostré en el capitulo 1.

A todos estos problemas terminolégicos hay que afiadir uno mis: ha
existencia de lo que se dio en llamar el «cuento en verso» (recuérdese que la
distincién genérica prosa / poesfa no era la misma en esa época que en h
actualidad), es decir, obras poéticas con un evidente caricter narrativo.”™ He
localizado los siguientes cuentos fantisticos en verso:

- Gregorio Romero Larrafiaga, «<El Saydnw, Semanario Pintoresco Espaiiol, num
12,19 de junio de 1836.

- A. G. Ochoa, «El eco de la tumba. Poesia fantastica”, E/ Ramillete, mim. 11,
junio de 1840, p. 171.

- Juan Guillén Buzaran, «El palacio encantadow, Semanario Pintoresco Espaioh
num. 11, marzo de 1841, pp. 86-88. _

- E. G. Pedroso, «Daniel el astt6logon, Semanario Pintoresco Espariol, nam. i,
marzo de 1841, p. 96.

- andnimo, Zulima. Cuento fantdstico, Impr. de Mellado, Madrid, 1841.

- José Sanz Pérez, Dosia Lug y el fontanero. Cuento fantdstico dividido en dos partts
Impr. de la Revista Médica, Cadiz, 1847.

, . , . . - und
*#Asi, por ejemplo, José Gémez Hermosilla sefiala en un ensayo de 1826 que el cuento €

forma literaria de procedencia oral, escrita en verso o en prosa, que se distingue Gnicamente ¢ i
novela por su extension (Arte de hablar en prosa y verso, Imprenta Real, Madrid, 1926, pp- 895
cito de Ezama 1997:740). En relacién al cuento en verso véase Baquero Goyanes [1949227’ )
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- J. Heriberto Garcia de Quevedo, «La caverna del diablo. Leyenda fantistica
del siglo XVII», Semanario Pintoresco Espasiol, nim. 4, 28 de enero de 1849, pp. 30-
32,y num. 5, 4 de febrero de 1849, pp. 37-39.

- Eusebio Blasco, La suegra del diablo. Cuento popular fantdstico, en 3 actos, en
verso, Madrid, 1867, 93 pags.

- J. M. Sorttano, Un dia de locura. Cuento fantdstico, Talleres de Impresion y
Reproducciéon Zaragozano y Jayme, 1872, 87 pags.

- Manuel Fernandez y Gonzélez, E/ infierno del amor. Leyenda fantdstica, Gaspar
Editores, Madrid, 1884.

A esta lista hay que afiadir, ademas, E/ Estudiante de Salamanca (1840) de
Espronceda asi como diversos cuentos legendarios de Zorrilla, publicados en
verso, cuya relacidon con el género fantistico hacen evidentes tanto su tematica

como algunos de los recursos formales utilizados.””

Como ya adverd en la introduccién, he dividido el anélisis de la produccién
fantastica espafiola del siglo XIX en dos periodos, que se corresponden con las dos
mitades del siglo. Podria haber utilizado, por ejemplo, la interesante clasificacion
que propone Calvino en su antologia Cuentos fantdsticos de!/ XIX (Siruela, Madrid,
1995)% en la que el primero de los volimenes se dedica a «o fantistico
visionarion y el segundo a «o fantastico cotidiano». Por «fantistico visionarion,
Calvino entiende aquellos relatos en los que se pone en primer plano una sugestién
visual, es decir, «islumbrar detras de la apariencia cotidiana otro mundo encantado
0 infernaly (p. 14); en el volumen viene representado por Potocki, Eichendroff,
HOffmann, Scott, Balzac, Chasles, Nerval, Hawthorne, Gogol, Gautier, Merimé y
Le Fanu. Por «fantistico cotidiano» (propone también otros sindénimos: «mental»,
«abSttacto», «psicoldgicon, quizd mis explicitos) endende aquel en el que o
S(.)brETlﬁtural es invisible, mis que verse se siente, entra a formar parte de una
dimensign interior, como estado de 4nimo o conjetura» (p. 14); para representar a

€Sty v . , . -
@ via escoge relatos de Poe, Andersen, Dickens, Turguéniev, Leskov, Villiers,

M —

ls .
Recye C .. . .,
Cuerdese que Espronceda subtitulé explicitamente su obra como «Cuento». Asi apareci6 ya

j:btimlado el primer fragmento que publicé de E/ estudiante de Salamanca en E/ Espafiol (7 de
s 20 de 183).

N2 clasificacion que, pot ejemplo, adopta Perugini [1985] y [1987/1988].
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Maupassant, Vernon Lee, Bierce, Lorrain, AStevenson, Henry James, Kiplingy
Wells.

Pero debo advertir que no estoy de acuerdo con la clasificacién de Calving,
puesto que de ella parece inferirse que una forma sustituye a la otra, cuando e
evidente que ambas se cultivaron a la vez. Es cierto que a partir de Poe o
fantastico mental» se desarrolla con mis impetu, pero ya en Hoffmann podemos
encontrar esa reivindicacion de la dimensién interna de lo fantistico, frente al
cuento goético y legendario. Sin olvidar que la ghost story, que ejemplifica
perfectamente «o fantistico visionario», alcanza su periodo de esplendor en la
segunda mitad del siglo XIX. E incluso esas dos formas conviven en la obra de un
mismo autor: tal es el caso de Poe, como el mismo Calvino advierte, donde «The
Fall of the House of Ushem representaria la primera via de expresion fantastica
(aunque no puede olvidarse todo el componente psicoldgico del relato, que el
escritor italiano no menciona) y «The Tell-Tale Heart», la segunda. No entro en ¢l
comentario de los diversos relatos que Calvino selecciona para cada una de las
partes, pero debo advertir que no entiendo la seleccion de algunos de ellos, como,
por ejemplo, ¢qué hace fantistico a «El pais de los ciegos», de Kipling, relato en
que no hay nada sobrenatural? ;O por qué considerar «fantistico mental» al cuento
de Stevenson «El diablo en la botellan, cuando todo es producto de algo extedot,
sea lo que sea lo que contenga dicho recipiente?

Es por esto que he optado por dividir mi estudio de la narrativa fantistica
espafiola del siglo XIX en funcién de las influencias recibidas por los autofe
espafioles, pues no debemos olvidar que la literatura fantistica es un géneto
importado y evoluciona en funcién de los cambios generados por las grandes
figuras europeas y americanas. Asi, creo que la divisién en funcién de las dos
mitades del siglo puede permitirnos comprobar si realmente la literatura fantistica
espaiiola funcioné como la europea (sobre todo, como la francesa, que fue, O™
ya he repetido, el canal de contacto entre nuestra cultura y las otras cultur®®
europeas, asi como la norteamericana), es decir, si estuvo marcada POf las
influencias de Hoffmann y Poe, los dos autores que marcan el desarrollo ¥
evolucién de la narrativa fantastica del siglo XIX.

e, ., ) ) lo

Creo que esa division en funcidon de las dos mitades del siglo puede set )

. . .- ., .. {vo
suficientemente funcional para mostrar qué tipo de narracion fantdstica se cul



en Espafia en cada uno de esos periodos, y para comprobar si realmente los
atores espafioles siguieron los cinones fantisticos del momento, si
comprendieron bien las posibles influencias recibidas, asi como para analizar el
modo en que éstas fueron adaptadas.

Dado que mi andlisis se circunscribe estrictamente al modo en el que los
autores espafioles se enfrentaron con lo sobrenatural, es decir, las diversas vias de
expresion de lo fantastico, confrontindolas con las diferentes influencias llegadas
del extranjero, remito a Trancon [1991:260-384], donde el lector encontrard un
andlisis de cardcter fundamentalmente estructuralista de la produccién fantistica
espafiola de los dos primeros tercios de siglo, en el que examina la temaitica, el
espacio y el tiempo, la tipologia de los personajes, los narradores y la focalizacion

que aparecen en dichos relatos.

2.2. LA NARRATIVA FANTASTICA ESPANOLA EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX

El cuento fantistico hizo su aparicién en fecha temprana en la prensa
espafiola, aunque en realidad deberia hablar mejor, utilizando una larga perifrasis,
de narraciones breves que incluyen elementos supuestamente sobrenaturales, dado
Que los primeros relatos de este tipo que he localizado no son verdaderos cuentos
fantasticos. Asi, uno de los primeros cuentos espaiioles en el que se plantea un
Posible efecto «fantisticon fue el relato anénimo «Cartas del otro mundo,
publicado en julio 1818 en la revista Minerva o e/ Revisor Mercanti/ (ntm. 50, pp. 214-
216), donde su anénimo autor juega con un motivo tipico: el regreso de la tumba.
En el relato se plantea la posibilidad de que la esposa del protagonista haya vuelto a
k vida para escribirle una carta. Sin embargo, ese efecto fantistico desaparece al
enet los acontecimientos natrados una explicacion racional, lo que serd una
Costumbye muy extendida entre los escritores espafioles del siglo XIX que
“quetearon con el género fantastico.

A ese relato siguieron otros que se publicaron en la revista No Me Olvides,
adaptacién espafiola que hizo Ackermann de su almanaque Forget Me Not para el

Piblico hispanoamericano y que se publicé en Londres entre los afios 1824 y



1829.°”" Dirigida en su primera ctapa por José Joaquin de Mora (1 824-1827) y
posteriormente por Pablo de Mendibil (1828-1829), podemos encontrar entre sys
paginas algunos relatos que manifiestan ya el gusto por lo sobrenatural y lo
misterioso que caracterizard a las obras roménticas posteriores. Claro que entre
ellos los cuentos fantisticos son los menos abundantes, puesto que en su mayoria
se trata de relatos que juegan con lo sobrenatural para explicarlo racionalmente en
su desenlace: asi sucede, por ejemplo, en «La fantasma», «El alma en pena. Historia
alemana del siglo XV», «Los regalos de boda. Cuento aleman» o «El abogado de
Cuencan, escritos o traducidos —puesto que no hay indicacién alguna acerca de la
autotia— por José Joaquin de Mora.”*®

Pese a todo, en sus paginas se publicaron algunos cuentos verdaderamente
fantastcos, como «El Alcazar de Sevilla» (1825), compuesto por Blanco White y de
inspiraciéon legendaria, al que yo bautizaria —sabiendo el peligro que tales
afirmaciones siempre llevan afnadido— como el primer cuento fantistico espafiol
(cronologicamente hablando, claro estd). Junto a éste aparecieron otros de carictet
maravilloso e inspiracion oriental, como «El pozo de las hadas» y «Hatem Tai
Cuento arabe», ambos de Pablo de Mendibil.

Claro que al ser publicada en Inglaterra, dicha revista no puede ser tomada
como un ejemplo de lo que estaba sucediendo en Espafia ni como una posible
influencia en la literatura de nuestro pais, dado el poco contacto que se establecid
entre los exiliados y los intelectuales que se quedaron en Espana (vid. Peers 1973)
Podemos decir, por tanto, que la obra fantistica de estos autores responde g
contexto de la literatura inglesa del momento. Llorens [1968] destaca, sin embatgd
la importancia de esta revista como primera tentativa de innovacién romantica &0
el panorama cultural de lengua espanola. Pero la revista, insisto, no tuvo ningln
eco en Espaiia, «se si eccettua il disordinato saccheggio che ne fece José Marid de
Carnerero nelle sue Cartas Espasiolas del 1831y (Perugini 1982:1306).

Poco a poco, el gusto por el relato fantdstico fue extendiéndose pot Espan

. . . . . , ve
Uno de los primeros testimonios de dicho interés lo encontramos en un bre

*'Titulo que Jacinto Salas y Quiroga retomara para la revista que publicé en Madrid entt€ 1837
1838. En relaciéon al No Me Olvides londinense, véanse Llorens [1968:229-256] ¥ Perug!®
(1982:135-139)].

*®En los volimenes dirigidos por Mora se indica en portada lo siguiente: «No ¢ )
Coleccidn de producciones en prosa y verso, originales y traducidas por José Joaquin de Mor®”

ol
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exto que sirve de presentacién a un cuento fantistico publicado en el Correo

Luerario y Mercanti/ en 1831:

Lo que se usa no se excusa. Este adagio, contra el cual tienen que estrellarse, mal que
les pese, todos los raciocinios de la-mas refinada dialéctica, nos persuade a que no le
contrariemos, sino que nos dejemos llevar por la corriente del siglo; y puesto que en
composiciones dramaticas, en novelas, en pinturas, etc., etc., se ha introducido el
romantismo y fantasismo, romantice y fantasie también el Correo. Va de cuento.

Este es un dato muy revelador, puesto que nos muestra cémo incluso
revistas tan poco ligadas al romanticismo como el citado Correo Literario y Mercantil,
incluyeron entre sus paginas algunos relatos de corte fantistdco (los primeros
aparecieron en 1828).°* Claro que la manera en que se expresa el redactor del
articulo anterior da la sensacién de que mas que por iniciativa propia, la
publicacién de cuentos fantisticos en dicha revista se hizo por sadsfacer las
demandas de los lectores. Sea como sea, la moda del cuento fantistico empezaba a
ganarse al publico espafiol.

Debo sefialar que algunos de los relatos aparecidos en la citada revista ain
estin lejos del cuento fantistico puro, puesto que si bien en ellos se recurre a lo
sobrenatural, no existe ninguna voluntad de crear un efecto fantastico. Eso sucede,
pot ejemplo, en «Didlogo de muertos» (1828), donde los muettos de un cementetio
chatlan entre ellos y pasan revista a sus vidas. Es evidente que lo que su anénimo
autor pretende no es construir un efecto fantistico, sino que, partiendo del
fendmeno sobrenatural descrito, lo que nos ofrece es una fantasia de corte moral,
¢ la que los diversos muertos exponen sus opiniones sobre las acciones que
desarrollaron en vida, lo que nos lleva al terreno de la reflexiéon moral o al relato
Ostumbrista (la presencia del humor hace pensar enseguida en dicho género). Algo
¥Mejante sucede en el cuento «Historia de un nifio de tres dias referida por ¢l
Mismoy (1829).

Los mejores relatos fantésticos de este periodo inmediatamente anterior a la
¢closién de] romanticismo en Espafia los podemos encontrar en la revista Cartas

Ejpaﬁ"/”% publicada entre 1831 y 1832. Entre ellos, destaca con luz propia el
o

nntre €s0s relatos fantisticos se puede destacar la primera traduccion espanola de la balada

0 .

fant;;m de Burger, que apatecié publicada con un significativo subtitulo: «l.eonor, historia
Stca de Burger» (1831).
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titulado «os tesoros de la Alhambra» (1832), de Estébanez Calderén, uno de o
cuentos fantasticos espafioles mis interesantes de toda la centuria.

En esos primeros anos, también podemos encontrar cuentos fantisticos en
revistas orientadas a un publico femenino, como es el caso de E/ Correo de Iy

Damas (1831-1832), en el que se publicaron, ademas, algunas traducciones:

The ladies’ magazines too seem to have fed their gentle readers with a diluted diet of
ghosts, fantasy, and satanism which falls quite below the lowest literary standards
and is of interest only in that it shows the reading tastes of the times (Gallaher
1949:18).

Pero sera a partir de los relatos publicados en la mas famosa de las revistas
romanticas espafiolas, E/ Artista (1835-1836), cuando el cuento fantastico espafol
alcance sus primeras obras importantes. En E/ Artista se publicaron siete relatos
fantsticos, que ejemplifican perfectamente dos de las corrientes por las que
discurrié el género en esos afios: la legendaria (con evidentes influencias de la
narrativa gética) v la «hoffmanniana».”® Los representantes de la modalidad
legendaria son «El castillo del espectro» y «Luisa. Cuento fantstico», de Eugenio
de Ochoa, y «Beltran. Cuento fantasticon, «El torrente de Blanca. Leyenda. Siglo
XII» y «la pefia del prior. Supersticiones populares», de J. Augusto de Ochoa. Los
relatos de corte hoffmanniano son «Stephen», de Eugenio de Ochoa, y «Yag0
Yasck. Cuento fantastico», de Pedro de Madrazo.

A estos hay que anadir tres relatos mas en los que se juega con lo
sobrenatural, pero en los que no se crea ningin efecto fantistico sobre el lector
(son cuentos pscudofantasticos, segin la denominacién que enseguida expondré)

1y Supersticiones populares», d¢ )

«La pata de palo», de José de Espronceda,
Augusto de Ochoa, ambos de caricter grotesco; y «Supersticiones populares
Ardculo segundo», de J. Augusto de Ochoa, cuyo supuesto component
sobrenatural aparece racionalizado al final (pertenece al grupo de lo que
denominaré lo «fantastico explicado). '

Hay otro relato de E/ Artista que suele calificarse de fantistico (vid. Pozz!

: . . t
1995), pero cuyo tratamiento de lo sobrenatural desmiente tal afirmacién: € tra

c . .. dot.
"%Para un conocimicnto més detallado de las caracteristicas formales (estructura, DA
lenguaje, personajes) de los cuentos fantisticos de E/ Artista véase Pozzi [1995).
S Espronceda volvid a publicatlo después en la revista No e o/vides, num. 23, 1837.

385



de La mujer negra o una antigua capilla de templanosy, de José Zornlla, un cuento
legendario cuyo posible efecto fantistico desaparece cuando, a mitad de la historta,
el supuesto espectio (la mujer negra) se identifica explicitamente con ser humano,
perdiendo, pues, su dimensién sobrenatural Finalmente, anadir que en las paginas
de E/ Arnsta aparectd traducido un relato «gbticon de Washington Irving
Aventuras de un estudiante aleman»

Después de E/ Artsta, los relatos fantasucos espafioles proliferan en las
revistas de la época, tanto en las romanticas como en las que no respondian a los
ideales de dicho mowvimiento Asi, podemos encontrar numerosos relatos
fantisticos en el Semanario Pintoresco Espasiol (1836-1857), No Me Olvides (1837-1838),
El Sulo XIX (1837), E/ Observatorso Pintoresco (1837), E/ Panorama (1838), E/ Alba
(1838), E/ Pensamnento (1841) o E/ Ins (1841), por citat algunas de las revistas mas
conocidas  La publicactén de relatos fantisticos —tanto espafioles como
extranjeros— en revistas romanticas y no romanticas es un claro indicador del
éxito que dicho géneto tuvo en la primera mitad del siglo XIX %

Como se hace evidente, la mnmensa mayotia de la producciéon fantistica
tspaiiola de la primeta mitad del siglo XIX se publicé en revistas y periddicos Por
contra, son raros los volumenes en los que se recogen relatos fantasticos Uno de
los pocos autores espanioles que, al parecer, publicaron sus cuentos fantasticos en
forma de volumen en ese periodo fue Ros de Olano, a juzgar por los dos atticulos
que Ildefonso Ovejas publicé en la seccién «Folletiny de E/ Correo Nactonal, en los
dias 20 y 21 de enero de 1842, en los que da noucia de la edictén del ibro Cuentos,
por don Antono Ros de Olano El volumen estaria formado por los relatos publicados
0 las revistas E/ Pensamento y E/ Ins, entre los que se incluyen algunos de
‘ontemdo fantistico, como «El escrtbano Martin Peliez, su parenta y el mozo
Cainezn, I 5 noche de mascatas» y «El 4anima de m1 madre» En relacion a esta obra
¥éase Blanco Garcia [1891-1893:310, n 2], Brown [1953:125] y Delgado [1993-1I,
545‘546] No se conserva ejemplar alguno del libro de Olano ni existen otras

no
tcas al tespecto, lo que hace dudar, por tanto, de su existencia

N_

N -
Seﬁ(l) ¢S extiafio, pues, que en 1841, el traductor de «El reflejo perdidon, telato de Hoffmann,
a ) .

%€ en su intioduccién que se estaba produciendo una verdadeta invasidon de cuentos

fanm
P 93)SUC05 y fantasmas en el panotama literatio espafiol (Rewsta de Teatros, 1841, t 1, 6* entrega,
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Junto al supuesto volumen de Ros de Olano podemos citar tres antologias
que, a juzgar por sus titulos, podrian contener relatos fantsticos espafioles, lo que
no he podido comprobar ya que no he localizado ningin ejemplar de dichas obtas:

- Coleccion de  cuentos  fantisticos y sublimes, Imptrenta y Libreria del
Establecimiento Central, Madrid; empez6 a publicarse en 1840 (lo unico que he
podido averiguar es que en el tomo 111, aparecido en 1841, se recoge un relato de
Hoffmann: «El mayorazgo. Cuento fantastico».).

- La Tia Marigdpalos. Cuentos maravillosos de magia y encantos, con la historia de las
brujas (1840), citado por Ferreras [1979].

- Veladas de invierno. Coleccion de cuentos fantdsticos, cuadros de costumbres (1841, 2

vols.), citado por Ferreras [1979].

Claro que dichas obras podrian ser en realidad traducciones, al estilo de dos
volumenes a los que me referi en capitulos anteriores: Cuentos de duendes y aparecidos
(1825) y E/ Desvin de los duendes (1833).

A todo ello hay que afadir los volimenes en los que se incluyen cuentos
legendarios (tanto en prosa como en verso), y que, para evitar repeticiones, citaré

en los apartados dedicados al estudio de ese tipo de relatos (¢ 2.2.1. y 2.3.1.).

Un primer censo aproximativo de los cuentos fantisticos espafioles
publicados en la primera mitad del siglo XIX lo encontramos en el catilogo qué
ofrece Trancén [1991]. Teniendo en cuenta que su consulta se redujo a algo mas de
ochenta publicaciones periddicas madrilefias editadas en el periodo que va de 1800
a 1869, no deja de ser sorprendente el nimero de relatos fantasticos publicados
Trancén ha catalogado unos trescientos, lo que, unido a la larga lista de
traducciones publicadas en el mismo periodo, da muestra de la buena salud del
género fantastico en la Espafia de la primera mitad del siglo XIX.

Pero debo advertir que el catialogo de Trancén no es el del todo fiable,
puesto que contiene bastantes errores, ya no sélo en lo referente a titulos, nombres
de revistas o fechas, sino en la misma consideracién de algunos relatos como

: . — - e
pertenecientes al género fantistico.”” A ello hay que afiadir que comete el error d

. . . .y ) cia
33 Trancédn considera fantasticos algunos relatos en los que lo sobrenatural brilla por su ﬁus‘?n )
(«os amores de la madreselva y el alheli», Senzanario Pintoresco Espasiol, 1851; narra una histona
amor personificada en dos plantas) o son simples alegorias, como muchos de los cuentos
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atalogar como cuentos esparoles de autor anénimo, dos de los relatos fantisticos
mis conocidos de Nodier, «.a hermana Beatriz. Leyenda» («Légende de Soeur
Béatrix») y «Bautista Montauban» («Baptiste Montaubany), aparecidos en el
Semanario  Pintoresco Espariol, en 1854 y 1855, respectivamente. Reconozco la
dificultad que ofrece el anilisis de muchos de estos relatos anénimos, puesto que
no siempre €s facil identificar si se trata de obras originales de autores espailoles o
de traducciones o adaptaciones de obras extranjeras (claro que en los dos casos
antes citados, el titulo era el mismo en la versidon espafiola y en su original francés).
Y no dudo que otros textos de su catilogo y del mio puedan ser realmente
traducciones de relatos fantasticos extranjeros..

Pero a pesar de los errores que contiene, el catilogo de Trancén demuestra
la importante presencia que tuvo lo fantistico en las revistas y diarios de Madrid, y
que dicho género —a juzgar por las fechas que nos proporciona en su analisis—
no fue dnicamente una moda romantca.

A diferencia del catdlogo elaborado por Trancédn, el mio abatca todo el siglo
y no se circunscribe unicamente a la prensa madrilefia, puesto que también he
tenido en cuenta revistas publicadas en otras localidades, asi como relatos
tecogidos en forma de volumen, y novelas.** Como ya adverti en la introduccién,
10 he examinado todas las publicaciones periédicas de la segunda mitad del siglo,
unque si las mas de mayor difusién y renombre. La cifra de narraciones fantéasticas
—n el sentido estricto del término— que he catalogado supera el medio millar de
tirulos, Jo que revela muy a las claras el interés de escritores, editores y lectores por
d género fantastico. No incluyo en esta cifra la enorme cantidad de textos
PSeudofantasticos (muchos de los cuales si cita Trancon en su catilogo), lo que
ambién es un dato importante en relacién al gusto del publico por lo sobrenatural,

au I )
flque en este caso, como veremos, tenga que ver con una utilizacién esputia de
dicho fenémeno

Catlos Rubio (que mas adelante comentaré). Sin querer pasar por puntilloso, Trancén comete
Sucet(lice)s error.es todavia mas graves al ctatalogar algunos textos que ni siquiera son cue_r’xtos: asi
. 5’1PC(’£ ¢jemplo, con «La segunda vida», de Leopoldo Augusto de (;geto (La I‘/m'lm'aon, t. I1I,
e Pom,] ciembre de 18.51, pp- 402j403)’. que no €s <?tra cosa que la critica que hizo dicho autor
55y b a <1La segunda v1da>%, 'deJose Heriberto Garcia de Quevedo. ’ )

el.mmmds€nal:ur que he udlizado como punfo de partida el cata!ogo de Tfanc.:on- [1991],
Weq g 0 algunos cuentos que calificaba erréncamente como fantisticos, y afiadiendo otros

4 s¢ le habian escapado.
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A pesar de todo, el catilogo que aqui propongo (Apéndices I1 y III) debe ser
considerado provisional y, sobre todo, susceptible de cambios, dada la gran
cantidad de textos que se publicaron andnimos, asf como por los posibles errotesy
omisiones que pueda contener, sin olvidar que hay diversas revistas, diarios y
volimenes que no he podido examinar.

Un problema anadido, como antes mencioné, a todo catilogo de las
narraciones fantasticas aparecidas en la prensa del siglo XIX es la gran cantidad de
textos que se publicaron anénimos. Trancén [1991] propone dos posibles
explicaciones a esta cuestion: por una lado, dicho anonimato podria estar motivado
por una insuficiente «estimacidn literaria del género cuento y aun menos de los de
tematica y elaboracion fantastica, si pensamos en la posible capacidad transgresora
de los mismos» (p. 246); y por otro, podria explicarse por el hecho de que algunos
de estos cuentos no son otra cosa que adaptaciones de leyendas, tanto espafiolas
como extranjeras, lo que supone que pertenecen al acervo tradicional, y eso llevaria
al autor espanol a no considerarlas enteramente suyas, que es lo mismo que sucede
con las refundiciones o adaptaciones mas o menos libres que se hacen de relatos
extranjeros: el anonimato expresaria, segun Trancon, la idea de que dichos textos
pertenecen a la colectividad.

No estoy demasiado de acuerdo con la segunda de las justificaciones que
propone Trancén, puesto que, a2 mi entender, el anonimato podra escondet
simplemente el hecho de que se trate de la traduccién de un texto, cuyo autof
original no quiere indicarse (y aqui si que no se me ocurre el porqué), o también
que el escritor espafiol adapte o se inspire en otro texto —sea o no extranjero—
el hecho de no considerarlo completamente suyo (no hace falta hablar de ¥
pertenencia a «la colectividad», como hace Trancén), le «mpida» firmatlo. Sin
olvidar que también se publicaron anénimos relatos no pertenccientes al géner
fantéstico, lo que invalida la primera de las justificaciones propuestas por Tranco

oda

. p ;- . . . 0
propia de la época roméntica, que iri desapareciendo conforme avance el siglo- N
coces?

Asi pues, dicho fenémeno podria explicarse simplemente como una M

deja de ser curioso que muchos de los relatos aparecidos en la revista s
Blackwood’s Magazine se publicasen también anénimos: asi, de los 70 relatos 4*

. . d
forman los doce volamenes de Tales from «Blackwood» (William Blackwood 47

Sons, Edimburgh y Londres, 1858-1861), 37 son anénimos (sc trata de texto’



publicados originalmente en la citada revista entre 1820 y 1859); una cifra
semejante arroja el examen de la segunda setie (Tales from «Blackwoody. New Series,
William Blackwood and Sons, Edimburgh y Londres, 1878-1880, 12 vols.), puesto
que de los 79 relatos que contiene, 43 se publican sin nombre de autor (sus fechas
originales van de 1839 a 1878). Casualidad o no, se trata de un detalle a tener en
cuenta al enfrentarse con el problema del anonimato de muchos de los textos

publicados en la prensa espanola.

Aunque he sefialado antes que el cuento fue la forma fundamental que
adoptd la literatura fantastica espaiiola de la primera mitad del siglo XIX, lo cierto
es que también podemos encontrar algunos ejemplos de novelas fantasticas, que
fueron publicadas tanto por entregas, como en forma de volumen. Entre las
ptimeras —todas de caracter legendario—, podemos citar Una hechicera, de José
Bermidez de Castro (E/ Espasol, 1839), La casa de Pero Herndndes, de Miguel
Agustin Principe (Semanario Pintoresco Espaiiol, 1847),” v La baronesa de Joux, de
Gertrudis Gédmez de Avellaneda (La Iustraciin, 1850).

En lo que respecta a las publicadas en volumen, no he encontrado ninguna
que responda estrictamente a lo fantastico puro, puesto que en la Gnica novela que
he localizado en la que aparecen elementos sobrenaturales, 17da de Pedro Saputo
(1844), de Braulio Foz, el tratamiento que se hace de dichos elementos es propio
del relato maravilloso.

A las obras citadas podemos afiadir otras que apatrecen en Brown [1953] y
Ferrerag [1979], que no he podido examinar, pero en cuyo subtitulo se las califica
de fantisticas (puede que sean realmente textos satiricos o alegdricos que imitan la
natacion fantastica): B/ purgatorio de San Patricio, novela fantdstica, de Juan Garcia de
Torres (Establecimiento Tipografico, Madrid, 1843); Amar con poca fortuna. Novela
Jantdsticg op verso, de Gregorio Romero Larrafiaga (Omafia, Madrid, 1844);>® Dosia
Ly Jontanero. Cuento fantdstico en dos partes (1847), de José Sanz Pérez (Imps. de la

Revista Médica, Cadiz, 1847, en verso); Un sueiio de amor. Novela fantdstica original

_—
€Coo] . . . ,
see 082 al afio siguiente en volumen por Baltazar Gonzalez, Madrid, 1848, 440 pags.
§ re &Sta novela se dijo en La Censura lo siguiente: «se halla comprendida esta novela entre los
0 o ) . . )
S Que deben tenerse por prohibidos, como si lo estuviera expresamente en el Indice» (abril

de
1848, p. 378; cito de Varcla 1948).
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(1847), de D. G. M.; y Un desengasio. Novela fantdstica, Fetnando Gonzélez de Bedoya
(Impr. de Fernel, Madrid, 1849).

Asi pues, a juzgar por la elevada produccién fantistica espafiola publicads
durante la primera mitad del siglo, podemos afirmar, reproduciendo una cita de
Romero Tobar [1994:375], que «hoy no puede sostenerse que el relato fantastico es
s6lo resultado del esfuerzo de prosistas cercanos a la estética del realismo, como
Bécquer y Alarcén. En las revistas literarias de los afios treinta aparecieron relatos
cortos construidos sobre las intervenciones de brujas, demonios y aparecidos que

dan un mentis a las afirmaciones que hasta ahora han sido un lugar coman».

Los relatos fantisticos espafioles publicados en este periodo recorten todo
el amplio espectro de lo sobrenatural: desde lo puramente fantistico (incluyo aqui
lo gético, lo legendario y lo «hoffmanniano») a lo maravilloso feérico, religioso y
folklérico.

Entre las diversas posibilidades que me ofrecia el analisis de estos relatos
fantisticos (temdtico, morfoldgico, natratolégico), he optado, como advert en la
introduccién, por centrar mi estudio en el tratamiento que en dichos textos se hace
de lo sobrenatural, puesto que, ademis de ofrecer un muestrario de todas las vias
de expresion fantistdca cultivadas en la época, es el analisis mas util pad
comprobar las relaciones establecidas entre la literatura fantistica espafiola y la
extranjera, objetivo primordial de esta tesis.>”’

Asi, pues, he dividido mi anilisis en tres grupos fundamentales: lo fantastco
legendario, lo fantastico «gdtico» y lo fantistico «hoffmanniano». Estos U%
subgéneros (si podemos denominatlos asf), dan razén, a mi entender, de todas las
posibilidades desarrolladas por la narrativa fantastica durante la primera mitad del
siglo XIX.

*7Asi, por ejemplo, Trancén [1991], combina un clastficacién semejante a la mia en lo g
respecta a los cuentos pseudofantisticos (lo que ella denomina «fronteras de lo fantasticon), <
el anilisis temiuco de los relatos que califica de plenamente fantisticos, lo que SY
considerar a estos Gltimos semejantes en el tratamiento que hacen de lo sobrenatural, cua® ®
como veremos, la forma de enfrentarse con dicho fenémeno en el cuento legendaro P
ejemplo, es muy diferente de la que se lleva a cabo en el 1elato «géticon. Rusco [1982] ¥ i .
también propone una tipologia tematica, cuya funcionalidad y senudo son en ocaso"

demasiado confusos y vagos.

pore

391



Junto a estos tres grupos de relatos estrictamente fantasticos, he tenido
umbién en cuenta en mi analisis los diversos tipos de relatos pseudofantasticos, es
dectr, aquellas nartaciones que a pesar de recurnir a lo sobrenatural (utiizando
mcluso el subtitulo explicito de «cuento fantistico») son en realidad falsos relatos
fantasticos Estos cuentos los he reumdo en 4 grupos: lo pseudofantistico

*® lo «fantistico explhicado», lo pseudofantastico alegérico y lo

grotesco,”
pscudofantdstico satirico-costumbrista Por tltimo, sefialar que también he tenido
en constderacién los cuentos maravillosos, que segiin mu definicion, expuesta en el
capitulo I, quedan fuera del terreno estricto de lo fantastico

He optado por no prescindir del andlisis de estos cinco dlumos grupos
porque, ademds de repetir estructuras, temas y motwvos del cuento fantistico
autentico (demostiando el mterés por dicho género), son una perfecta muestra del
dwerso tratamtento que recibté lo sobrenatutal a lo largo de dicho periodo y, en
algunos casos, como, por ejemplo, el de lo «fantistico explicado», reflejan la
contradictoria  relacitén que muchos escritotes espafioles tuvieron con lo
sobrenatuial

No es necesario advertir que dicha clasificaciton no estd formada por
tompartimentos estancos, puesto que hay cuentos que comparten caracteristicas de

dos grupos, a la vez que existen otros de dificil catalogacién

221 10 fantastico legendario

Con el térmmo «fantistico legendario» 1denufico aquellos cuentos

fant; .
ANtasticos que desarrollan una leyenda tradicional o que mmitan dicho género

Popular  Con esto quiero decir que los relatos legendarios pueden estar

expli .

Plicitamente inspirados en una leyenda (o en cualquiet tradicidén popular) que se
Cu

1% en una localidad determinada, o bien, que adoptan la forma que tienen
dic . .
l has narraciones (que en seguida describiré), pero cuya mspiracién en una

Cye . . 7
yenda especifica parece dudosa Con esta definictéon distingo, ademds, los cuentos

en, p ,
&ndarygg Jantdsticos de aquellos relatos también legendarios en los que no existe
———

No . ,
Por he considerado fantasticos, en el sentido estuicto del término, a los relatos grotescos
u
) que tanto e tiatamiento que en ellos se hace de lo sobtenatural, como su tceepcion por parte
€C
tor, oy dlstmgucn clatamente, como vetemos, de los ties grupos fantasticos antes citados
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presencia alguna de lo sobrenatural, lo que los deja, por tanto, fuera de m
analisis.”* Es por eso que no me parece adecuada la distincién entre cuento
fantastico y cuento legendario planteada por Baquero Goyanes [1949] (aunque ¢
mismo advierte, es cierto, una proximidad entre ambos), puesto que supondria
dejar fuera del género fantastico aquellas narraciones legendarias de contenido
sobrenatural.

El cuento legendario fue producto de la revalorizacién romdntica de las
manifestaciones culturales tradicionales y del pasado nacional, que propicié la
recuperacion y recopilacién de las leyendas y de los cuentos folkléricos. A ello hay
que afiadir otro elemento, fundamental para su inclusién en este estudio y también
propio de los intereses romanticos: el componente sobrenatural de buena parte de
las leyendas tradicionales. En la mayoria de los relatos legendarios que he reunido,
el elemento sobrenatural se convierte en el eje principal de la narracidn: esas
historias se cuentan, mas alli de otros intereses (morales, culturales, religiosos),
para ofrecer al lector la narracién de un hecho sorprendente y, en ocasiones,
terrorifico. Tal es asi, que la construccién de los cuentos legendarios es semejante 2
la del resto de narraciones fantisticas: las acciones se estructuran en funcién de un
suspense y un climax ascendente que desemboca en el efecto fantistico y/0
terrorifico final (aunque el tratamiento de lo sobrenatural es diferente, como
enseguida demostraré). Una construccién que nada tiene que ver con la que €
propia de las leyendas tradicionales de las que derivan.

Incluso en muchos de los cuentos legendarios que tienen un marcado
componente religioso (lo que defin{ en el capitulo primero como «maravilloso
cristiano»), también se busca crear esa impresion fantastica, puesto que mantiene?
la estructura antes desctita.”* Claro que hay casos en los que dicha impresion ¢
utilizada fundamentalmente como un simple recurso intensificador de la intenc1on
edificante o moral que suelen tener dichos relatos. Este es el caso, por ejemplo, d
cuento en verso de Manuel de la Corte y Ruano, «La torre de los santos» (Floresté
Andaluza, num. 41, 23 de agosto de 1843, pp. 167-171), en el que se natt? ls

**Sirvan como ejemplo «La mujer negra o una antigua capilla de templarios», de Zorrilla (El
Artista, t. 11, entrega 9, 1835, pp. 103-107), y «la cueva de Zamponfia. Tradicidny, de Manuel de
Palacio, (E/ Museo Unwersal, nam. 6, 31 de marzo de 1857, pp. 46-47).

*'Pensemos que en algunos casos la explicacion religiosa no se impone sobre las demis,
que se plantea ese efecto de ambigiiedad tan caro a Todorov, puesto que el narrador princP?
tiata de ractonalizar lo sucedido o muestta simplemente su escepucismo ante la historia narrad?

sind
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conquista del ejército ctistiano de una torre en manos de los musulmanes gracias a
la aparicion de la Virgen. Silo comparamos con otro relato con intervencion de la
Virgen se entenderd mas claramente lo que digo: en el cuento anénimo «El
caballero de Lys» (1852) se narra el pacto demoniaco entre el protagonista y el
caballero negro, quien se le aparece al primero para solventat sus graves problemas
econémicos.’' El caballero negro, a cambio, le pide que renuncie a Dios y a la
Virgen. El caballero de Lys s6lo accede a lo primero, y el caballero negro se
contenta, pero le exige que al cabo de un afno vuelva con su esposa. Cumplido el
plazo, los esposos se dirigen hacia el lugar de la cita, pero antes de llegar la mujer se
detiene un una ermita a rezar a la Virgen. Al poco rato, se reune con él y siguen
camino. Cuando llegan alli, el caballero negro le acusa de enganatle y desapatrece.
Entonces, el caballero de Lys se da cuenta de que su acompafante es la Virgen,
quien ha tomado la apariencia de su mujer.”* Como vemos, el juego con lo
sobrenatural, aunque tene una misma explicacion es bastante diferente en su

tratamiento y en el tono utilizado.

El cuento legendario fantdstico esti sujeto a unas condiciones muy
determinadas en lo que se refiere a las coordenadas espaciales y temporales de la
historia: se desarrolla en un espacio rural (o, por lo menos, no urbano)’™” y en un
tempo alejado del presente del lector (en su mayoria se sitian en la Edad

NS . . .
Media), > respetando la ambientacién de las leyendas tradicionales de las que
detivan

54
‘Er} t.OdOS los casos en los que sélo doy el titulo y la fecha es que se trata de un cuento
A0astico publicado en la prensa (vid. Apéndice II para completar los datos bibliograficos de
;i;i?otzxto). Si, por el congario, se trata de un cuento fantistico pu.blic.a’do en’volurr'len, junt’o al
0 del texto, doy el del libro en el que se recoge y el afto de publicacién de éste (#d. ademas el
c(f’r;nihce I1I). Sélo en los casos de los cuentos pseudofantisticos, ofrezco la ficha bibliogrifica
s, Pleta de estos.
“Légne xzrcllotivo recurrente.en los cuentos legendariqs, no sélo esparnioles: véase, por ejemplo, la
53 e de Soeur Béatrixy» (1837), de Charles Nodier.
Po di(:nno quiere decir que no exista mqgﬁn cuento legendario ambientafio en un espacio urb.a_n,o:
nigrom(')s cncontrar ﬂlgupos cuya accion se desarro}la en Toledo (c1udad‘cor1 una trad.1c1or1
Jéase antlcf‘ bien conocida, como también le sucedia a Salaman‘ca) o en ciudades extranjeras.
su,  POr ¢jemplo, «La torre encantada de Toledo» (1837), de B. S. Castellanos.
. lllr:;que no se t'_tillt:% .de una Edad Media a}lténtica, sino deforn?ada fantasticamente en fu'nqén
terroy dnUCVa sensibilidad: «lo‘que’caractenza ala lcyenfia romarmcg es la nota. de rrustc::rlo,. de
. "ﬂg;/ae Cruéldad a veces, de idealismo en suma, que trajo el romanticismo» (Cejador, Historia de
Ja literatura castellanas, tomo VII, p. 87).
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Como describi en el capitulo 1 al definir lo «maravilloso cristtanon, el cuento
legendario suele repetir un mismo esquema estructural la narracién enmarcada %
La sttuacidn también suele ser recurrente: un narrador extradiegético (normalmente
un wviajero) refiere al lector la leyenda que un narrador intradiegético (un
campesino) le conté cuando wvisitaba una poblacion rural cualquiera (la voz del
segundo nartador podemos oftla o no) >** El primero es siempre un personaje
escéptico, que transmite lo que le han contado y, en muchos casos, afiade um
explicacion racional al supuesto fenémeno sobrenatural (del que, evidentemente,
no ha sido testigo) El natrador intradiegético, como repiesentante de ese mundo
campesino, es un ser ctédulo, que acepta, sin cuestionirselo, el fendmeno
sobrenatural, aunque en la mnmensa mayoria de los casos no ha sido testigo del
hecho, puesto que éste ha sucedido, como es tipico, varios siglos antes

Aunque hay ocasiones en que los relatos terminan s comentario alguno
por patte del natrador, lo mas normal es que la recepcidn del hecho sobtenatural
sobte el que descansa el cuento legendario fantistico se organice siempre en
funcién de esa doble explicacion, sobrenatural y tacional

Por un lado, tenemos la versién que nos oftece el nairador intradiegético,
que no hace mis que repetir la explicactén que tradicionalmente se da a dicho
suceso y que no es otra que la sobrenatural Y, por otro, la versién que suele afiadit
el narrador extradiegéico al final de su historia, quien deja de set un stmple
mntermediario entre el narrador intradiegético y el lector, pata introductr, como
reflejo de su habitual escepticismo ante lo sobrenatural (a lo que hay que afiadit el
poco crédito implicito que se da al relato de un ciédulo campesino), ut?
justificacién racional de dicho fenémeno Eso sucede también en algunos de 105
relatos pertenecientes a lo «maravilloso cristtano» Dicha justificacién pone en duda
la historia relatada, aunque, normalmente, no trata de 1mponerse a la exphcaaéﬂ

sobrenatural, sino que se apunta como postble justificacién de los hechos (aunqu®

Esto no quiete decir que esta estructura sea la dnica que piesenta el cuento legeﬂdﬂﬂo
fantistico En otras ocastones, no hay ese desdoblamiento de la voz narradora, sino qu¢ €
narrador refiere (al principio o al final del relato) que se trata de una historia basada € und
ttadicién o en una ciénica, que, normalmente, nunca son 1dentificadas

**En algunas ocastones se recurte a otro tipo de natracién enmatcada, propio de la literatus?
popular la leyenda es refetida por un narradot a un grupo de personajes que le escuchan, €? un?
de esas veladas junto al fuego tipica de los lamados «cuentos de vieja» (ast sucede, por ejem?P Og
en «Beltiany, de Jose Augusto de Ochoa) Este esquema tambien se utiizara en algunos cuent?
«gotucos»
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implicita o explicitamente, es referida como la unica que el narrador puede creer).
Fs por esto que debemos distinguir este tipo de cuentos legendarios de los que he
incluido en el apartado de lo «fantdstico explicado»: a diferencia de los relatos de
este grupo, en los que solo se postula una unica explicacién, la racional
(normalmente, se trata de una pesadilla), en el cuento legendario se le da al lector la
libertad de escoger entre dicha explicacion racional y una explicaciéon sobrenatural.
Asi sucede, por ejemplo, en el cuento en verso de J. Heriberto Garcia de Quevedo,
da caverna del diablo. Leyenda fantistica del siglo XVIII» (1849), en el que se
narra un pacto demoniaco, y que termina con estas palabras, en las que el narrador
no afirma ni niega la veracidad de los hechos: «Yo, lector, no lo aseguro; / cuento
lo que me contaron. / Lo que si afirmo por cierto / [...] / es que el viajero, a su
paso / por la comarca en que estuvo / el castllo celebrado, / cree oir el
chisporroteo / del incendio, y ver su estrago, / y escuchar las sucias coplas / y
juramentos nefandos, / y el rechinar de las limas / de los monederos falsos, / al
son del recio martillo / de la Caverna del Diablo» (p. 39).

Otro ejemplo semejante lo encontramos en «El lago de Carucedo. Tradicion
popular (1840), de Enrique Gil y Carrasco, en el que la historia, que narra el
castigo divino de los dos protagonistas y el nacimiento, a rafz de dicho castigo, del
lgo que da titulo al relato, acaba con la siguiente conclusion: «es lastima en verdad
que todo ello no pase de una de aquellas maravillosas consejas, que donde quiera
sitven de recreo y de alimento a la imaginacioén del vulgo, ansiosa siempre de cosas

milagrosas y extraordinarios sucesos» (p. 245).>"

. Unido a todo esto, la recepcién de un cuento legendario genera un problema
Mportante en relacién al género que estamos estudiando: el lector no acaba de
“Cteersey la historia que estd leyendo (una actitud que coincide con la del narrador
extradiegético) y termina consumiéndolo, en principio, del mismo modo que un

Qento folklérico (0 que la leyenda popular de la deriva el relato legendario en

—

7
En telacion a este relato véase Diez [1988]. Ll relato de Gil y Carrasco trata un tema semcjante
A :Zifi?llla((iio -pﬁr Juan de {\f'olas f:n su leyeflda ex;) Vefso «/I'Jz? fuentc; e/;lcantada» (Pi.an'o A4cfrrjﬂ/fz'/.,
A encia’ 186% )qu de 1840; xe?ogldq después cny 1 oesias re z(gn;my, m' a elram.r,dan‘z.a orias y fzzim adeJi
siglo XI& o ). cerca de la presencia de lagos y lagunas en los textos legendarios espanoles de
¢ase Picoche [1978].
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cuestién), simplemente como evasion: «[la légende] est exhibée comme un objet
exotique, sans verité pour ses lecteursy (Millet 1997:42).

Como ya dije en el capitulo I, la reelaboracién literaria de las leyendas
populares supuso poner en primer plano su contenido sobrenatural, en detrimento
de intenciones morales o de otro tipo, es decir, que los cuentos legendarios se
narrasen por ese componente fantastico. Pero también es cierto que el tratamiento
de lo sobrenatural en el cuento legendario difiere bastante del que se le da en el
resto de relatos fantasticos.

La principal diferencia entre ambos, y que puede explicarnos su recepcion
por parte del lector, es el hecho de que el cuento fantastico no legendario narra una
experiencia directa con lo sobrenatural (por parte del narrador extradiegético o, si
lo hay, del intradiegético), mientras que en el cuento legendario fantistico dicha
experiencia es, como vimos, siempre indirecta: alguien le cuenta al narrador
extradiegético un suceso que ocurrié vatios siglos atris y que se ha justificado
tradicionalmente de forma sobrenatural. Ese distanciamiento genera I
desconfianza del lector.

Podriamos decir, pot tanto, que el desdoblamiento de narradores, asi como
el saber que se trata de una antigua tradicién (transmitida de forma oral entre
campesinos) y, unido a eso, su lejana situacién temporal, actian de un modo
semejante al «Frase una vez..» de los cuentos folkléricos, situando la historia en
otro «universo» donde es natural que tales hechos ocurran. Claro que lo paraddjico
(y lo que genera la complejidad del cuento legendario fantistico) es el hecho de que
dicho universo es, en realidad, el mundo real (asi, por ejemplo, «El castillo del
espectron, de Ochoa, se desarrolla en Sierra Nevada, y «El lago de Carucedo, de
Gil y Catrrasco, en el Bierzo). Los cuentos legendarios mds fantasticos serdn
aquellos que miés se acerquen a la narrativa gética, potenciando los elementos
terrorificos por encima de los demis (aunque siempre expuestos desde ¢
perspectiva distanciada).

Todo esto hace que Castex [1951a], en relacién al mismo tipo de relato?

franceses, advierta que

A : A N . 5 CES

De méme nous ne sautions préter un caractére proptement fantastique ac .

’ ) o u

légendes que les conteurs puisent dans le folklore provincial et rapportent pout ¢ ;
charme pittoresque, sans y croire eux-mémes et sans faire illusion sur la crédulite

lecteur (p. 69).
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Alo que afiade un ejemplo, sacado del prédlogo de Eugene Gosse a su relato Le
Drac.
Moi, j’aime a quitter la philosophie fataliste du siécle pour me retourner vers les
traditions des sié¢cles passés! Tant pis! Il faut que vous quittiez un instant la pensée

byronienne et méphistophélique pour une petite historiette du vieux temps, morale,
nalve, villageoise, ot vous verrez le vice puni et la vertu récompensée d’une maniére

triomphante (cito de Catsex 1951:69-70).

Lo que le lleva a concluir:

Fantomes, esprits élémentaires, monstres et démons ne sont pas une création
romantique: tous ces personnages de légende, qui peuvent encore émouvoir, a la
veillée, des paysans naifs, appartiennent, pour les conteurs et leur public ordinaire, a
un passé poétique, mais révolu; ils apparaissent a travers une brume rassurante et
apportent des distractions plutdt qu’ils n’éveillent des obsessions.

Le wvéritable conte fantastique intrigue, charme ou bouleverse en créant le
sentiment d'une présence insolite, d’un mystére redoutable, dun pouvoir surnaturel,
qui se manifeste comme une advertissement d’au-dela, en nous ou autour de nous, et

qui, en frappant notte imagination, éveille un écho immédiat dans notre coeut (p.
70).

Si bien esto es cierto, ¢por qué incluir, pues, dichos relatos en un estudio de
o fantéstico, si tantos problemas ofrecen para considerarlos como tales?

La primera consideracién que se puede aducir es que, reconociendo la
Vaguedad de la terminologia y de la preceptiva literaria de la época, algunos autores
denominaron explicitamente a sus relatos legendarios «cuentos fantasticos». Una
fazén de poco peso, es cierto, pero que se relaciona con una idea apuntada pot
Romero Tobar [1995:225] acerca de la reivindicacién de lo maravilloso cristiano
{ue hizo Nodier en su articulo «Du fantastique en littérature» (1830).

Peto, sobre todo, no debemos marginar este tipo de narraciones del género
bntdstico (como se deduce de Todorov 1970) porque desarrolla un juego con lo
“Obrenatury] semejante al que se plantea en los relatos no legendarios: se basan en
dntrusion de lo sobrenatural en un mundo normal, que nada tiene que ver con el
"verso de lo maravilloso. Aunque enseguida expondr¢ algunos problemas que
8ner Iy recepcion de los sobrenatural en dichos relatos, producto sobre todo del

alejamy; :
Jmiengo temporal de los hechos y del desdoblamiento de la voz narradora.
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La aparicién y el desarrollo del cuento legendario vino marcada pot un buen
numero de influencias Con ello no me refiero, evidentemente, a fuentes (que
habria que buscar, fundamentalmente, en las leyendas y tradiciones espafiolas),™
sino a las relactones intertextuales establecidas entre este tipo de relatos fantisticos
y otras manifestaciones literarias contempotaneas, algunas de ellas no fantisticas,
que mnfluyeron en su estructura, temas, motvos y ambientacidn caracteristicas
Como después veremos, el cuento «g6ticon comparte algunas de estas influencias

Ya he sefialado en anteriores ocasiones que la narrativa fantistca es un
género importado, surgido en nuestro pais a remolque de lo suceddo
fundamentalmente en la vecna Francia En dicho pafs se dio un proceso
semejante, puesto que los autotes fianceses empezaron a culuvar el cuento
fantastco a partir del éxito de la novela gética inglesa y, sobte todo, de la narrativa
bieve de Hoffmann, que marcé decistvamente el desarrollo de la lhteratura
fantistica francesa Sin olvidar, evidentemente, el interés 1mplicito de los escritores
y artistas romdnticos por todas las manifestaciones de lo 1rracional, que
encontraron en lo gético y lo fantastico un mmejorable canal expresivo

Asi pues, los escritores espafioles imitaron lo que estaba sucediendo en otros
paises europeos, y el cuento legendario no escapa de dichas influencias, uni
relaci6n que, 1nsisto, no ha de entenderse como una simple busqueda de fuentes,
stno como la adopcidn por parte de los escritores fantisticos espafioles de und
serte de técnicas, estructuras y temas que ya se estaban desarrollando en la literaturd

fantastica europea de esos anos

La primera influencia clara en el desarrollo en este upo de relatos fantasticos

proviene del componente legendario de las novelas histérica de Scott, quien, com?

vimos, habia retvindicado un cultivo de lo fantistico de 1nspiracién tradicional €

su ensayo «On the Supernatural 1 Fictious Composition, and Partculary 0f the
Works of Ernest Theodote Hoffmann» (1827) La labor recopiladora y difusor? de
las leyendas escocesas que llevd a cabo Scott fue destacada por los criticos ¥

~ , . , €5
autores espafioles Asi, por ejemplo, el anénimo autor del articulo «Superstcto?

~ das
**Debo advertir que algunos cuentos legendaitos espafloles toman como fuente leyet ]y
n
estranjetas, tanto de otigen folklotico (como, por ejemplo, las que hacen referencia a las ond!
o a las willis) como de ougen, digamoslo ast, historico
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populares» (E! Cintfe, nim. 10, 1845, pp. 1-2), después de subrayar la influencia que
dichas supersticiones tienen en las costumbtes, pone como ejemplo la obra literaria
de Walter Scott, que, basada en las tradiciones del pueblo de Escocia, ha servido
para difundir por el mundo entero las leyendas de aquel pais. El articulo se cicrra
con un breve relato basado en una tradicidon escocesa referente a la hechicera de
Cotrivteckan.

Asi pues, el contenido legendario de las novelas histéricas de Scott, que
habfan empezado a traducirse al espafiol hacia 1820, fue, con seguridad, una
influencia importante, no sélo en la recuperacién, sino en la utlizaciéon de las
leyendas y tradiciones como material de nuevas obras literarias. La ambientacién
medieval de sus historias, unida a ese contenido legendario y a la presencia de
personajes con poderes sobrenaturales y de apariciones espectrales, pudieron ser
elementos que los autores espafioles tuvieron en cuenta en la construccién de sus

cuentos legendarios.

Una segunda influencia importante pudo venir de las leyendas recogidas en
Tales of the Albambra (1832), de Washington Irving, obra que se tradujo al espanol
cast de forma inmediata, en 1833. El volumen estd formado por diversas historias
ambientadas en la Granada de la época musulmana, muchas de las cuales tenen un
importante componente magico y sobrenatural (como «Legend of the Arabian
Astrologens o «The Legend of the Enchanted Soldier»), cuya reelaboraciéon por
Parte de Irving (quien no las inventd, sino que las recogié de la boca de los vecinos
de la Alhambra, remedando, asi, la labor de los folkloristas europeos)’ intensifico
" tono oriental, tomando como modelo los relatos que forman las Las mil y una
M0ches > Fso influy6 también en el tratamiento de lo fantastico: en los relatos de
Itving 1, hay ninguna influencia gétca, nada hay en ellas trigico, oscuro o
nTaCabIO. El autor estadounidense también recurrié en alguna ocasién a postular
diversas explicaciones del suceso, dejando al lector la posibilidad de elegir entre

o

o
};Sg también se sirvi6 de algunas anécdotas tomadas del libro dg José Anto’nio Conde,
ifnpresa‘ de la dominacion de los drabes en Espaiia (182?): El autor americano quedé realmente
Public '0nado por Granada y la Alhambra (donde v1\71§ algunos meses), puesto que en 1829
"No 0;‘1_ Conguest of Granada, traducida al espafiol por primera vez en 1831, o
Xétics Vltfiemos que los autores romanticos también manifestaron un claro interés por lo
(1829 dorleptal. Vid., por cjemplo, el West-dstlicher Divan (1819), de Gocthe, y Les Orientales
=7} de Victor Hugo.
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ellas: «El lector conoce ahora las dos versiones de la historia y puede elegir. Yo
s6lo afadiré que los expettos en la Alhambra se inclinan por la diabolica» (p. 522),

La revalorizacién y el tratamiento de la leyenda que hace Irving en su obra,
cuyo éxito ya he comentado en el capitulo III (en la primera mitad del siglo se
publicaron tres ediciones de la obra —1833, 1844, 1848— y algunos relatos
aparecieron en la prensa), pudo servir de inspiracion y acicate para muchos autores
espafoles interesados por el cuento legendario.”'

En relacién a este tipo de historias, es necesario destacar la obra de Serafin
Estébanez Calderdn, autor granadino que también se inspird en las leyendas de su
ciudad para componer algunos cuentos fantisticos y maravillosos de trasfondo
arabe o morisco, que publicé en los mismos afios en que aparecieron los relatos de
Irving: «Novela drabe» (1831), «Los tesoros de la Alhambra» (1832) y «El collar de
perlasy (1841).”* He llevado, sin embargo, mi analisis de «l.os tesoros de ha
Alhambra» al apartado de lo fantistico «hoffmanniano», pues si bien Estébanez
Calderén se inspira en motivos del folklore granadino, el resultado nada tiene que
ver con el cuento legendario (su ambientacién en el presente lo distingue

claramente de dichos relatos) ni con el «gbticon.

La tercera influencia importante que recibi6 el cuento legendario vino dela
novela gética y del cuento de terror, una influencia que se deja notaf
fundamentalmente, en la explotacién de los elementos macabros y terrorificos. Ast
muchos cuentos legendarios reproducen el ambiente y decoracién tipica de est¢
tipo de narraciones, que representa perfectamente los gustos romanticos: noches
de tormenta, castillos, naturaleza salvaje (barrancos, cascadas, grutas y otros lugats
naturales relacionados con la estética de lo sublime), cementetios, lugares
encantados... A ello hay que afadir la presencia de otros dos element®
fundamentales de la novela gética y el cuento de terror: las escenas sangrientas ¥
los motivos sobrenaturales de caricter tradicional, como la aparicién fantasmal 0 d
pacto demoniaco. Otro elemento que puede tener una raigambre gética es la ram?

. . 1
sentitmental, representada, sobre todo, por el motivo del noble malvado que trat

%1Ya vimos antes un ejemplo en el relato «El ciprés de Generalife. Tradicién arabe del ng/l(;
XIV», de Francisco Corona Bustamante, publicado en el volumen Mi/ y una noches esparitl®
(1845).

*?En relacion a los cuentos fantasticos y maravillosos de Estébanez Calderdn véase Sala [1997

)
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por todos los medios de conseguir el amor de una mujer y que finalmente es
astigado (ya sea por intervencion divina o diabolica). Esto no quiere decir que no
exista dicha trama sentimental en la leyenda tradicional originaria, sino que el

esctitor romantico la potencid segan el gusto de la época.

La balada y el cuento maravilloso alemédn fueron también una influencia
importante, sobre todo en aquellos cuentos legendarios que optaron por ambientar
sus historias en Alemania, un pais que los romanticos espafioles consideraban
como el mas idéneo para la manifestacién de lo fantastico. Dichas influencias se
dejan notar tanto en la utilizacién de algunos eclementos sobrenaturales y
terrorificos (como el motivo de la cabalgada nocturna junto a un espectro, que ya
encontramos es la balada Lenore, de Biirger),553 asi como en la presencia de seres
sobrenaturales pertenecientes al folklore alemdn, como las ondinas (espititus
acuiticos semejantes a las ninfas) o de las willis (espiritus de mujeres jovenes que
han muerto poco antes de su boda y que se aparecen en los bosques y obligan a

554

danzar hasta la muerte a todos los hombres que se cruzan a su paso).”* La figura

legendaria de Fausto también podria incluitse en este apartado.

Como dltima influencia podriamos citar aquellos cuentos legendatios

franceses que se tradujeron al espafiol en esos afios, como, por ejemplo, «Jésus-

“Lenore se tradujo al espafiol, como ya comenté, en 1831, pero ya desde 1811 los escritores
*Spafioles pudieron conocer la obra tanto en traducciones francesas (seis en el breve periodo de
1’827 21832) como a través del resumen del argumento que hizo Madame de Staél en su libro De
[A//"’”"g”e (1813). Recuérdese, ademas, que en Espafia Lenore se publicé (y, por tanto, se
scs?nsumié) como «cuento fantasticoy.
2 tema de las willis inspiré un ballet fantistico, cuyo libreto, como ya sefialé, fue obra de
no:iOPhﬂe Gautier (Giselle on les Willis, 1842), y se estrend en nuestro pafs en 1843 .(seg{m da
1 E/ Laberinto, . 1, nam. 1, p- 13), lo que pudo propiciar el conocimiento de dicho tema
:{lf:)tasuc() Por los autores esparioles. He localizado tres relatos que desarrollan ese tema (dos de
( asdpubhcados en la segunda mitad del siglo): «Las Willis» (1845), de Benito Vic.etAto y Pérez;
( 85;“23 de 1.3.8 Willis. Tradicién hungara» (1851), de E1 C. de M.; y «Azelia y las Willis (Baladg)»
tta du)? de Julio Nombela. Ese «Azelia» podria ser deformacién dcl titulo del ballet de Gauter,
Ielatoado al espafiol como Gisela y las willis, lo que harfa mas ev1dent’e su fuente. Junto a estos
Cem Sl, Podemos encontrar referencias a las willis en textos no fantasticos, como sucedc,'p(.)r
de 1 gs(;, en «Yo, ella, nosotros», de A. Bonnat (Semanario Pz'nioresfo Espario/, nam. 30, 24 de julio
WUy 1 ) 0 en «Martin de Aranda» (Semzanario Pintoresco Espanol, nim. 20, 14 de mayo de 1854) y
30gel en el mundo. Fantasia» (Semanario Pintoresco Espaitol, nam. 30, 23 de julio de 1854),
aOs d‘? Pfiblo Gambara [Carlos Rubio]. A todo esto podemos anadir el texto del poeta polaco
m Mlelevicz, «Las Willis», publicado en ¢l Sewmanario Popilar en 1863.
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Christ en Flandre» (1831), de Balzac, o «ILa Légende de Soeur Béatrix» (1837) y da
Nouvaine de la Chandeleur» (1838), de Nodier. Ambos escritores explotan en ellog
la variante de lo «maravilloso cristiano», que también fue muy cultivada por los

autores de cuentos legendarios espafioles.

El cuento legendario es la forma mas abundantes en la narrativa fantistica
espanola de la primera mitad del siglo XIX, puesto que forma aproximadamente el
50% de los 150 relatos publicados en la prensa que he catalogado como fantésticos
(es decir, los pertenecientes a los tres primeros grupos antes desctitos), una
informacién que contradice la afirmacion de Estruch [1994:10], quien sefiala que
«La leyenda romantica [..] tuvo en Espafia un cultivo importante que prefirié
expresarse en verso». Los cuentos «goticosy forman el segundo grupo en
importancia (unos 60 relatos), seguidos de lejos de los «hoffmannianos», cuya

representacion en muy pequena.

El primer cuento legendatio fantdstico que he podido localizar es «El
Alcizar de Sevilla», de ]J. M. Blanco White, publicado en 1825 en la revista
londinense No Me Olvides, aunque los mejores ejemplos de las diversas
posibilidades de ese tipo de historias son los que publicé la revista E/ Artista.

«El castillo del espectro» (1835), de Eugenio de Ochoa, es un perfecto
ejemplo del cuento legendario sin contenido religioso e intencién moralizante, €8
el que, ademas, se manifiesta claramente la influencia gética antes comentada. En
él no se recurre tampoco al tipico desdoblamiento de la voz narrativa, sino qu¢
solamente aparece un narrador extradiegético-heterodiegético que refiere umd
leyenda que se cuenta acerca de un castllo situado en Sierra Nevada. Desde las
primeras lineas de su relato, el narrador manifiesta el tipico escepticismo ant¢ la
supersticion popular:

Refiere todavia, sin embargo, la tradiciéon popular, que, como enemiga de todo lo
que pasa segun el orden natural de las cosas, nunca deja de adornar a su MmO 0
cuanto cae por desgracia entre sus manos, mil aventuras a cual mas terribles ¥
absurdas relativas a aquel venerable edificio, generalmente conocido en tOdanla
comarca con el nombre de Castillo del Espectro. No se puede negar que su situacto?

. . 0
verdaderamente romanesca es muy propia para producit y fomentar los Vaf’,ﬂ
L . . . . inaci0

terrores que inspira su vista, a cuyo aspecto lagubre y sombrio presta la imaginad*
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de los habitantes de las cetcanias acalorada con las leyendas tradicionales del pafs,
colotres mas lagubres todavia (E/ Ariista, t. 1, entrega 2%, 1835, p. 16).

La historia relatada contiene, ademds de su inspiracién legendaria, todos los
topicos que caracterizan al cuento «gético» romantico: castillo medieval, naturaleza
sublime (inmensos pefascos, precipicios, furioso torrente), noche de tormenta,
ctimenes sangrientos y una terrotifica aparicién fantasmal. El relato narra la tipica
historia gotica del noble cruel que rapta a un mujer bella «para su deleite y
pasatiempo», y de las maniobras del amante de ésta para salvarla. Asi, una noche de
tormenta, Alfonso se hace pasar por un viejo trovador para introducirse en el
aastillo en el que estd secuestrada su amada, aprovechando que se esta celebrando
una fiesta. Invitado Alfonso a cantar, «la mondtona voz del ambulante musicow,
unida al mucho alcohol consumido, hace que el noble y sus amigos se queden
dormidos. Entonces, Alfonso se despoja de su disfraz, coge dos pufiales y empieza
amatar uno 2 uno a los soldados. Después, se enfrenta al sefior del castillo, a quien
vence y obliga a que le diga donde oculta a su amada. Va a por ella, y antes de salir
del castillo, arroja al conde, maniatado, por una ventana, en el torrente que corre al
pie del castillo. La siguiente escena tiene lugar unos dias después, en la boda de los
dos jovenes. Reunidos con sus invitados junto al torrente, se produce la aparicion

fantasmal, que situa al cuento plenamente dentro de lo fantastico:

¢ oye un grito terrible que sale del fondo del torrente y un brazo de inmensa
longitud se levanta en medio de las aguas, y con una mano cubierta de un guantelete
de hierro precipita en las olas a la desdichada Irene... su amante se arroja detras de
ella... Ia atrae a la orilla... pero todos sus esfuerzos son indtiles... una fuerza supetior
ala suya arrastra a su querida en sentido contratio, y después de profundas agonias
desaparecen entrambos en el seno de las aguas (p. 19).

El narrador comenta entonces que ese es el origen de la creencia popular
aC.erCa de que el alma del noble habita en las ruinas del castillo (suele verse una
MSteriosa Juz en las ventanas del edificio) y de que se oigan voces que salen del
©rrente, Fenémenos para los que el narrador apunta una explicacion racional: «Es
Probaple que las tales voces no fuesen otra cosa mas que los bramidos del torrente

Steellarse con 1as pedas; y aquella luz misteriosa, la que en efecto emplearian

Para . . :
alumbrarse algunos viajeros, 0 acaso, como es mas probable, alguna partida de
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ladrones que se aprovechaba de esta tradiciéon para vivir alli al abrigo de Iy
persecuciones de la justicia» (pp. 18-19).%%

El cuento termina con el resumen de otra leyenda diferente acerca del
castillo encantado, ésta basada en una explicacién religiosa de los hechos: «Otros
decfan que el alma que moraba en aquel castillo era la del Abad de unos monjes
que se habian establecido en él mucho tiempo antes de la entrada de los moros en
nuestra patria, y a quien estos habian inmolado a su furia cuando se apoderaron del
pais» (p. 19). El abad se aparece, entonces, por intervencién divina para aterrar a
los moros «y probatles, ademas, con este milagro, que aunque diesen muerte a los
cristianos nunca podrian extinguir en Espana la verdadera luz del cristianismo,
pues las almas, que es donde ¢ste reside, quedarian en vida en los sitios que habfan
antes ocupado sus cuerpos» (p. 19). En las dltimas lineas, el narrador anade que
estas leyendas no son las unicas, puesto que existen otras explicaciones para
fenémeno sobrenatural de la voz y de la luz, «que sera excusado enumerar, pues
son tan verosimiles e ingeniosas como las dos que hemos citado» (p. 19).

Esa muldplicidad de explicaciones le sirve, por lo tanto, al narrador para
manifestar su escepticismo, aunque en ningin momento impone explicitamente
una justificacién racional sobre las anteriores. Claro que sus comentarios, unidos 2
la diversidad de explicaciones, dirigen de algin modo la recepcion del lector hacia
la desconfianza en las justificaciones sobrenaturales: si bien, por un lado, dicha
multiplicidad de explicaciones sobrenaturales redunda en el componente fantastico
y, como tal, inexplicable de los sucedido (algo extrafio ha ocurrido y las gentes
tratan de explicarlo, siempre desde una petspectiva fantastica), por otro, el hecho
de que no haya una unica explicacién que dé razdén del origen del encantamiento
por llamarle de algin modo, del castillo del espectro, no ayuda a la recepcion
crédula de la historia, pues el lector duda de que en realidad haya ocutrido nada

~ .. .. . e
extrafio. Pero, insisto, no se trata de un caso de «fantdstico explicado, puesto ¥

3El motivo de la casa encantada que en realidad oculta a ladrones o falsificadores de mof‘eda
fue muy utilizado en textos en los que se censuraba la creencia en lo sobrenatural. El @Smo
Feijoo habia llamado la atencion sobre esas historias de duendes o fantasmas fingidos utilizad?s
realmente para cometer fechorias. Los falsos fantasmas bajo los que se ocultan falsificadores ¢
moneda aparecen, pot citar un par de ejemplos, en E/ Emprendedor o aventuras de un e;paﬁa/ t’{"'
Asia (1805), de Jerénimo Martin de Bernardo, y en el relato «Los duendes del castillo», iﬂd}n 0
en el volumen Cuentos de duendes y aparecidos (1825, pp. 161-174). Zorrilla, en su arti .
«Bspectros caseros», La Ilustraciin Ibérica, 17, 24 y 31 de mayo, de 1884, también habla de lo
monederos falsos que se fingen fantasmas.
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¢l narrador propone, pero no impone, una justificacién racional como tunica
conclusién posible de la historia.

Eugenio de Ochoa publicé otro relato legendario fantastico en E/ Artista:
QLuisa» (1 835).”° En él refiere una leyenda alemana, en la que aparecen diversos
motivos fantasticos propios de esa literatura, como la cabalgada junto a un
espectro y la presencia de ondinas. El narrador indica en el prélogo de su histotia
que existen dos testimonios de la historia: la tradicion popular y una crénica,
escrita por el capellin del castillo, testigo de los hechos, por lo que el narrador
muestra ya inicialmente, como en el cuento antetior, su escepticismo ante lo
sobrenatural.

El cuento se inicia, ademds, con una cita en la que se dice lo siguiente:
«omo me lo contaron os lo cuentoy, insistiendo, pues, ¢l narrador en su visién
distanciada de los hechos. Mas adelante, justificari la creencia en lo sobrenatural de
uno de los protagonistas afirmando que éste «vivia en el siglo X VI, siglo de candor
y de fe, credulidad y religiony (p. 42).

El argumento del cuento es éste: Luisa, hija del barén de Steinlonberg, ama a
Arturo. Una tarde de tormenta (de nuevo el tépico ambiente gético, tan propicio a
lo fantastico), Arturo, que se dirigia a encontrarse con su amada, es asesinado por
el barén. En el momento en que el cuerpo sin vida de Arturo cae al suelo, e
attebaté en sus aguas un arroyo desprendido de la més cercana colina... entonces
tembl§ el soberbio Barén: un terror supersticioso emboté por un momento todas
ks potencias de su alma» (p- 42). Mientras tanto, Luisa espera inquieta a su amado.
Su padre, ya de regreso en el castillo, adormilado junto al fuego, ve «sentado en el
ilén frontero al suyo, un guerrero vestido de armas negras, estrechando entre sus
b12205 2 1a hermosa Luisa. El barén lo toma por una ilusién, puesto que su hija
®t sola en su habitacion. Llega la noche y Luisa, desde su ventana, ve llegar un
hombre caballo, vestido con una armadura negra, bajo la que cree reconocer a
Atturo, De pronto, «sin acordarse de haber salido del castillon, Luisa se halla
*itada en I grupa del caballo que monta Arturo. Cabalgan salvajemente hasta

8ar a uny gruta (remedo evidente de la cabalgada narrada en la Lenore de Blirger).
Alh’ Arturg Je dice que se van a separar para siempre y se quita el casco, mostrando

————

[ felacion a este relato de Ochoa y su posterior reelaboracion («Hilday), véanse Randolph

96
66’60‘61] ¥ Beser [1997].
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en lugar de su rostro una calavera. Luisa escapa corriendo y se interna en la cuevy,
Alli, en un lugar de gran belleza, encuentra a un grupo de ondinas que rodean e
cadaver de Arturo. Una de las ondinas le explica que éste era hijo suyo y Luisa cae
sobre el cuerpo, mientras un torrente arrastra a ambos.

En ese momento, el narrador recurre a la crénica para continuar su histotia:
ésta nos muestra al bardn, descansando junto al rio, después de enfrentarse a un
noble enemigo. De pronto, la corriente deposita a sus pies los cuerpos de Luisay
Arturo. El cronista afiade que él mismo vio a Luisa arrojarse desde su ventana al
rio, cuando ésta vio que en ¢l flotaba el cadaver de su amado. El relato termina con
el siguiente comentario, en el que se le plantea al lector la posibilidad de escoger

entre las dos explicaciones, sefialando cuil es la que elige el narradot:

No obstante la autenticidad evidente de este documento, insiste la tradicién populat
en explicar estos sucesos del modo que dejo referido: dando por cosa segura que el
joven y malogrado Arturo era hijo de una ondina y no en manera alguna de mujet
humana. Nuestros lectores elegirin la que mejor les parezca de estas dos
explicaciones, la del capellin cronista o la de la tradicién popular; pero el
compilador espafiol de estos sucesos prefiere la Gltima por razones que no es del
caso especificar (p. 45).

Otro ejemplo interesante del cuento legendario es «Beltrdny (1835), de José
Augusto de Ochoa. En este caso si que se plantea ese desdoblamiento de la voz
narrativa antes sefialado, asi como una ambientacién tipica de cuento de vieja y d¢
relato «goticon. El narrador refiere una historia que le contaron en un viaje i€
hizo a las montafias de Asturias. Al llegar a un pequefio pueblo («de cuyo nombre
no me acuerdoy, comentario que puede hacer referencia al origen inventado dela
leyenda, sin olvidar el evidente precedente cervantino), se aloja en casa de Ut
vecino tico, donde, después de cenar, acuden todos los vecinos de la localidad (so®
ocho casas) a pasar la velada. Dicha reunién se convierte en el momento pfOPiCiO
para relatar historias fantdsticas y terrorificas. Asi, dofia Remigia cuenta un
«wucedido» que le habfa relatado su abuelo. A partir de este momento la voz 9
oimos es la de la anciana, quien narra una leyenda ambientada en el siglo X1k
Beltran, que ha abrazado la fe del Islam por amor a una mujer, regresa despucs de

¢
varios anos al castillo de su familia. Se ha convertido en un ser malvado y cruel, de
jes &

que se dice que ha matado a su propio padre y que ha expulsado a los mon
ho 1as

monasterio que hay en cl lugar. Finalmente, refiere la narradora, Dios escuc
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suplicas de los vasallos de Beltran «y se digné arrebatarle de la terra de la manera
mis estupenda y cruel. Oid» (p. 139). Asi, tres meses después de su llegada, se
celebra la boda de Beltrin y Elmira segin el rito musulman. Todo sucede, de

nuevo, en una topica noche de tormenta:

al llegar al s fatal, un trueno horroroso hace estremecer la tietra, y ¢l viento con
nueva furia rompe las pintadas vidrieras [...] y apaga las antorchas nupciales,
quedando todo iluminado sélo por la lampara funeral de los sepulcros. [...] Huye el
sacerdote despavorido, y Beltran, levantindose de las gradas donde habia caido
desplomado, revuelve sus miradas a todas partes con las convulsiones del mis
completo delirio; [...] de enmedio de los sepulcros se ve alzarse un guerrero con
torva vista y gesto amenazador. Todo él estd rodeado de la luz mas viva; fija sus
miradas en Beltran, le ase con una mano fria y descarnada, y quiere precipitarle en el
sepulcro del que habia salido. En vano Beltran se resiste y forcejea... la sombra, con
un impulso violento le levanta del suelo y se hunde en la tumba con su presa. Sélo se
0yo un triste gemido y el choque de las losas al juntarse con violencia.
Apenas desapareci6 Beltran calmé la tempestad (p. 140).

Una vez terminada la historia, la narradora dice que ha estado muchas veces
en las ruinas y que ha visto vagar las sombras de los malvados, y que en las noches
de tormenta «se oyen sordos gemidos y rumor de cadenas: se ven levantarse aqui y
alli horribles espectros, y también alguna vez no ha faltado quien haya visto cruzar
de un lado a otro luces misteriosas» (p.- 140), a lo que anade que es peligroso
acercarse al Jugar.

En este cuento el narrador principal no propone ninguna explicacion
racional del caso, sino que, tras la intervencién de la anciana, cierra el cuento con
bs siguientes palabras, que inciden en el componente terrorifico de la historia: «Asi
‘oncluyé su leyenda la vieja Remigia, dejando a todo su auditorio en la mayor
‘Onsternacién y a mi agitado por la expresién diabdlica de su rostro y la verdad con
due expresaba lo que sentia: pasé la noche en tristes ensuefios y al dia siguiente
continué mi viajes (p. 140).

Bl mismo tratamiento apatece de nuevo en otro relato de José Augusto de
Ochoa: i) torrente de Blanca» (1836), cuento legendario ambientado en la
Granady ge| siglo XII1. En él se narra la enemistad de Alonso y Enrique, dos viejos
“migos que han acabado enfrentados por amar a la misma mujer. La boda de

nrj . . -
'que con Blanca precipita el desenlace: después de la ceremonia (celebrada el

fa , .
de san Lotenzo), los novios van de cacerfa, momento que aprovecha Alonso
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para enfrentarse con Enrique. Finalmente, acaban cayendo los tres a un torrente y
se ahogan. El elemento fantistico aparece al final, en el epilogo del narrador,

donde, ademas, se hace explicito que se trata de una leyenda:

[los habitantes del lugar] aseguran que el dia de San Lorenzo, en los primeros
minutos de todas las horas del dia, se ve en medio de las aguas la sombra de una
mujer, vestida de blanco y tendida la negra cabellera. Pero en las horas de la noche
no sélo es mas visible esta sombra, sino que se oyen gritos y lastimeros ayes como
de gente que se ahoga y pide socorro. Estos rumores, apoyados por una antigu
tradicién, hacen que los habitantes miren con el mayor respeto este sitio y que no se
acerquen a €l sin hacer primero la sefal de la cruz [...]. El despeiiadero de que hemos
hablado es conocido vulgarmente con el nombre de wrrente de Blanca, y de est
antigua leyenda trae su origen (p. 142).

El narrador tampoco propone, como sucedia con su cuento «Beltrany, ninguna
explicacién racional de los hechos.

Resulta curioso el tratamiento que José Augusto de Ochoa da a lo
sobrenatural en los dos relatos comentados si lo comparamos con la forma en que
trata dicho fenémeno en otros dos cuentos publicados también en E/ Arsistay que
podtian pasar por cuentos legendarios: «Supetsticiones populares» (t. 11, entrega 8,
1835, pp. 90-91) y «Supersticiones populates. Articulo tercero. La Pefia del Priop
(t. 11T, entrega 9°, 1836, pp. 101-103).”7 Creo que ese diferente tratamiento es un
interesante ejemplo que puede ilustrar un problema que trataré con mayor atencion
mas adelante: el recurso a la explicacién racional, algo que puede ayudarnos
comprender la forma en que muchos escritores esparioles concibieron y cultvaro?
el relato fantistico.

En ambos relatos se lleva a cabo el mismo tratamiento descreido y burlon
de la creencia en lo sobrenatural, lo que los distingue radicalmente de 108 dos
textos antes comentados. La primera diferencia se apunta ya en el dtulo geﬂéﬂco
de ambos relatos, «Supersticiones popularesy, indicando asi que no se trata ni de
«cuento fantdstico» (asi era calificado «Beltriny) ni de una «deyenda» (subtitlﬂO de
«El torrente de Blanca»), dos términos que, como he demostrado, José August e
Ochoa, utiliza como sindnimos. La segunda gran diferencia, y que, a mi entendeh

o ) . ) en
justifica el diferente tratamiento, tiene que ver con las coordenadas tempOrales

e 1

*7E] segundo texto de la serie, «Supersticiones populares. Articulo segundon (FE/ Aristé, 410
€

entrega XXIV, 1835, pp. 284-280), que comentaré después, no conticne ningin elem
(pretendidamente) sobrenatural. Es por eso que no lo he citado en el texto.
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is que se desarrollan las historias narradas: frente a los primeros, ambientados en
la Edad Media, los dos ultimos trelatos narran hechos sobrenaturales acaecidos en
un tiempo cercano al presente de la narracidn; en el primero de ellos
(Supessticiones populates»), el narrador extradiegético habla con personajes que
en su nifiez conocieron a la bruja protagonista del relato; en el segundo, los hechos
acaecieron cuarenta afios atras.

Y no sélo eso, sino que el narrador se burla explicitamente de la creencia en
la supersticién, presentada como propia de campesinos y gentes incultas.
Curiosamente, los mismos que cuentan —y aceptan como veridicas— las leyendas
antes referidas.

Esta doble actitud también esta presente en otro escritor espafiol que cultivd
el cuento legendario: Gustavo Adolfo Bécquer. Como ha demostrado Amores

[1999a] en su analisis de tres cartas Desde mi celda’*®

en las que el autor sevillano
refiere la historia de las brujas de Trasmoz, «Bécquer manifiesta esa veneracién y
alo al pasado y a las tradiciones cuando tienen que ver con el sentimiento
religioso, pero se distancia parcialmente de las que se relacionan no tanto con las
Supersticién, como con elementos o relatos unidos a creencias aliadas al poder
maléfico, a brujas y diablos» (p. 192). Claro que hay un aspecto muy importante a
ener en cuenta, ausente en los relatos de Ochoa: el punto de partida de esas cartas
de Bécquer fue un suceso real, ocurrido tres anos antes, relacionado con el
%sesinato de una mujer en un pueblo de Aragén acusada de brujeria.

Asi, en la carta sexta, después de escuchar la historia que le cuenta el
deano, llena de elementos sobrenaturales y de una atmosfera terrorifica, Bécquer
teflexiona, racionalizando lo relatado y censurando la credulidad en la supersticion,

al :
80 que, sin embargo, nunca hace en sus leyendas:

{\hora que estoy en mi celda, tranquilo, escribiendo para ustedes la relacién de estas
mptesiones extrafias, no puedo menos de maravillarme y dolerme de que las viejas
Supersticiones tengan todavia tan hondas raices entre las gentes de las aldeas, que
den lugar a sucesos semejantes (p. 168).

Aunque a continuacion hace referencia, como manifestacién de lo que

§
ol [1989:21-23} lama el «casi-creer, a la impresién terrorifica que los hechos

m\\____*

S
C € Uata de las cartas 6* 7'y 8, publicadas el 3, el 10 y el 17 de juhio de 1864, en el periddico F/

0 .
"ermporiines,
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le han causado, lo que le sirve también para crear un clima adecuado a o

fantistico:

pero ¢por qué no he de confesarlo?, sonindome 2un las Gltimas palabras de aquella
temerosa relacién, [...] senti una impresiéon angustiosa, mis cabellos se erizaron
involuntariamente, y la razén, dominada por la fantasia, a la que todo ayudaba, el
sitio, la hora, el silencio de la noche, vacilé un punto, y casi cref que las absurdas
consejas de las brujerfas y los maleficios pudieran ser posibles (p. 168).

Amores [1999a] propone una interesante explicacién de ese tratamiento
descreido, que coincide en parte con la que yo exponifa en relacién a Ochoa: el
relato de la «Carta sexta» no se desarrolla en el tempo pretérito e indefinido dela
leyenda, sino que es un suceso coetdneo «y muestra las nefastas consecuencias de
ciertas creencias supersticiosas en la sociedad presente; y en segundo lugar, y creo
que ésta es, si cabe, la cuestion de mas peso que se relaciona con lo anterior, a que
la idea moral que se desprende de esta narracién no esta en consonancia con la que
de manera premeditada tdene Bécquer del pueblo espafiol. Bécquer encuentra en a
narracién sobre brujas una sensacién que no va mas alli del placer estético
producido en el momento y que puede enriquecer su imaginacién y sensibilidad
(p- 195).

Desde una perspectiva semejante hay que leer los dos cuentos de José
Augusto de Ochoa,” aunque la dimensién moral tenga menos importancia que €f
los textos de Bécquer, puesto que si bien podria explicar perfectamente el «respeto”
hacia la leyenda en «Beltrin» (donde el protagonista es castigado por Dios pot
abrazar el Islam y por su malvado comportamiento), se hace dificil aplicatla «El
torrente de Blanca», relato en el que se refieren los acontecimientos qué
propiciaron la aparicién fantasmal que se produce en el lugar mencionado €n e
titulo sin ninguna valoracién moral de estos.

A mi entender, lo que justifica fundamentalmente la censura de Ochoa €S la
proximidad temporal de las historias narradas en esos dos cuentos, lejos de €€
pasado indefinido e ideal de la leyenda.

El primero de los relatos titulados «Supersticiones populares» se inicia €0

.. .. .. . 1010
una critica de los que creen en cuentos de viejas («tradiciones de brujas») en el s1g

. . . .. . lyip esd
*Salvando, evidentemente, las distancias, puesto que lo que movio a Bécquer 2 escribif
censura de la supersticion fuc cl asesinato real de una mujer
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XIX, «siglo de ilustracién e incredulidad». Y pata ello pone un ejemplo, narrado
todo él desde un distanciamiento irénico evidente. Es tal la ironia que el narrador
insiste continuamente en la verdad de lo narrado, aunque su objetivo es,
fundamentalmente, lo contrario. Asi, presenta de este modo la historia que va a
narrar: «El siguiente cuento no es de los muchos que corren como invenciones de
un ingenio para entretener los momentos de ocio. Es por el contrario un hecho
historico y populam (p. 90). A lo que anade que va a relatar lo que le conté en la
villa de «G...» (recurso que se utilizaba normalmente para dar un mayor viso de
realismo a los relatos) un narrador que es presentado como fiable. Y squé lo hace
fiable?, pues el tratarse de una persona de «edad avanzada, ilustre nacimiento y de
una grande fortuna» y que, ademas, conoci6 a la bruja protagonista de la historia.
Clato que la habilidad de José Augusto de Ochoa no es mucha para generar esa
supuesta verosimilitud, puesto que enseguida sefala que «el lector lo creera si
quiere y si no no; lo que es yo ni le he creido ni le creerés (p. 91).

La historia que cuenta es un relato grotesco —v asi lo he considerado yo en
mi clasificacién— acerca de una vieja que vendfa huevos, no teniendo gallinas. En
tealidad, gracias a una pocién que guardaba en un botijo, los ponia ella misma. Y
es0 la conduce, finalmente, a ser quemada por bruja. El relato termina con una
fota humoristica, que redunda en esa visién grotesca del asunto y en el tratamiento
descrefdo de la historia: la nota refiere que los vecinos del pueblo se arrepienten de
haberla quemado puesto que se han aficionado a los huevos, lo que les lleva a
exclamar apesadumbrados: «si a lo menos nos hubiéramos quedado con el botijo»
(- 91).

Este relato tiene mucho que ver con otro texto de Ochoa, incluido en la
MiSma serie que los dos que estoy comentando: «Supersticiones populares. Articulo
Ygundoy (E! Artista, t. 11, entrega XXIV, 1835, pp. 284-2806), donde el escritor se
butla explicitamente de la credulidad campesina en relacion a lo sobrenatural, y que
10 he incluido en mi catdlogo por no ser un texto fantastico (corresponde a lo
“fantdstico explicado»). A diferencia de los dos anteriores, es el unico relato de la
Serie Supersticiones populares» que no tiene un componente legendatio.

pop q p 8
. En &, el narrador refiere que estando un dia en su pueblo, llega corriendo el
Hetistin ¥, verdaderamente asustado, les relata una terrorifica aventura que le

acab : ) .
2 de suceder y que tiene que ver con la tia Manuela, mujer a la que se tomaba
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por bruja, y que ha muerto esa misma manana. Antes de referitles la citady
aventura, el sacristdn introduce una breve analepsis en la que cuenta que un di
quiso comprobar si era verdad que la tia Manuela era bruja. Para ello, la sigui¢
hasta la Piedra del Prior, donde se dice que se reunfa con otras brujas (se supone
que para celebrar aquelarres). Alli vio cémo la tia Manuela llamaba a alguien con un
agudo chillido y como inmediatamente aparecia «un bulto negro con dos pies y dos
cuctnos» (p. 284). La impresidén fue tal que se desmayé. Desde ese dia nunca ha
podido olvidar aquel bulto negro. Llegados a este momento, el sacristin refiere lo
que le ha sucedido ese mismo dia: acompafiado por unos cuantos valientes, por lo
que pudiera pasar, esa misma tarde habjan llevado a enterrar a la ta Manuela
Después de depositar el cuerpo en la zanja y cuando empezaron a echar tietra
sobre él, aparecio, sin saber por ddnde, el bulto negro —que identifica con el
diablo— y empez6 a escarbar en la tierra recién echada. Eso provocé el panicoy
todos salieron de estampida. Ahi termina la historia del sacristan. A partir de ese
momento es el narrador principal quien relata lo que queda del cuento. Este refiere
la caceria del «diablo» que organizan las fuerzas vivas de la localidad. Asi, todo €l
pueblo va en comitiva a la Pena del Prior. Una vez alli, disparan un tiro como
sefial, lo que provoca la aparicién del bulto. Entonces, empiezan a disparar sobre €l
y finalmente lo matan. Pero cuando examinan el cadaver comprueban que €
simplemente una cabra. Como conclusiéon de su relato, el narrador comenta qué
poco después se averigué que la tia Manuela tenia una cabra a la que querfa mucho
v a la que todos los muchachos del pueblo martirizaban. Por eso la llevé a la Pena
del Prior, adonde ella acudfa cada noche para llevarle un trozo de pan. Nada hays
por tanto, de sobrenatural en la historia, cuya intencién es evidentementé

humoristica: burlarse de las supersticiones pueblerinas.
op

de

El relato «Supersticiones populares. Articulo tercero. La Pefia del Pri
(1830), se inicia de un modo semejante: el narrador llega a un pequeno pueblo

. s
Andalucia, «de cuyo nombre no me acuerdo»,’®® donde comprueba que las genté

*®QOchoa recurre al lugar, la Pefia del Prior, en el que se desarrollaron los supuesto®
acontecimientos sobrenaturales narrados en «Supersticiones populates. Articulo seg':lﬂdo»
(1835). Si nos dejamos llevar por la siempre arriesgada identificacién autor/narrador, podmmos
suponer que Ochoa «olvida» que utilizd antes esa ambientacién geogrifica, que en el text©
anterior estd en los alrededores de su pueblo (como dice explicitamente en las primeras lineas ee
segundo articulo), puesto que aqui s¢ encuentra en una localidad «de cuyo nombre n0 ®
acuerdoy.
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creen en brujas y en otras supetsticiones, lo que le permite criticar de nuevo dicha
credulidad: «daban crédito a clertas supersticiones que chocaban hasta a los
entendimientos mds limitados» (p. 101). En ese pueblo, ademas, se habla con
horror de las «cosas tremebundasy que ocurrieron en un despefiadero conocido
como la Pefa del Prior. Un narrador intradiegético («hube de aguantar y
escucharler), testigo del acontecimiento supuestamente sobrenatural, es quien
refiere la historia. Asi, le cuenta que cuatro afos atris, unos gitanos llegaron al
pueblo y alteraron la paz en la que vivian sus gentes. Como nadie en el pueblo
quetfa darles limosna, se dirigieron al convento de los Dominicos, pero alli se
encontraron con el mismo rechazo por parte del prior. Este, ademis, advirti6 a los
vecinos del pueblo de que no se fiaran de ellos, pues «eran gente mala y de
diabdlicas intenciones» (p. 101). Cuando los gitanos se enteraron de las
advertencias del prior, planearon vengarse de él. Asi, aprovechando que éste salia
de viaje, lo abordaron en el bosque y lo asesinaron junto al despefiadero antes
dado. En memoria del prior, las gentes del pueblo colocaron una cruz en aquel
lgar. Desde entonces, se produce un extrafio prodigio: una mano invisible arranca
b cruz, por muchos intentos que se hagan por devolverla a su sitio. Ademds, los
que han pasado la noche alli, intentando descubrir el origen del fenémeno, cuentan
que han sufrido horribles visiones, por lo que el lugar se ha convertido en un lugar
thcantado —dicen que se oye la voz del prior, como si pidiera venganza— que
todo el mundo evita. Y ahi termina la historia.

El narrador extradiegético decide visitar al dia siguiente el lugar. Al llegar alli,
©mprueba que es cierto que se oye un ruido, pero lo identifica —racionalmente—
“n el sonido de una corriente de agua subterrinea, a lo que afiade irénicamente
ue «podria ser que entonces me hallase yo poseido del algin genio maléfico que
Me hiciese ver y oir lo que no habia, y puede que fuera clara y distinta la voz del
Prior de dominicos, lo que a mi me pareci6 agua» (p. 103). El cuento termina con
g .Slg‘ﬁente comentario, también irdnico: «Lo que si puedo asegurar es que es un
o excelente para dejar a un hombre sin camisa, como suele pasar muy a menudo
012 Pesig gy Prior (p. 103).

¢Cémo explicar, sobre todo en este texto, que podria pasar por un cuento
Rendario (no asi el primero de la serie, situado, como dije, en el ambito de lo

§tot - : ,
€50), el doble rasero con el que el Ochoa trata lo fantistico legendario? Mis
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alla de la comentada justificacién moral, yo creo que la explicacién mas logica tiene
que ver con ese aspecto que planea sobre mi trabajo: la desconfianza y |
incomodidad frente a lo sobrenatural que mostraron buena parte de los autores
espafioles que cultivaron el género fantéstico.

Debemos tener en cuenta que los fendmenos prodigiosos natrados en las
leyendas son facilmente aceptables por suceder en un tiempo lejano y en un
espacio rural, considerados como el 4mbito ideal para el desarrollo de lo
sobrenatural, mas si cabe cuando se trataba de relatos encuadrables en lo
«maravilloso cristiano», puesto que tenian una explicacion religiosa y, como tal,
irrefutable para los escritores y lectores del momento. A eso hay que afadir e
desdoblamiento de narradores, ese «paréntesis irénico» al que me referd en e
capitulo 11, destinado, a mi entender, por un lado, a favorecer la aceptacion de lo
narrado (el lector entiende que un narrador campesino se crea lo que natra), y, pot
otro, y fundamental, a evitar la implicacién en los hechos tanto del natrador
principal como, sobre todo, del lector.

El problema surge cuando las historias fantisticas se desarrollan en €l
presente (un fendémeno que nada tiene que ver con el cuento legendario), un
ambito temporal donde al lector le resulta mucho mas dificil aceptar la presencit
de lo sobrenatural (por su experiencia de la realidad) y donde esti menos «a salvoy
de la amenaza de lo fantistico. Como comprobaremos al examinar el cuento
«gbticon, muchos autotes optaron por concluir sus relatos, que aparentementt
funcionaban como fantisticos, con una explicacion racional (el suefio suele sef el
recurso mds utilizado) que instauraba de nuevo la normalidad en la historia ¥, PO
consiguiente, en la realidad del lector. De ese modo, las cosas volvian a su sitlo.
Esto justificaria, en parte, el elevado nimero de cuentos legendarios, frente a 0%
manifestaciones de la narrativa fantéstica.

El lector disculpard que no profundice mis en esta cuestién en el presef¢
apartado, puesto que prefiero mostrar el funcionamiento de los diversos tipos de
cuentos fantasticos cultivados en esa época, antes de aventurarme a ofrecef un?
reflexién general sobre este asunto, que me parece fundamental, repito, part

comprender el tratamiento que los autores espaiioles dieron al género fantastico
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Volviendo a los relatos hasta ahora comentados, se hace evidente que uno
de los temas mas habituales de los cuentos legendatios es la aparicién fantasmal
Junto a dicho tema destacan otros dos fundamentales' el pacto satanico’® y la

prediccién del futuro (stempre de caricter funesto) 362

A los relatos legendarios aparecidos en la prensa durante la primera mitad
del siglo XIX hay que afadir los pocos que se publicaron en volumen (este tipo de
publicaciones serda mucho mas abundante en la segunda mitad de la centuria): -

José¢ Hué y Camacho, Leyendas y novelas jerezanas, 1839 >

- Gregorio Romero Larranaga, Cuentos historicos, leyendas antignas y tradicones
populares de Espasia, 1841

- Gregorio Romero Larrafaga, Hustorias caballerescas espaiolas, 1843.

- José Munoz Maldonado, La Espasia caballeresca. Cronicas, cuentos y leyendas de
la Historia de Esparia, 1845

- Ramén Franquelo, Rusa y lanto. Coleccion de leyendas bistoricas y fantdstuas,

tentos tradicionales, anéedotas populares, poesias serras y festvas..., esctita en verso,

Francisco Gil de Montes, Malaga, 1850.

Entre estas recopilaciones de cuentos legendarios destaca el volumen
ttulado Afy/ y una noches espanolas. Coleccidn de leyendas, hechos  histdricos, cuentos
iadiionales y costumbres populares, P Madoz y L Sagast, Madrid, 1845 °%* De los
fnco telatos que forman el libro, sélo uno es calificable como cuento legendario
hntdsuco: «B cprés de Generalife. Tradic1dn drabe del siglo XIV», de Francisco

Corona Bustamante (pp- 339-374). El cuento, nspirado en una leyenda arabe,

-

36)
Sirvan como ejemplo los sigutentes relatos «El diablo enano Leyenda del siglo XIV» (1839),

gii}l\(]i I\P » «Una tradicién» (1841), de Victor Balaguer, y «El astélogo y la judia Leyenda de la
o0 Mediay (1844), de Eduardo Gonzalez Pedroso
enc::lo ¢jemplo de cuento legendario basado en el tema de la prediccidn, véanse «la torre
ometada de ”l:oledo» (1837), de B S Castellanos, «Carlos II de Navarra» (1839), de Gregorio
(185();0 Larranaga, «Recuerdos histéricos» (1842), de S M Gil, y «La campana de las tres»
oy 1 de José Soler de la Fuente
2 COmenté Jog ptoblemas que existen en relacion a la autoria de esta obra
S(Le}‘me apenas bibliografia sobre esta obta, como adviette Picoche [1988], quien lleva a cabo
el articulo un anjlisis supetfictal de este volumen (caracteusticas fisicas, bieve histotia
tal, nota bloguiﬁca de los autores y tesumen de los atgumentos)
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natra la pérdida de Granada durante el teinado de Boabdil, tal y como habiag
predicho los astrélogos el dia de su nacimiento.

El volumen se completa con otros cuatro cuentos legendarios ng
fantisticos: «La Biblia y el Alcorin», de Gregorio Romero Larrafiaga (pp. 9-121);
«El ermitafio de San Juan o la nifia encantada. Novela fantistica», de José Marfa de
Andueza (pp. 123-184); «Don Suero de Toledo. Leyenda histérica del siglo XIVy,
de Antonio Neira de Mosquera (pp. 185-2065); y «la reina sin nombre. Crdnica
espanola del siglo VII», de Juan Eugenio Hartzenbusch (pp. 267-338).

Debo advertir que en cada uno de estos relatos aparece un elemento que
puede tener una explicacién sobrenatural, aunque su nula importancia en el
desarrollo de la accién impide considerarlos como fantasticos.

Asi, al final del relato «lLa Biblia y el Alcoran», una vez terminada la histotia
de Abdalla, el rey moro que queria casarse con Teresa, la hermana de Alonso, el rey
de Ledn, se refiere, como «Conclusidény, la muerte de éste ultimo, atravesado pot
una flecha. A pesar de que los propios soldados del rey sefialan la imprudencia del
rey (se acerco demasiado a las murallas del castillo que estaban atacando vy, ademis,
no llevaba armadura), «el pueblo crédulo atribuyé castigo del cielo aquela
prematura muerte, asi como antes habfa tenido [por] milagro de la Providencia
divina el funesto ejemplo de Abdalla» (p. 121). Algo que segliin se nos muestra ¢t
el cuento tampoco es cierto, puesto que muere asesinado (eso si, en una noche de
tormenta en la que un rayo cae en el castillo).

En «El ermitafio de San Juan o la nifia encantaday, subtitulado curiosamentt
«Novela fantistca», no hay ningin elemento sobrenatural, puesto que los
supuestos fantasmas que aparecen en el relato son personas reales. Como es tipico;
en el prélogo se hace referencia a las historias inverosimiles que se cuentan sobre
los lugares en los que transcutre la accién, aunque dicha accién nos muestra que %
sucedi6 nada sobtenatural. Es destacable la ambientacién gética del relato, tanto en
lo que se refiere al decorado, como a la trama sentimental.

En «Don Suero de Toledo» también se hace referencia en la «Conclusio®?
un elemento de caracter sobrenatural: el narrador refiere que en aquellos tiemp®®
se decia que el espiritu de la marquesa de Camba, protagonista de la historia, ¢
aparecia por sus propiedades, expiando el crimen que habfa cometido. Qut

tedral de

version, sefiala, sin embargo, que la marquesa fuc enterrada en la ca
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Pontevedra. Se trata de un afiadido con poco sentido, dado que la marquesa, en
colaboracién con su hijo, habian asesinado a don Suero, arzobispo de Toledo, y al
dein Pedro Alvarez, en venganza de la muerte del marqués (autorizada por el
propio rey), y después escaparon indemnes. La leyenda narrada tiene como objeto
explicar las causas y motivaciones de tales asesinatos y no esa supuesta apaticion
fantasmal, de la que dice el narrador lo siguiente: «los historiadores y los poetas
podrin escoger la opinién que mis convenga a sus investigaciones y romances» (p.
205).

En una escena de «la reina sin nombre» se hace referencia a un rito
predictivo: si uno acierta a meter una piedra en un agujero, en cierto lugar maégico,
se vera obligado a pasar de nuevo por alli y se casara en el plazo de un afio. Pero
dicha escena no tiene importancia alguna en el desarrollo de la historia.

Junto a estos cuentos legendatios en prosa también se publicaron algunos en
verso, como E/ estudiante de Salamanca (1840),® de Espronceda (subtitulada
«Cuentoy), basada en las leyendas del estudiante Lisardo®* y del burlador Miguel de
Mafara,”” para cuyo anilisis remito, fundamentalmente, a Marrast [19892:601-
613}, asi como a la edicién critica realizada por este mismo autor y a la bibliografia
por €l citada.

Junto al texto de Espronceda destacan las numerosas obras de inspiracién
legendaria compuestas por José Zorrilla:

- E/ capitan Montoya, en Poesias, Impr. de José Maria Repullés, Madrid, 1840
(recogida después en la séptima parte de sus Obras, Baudry, Paris, 1852).7% Tal y
©Omo sucede con el poema de Espronceda, se basa en la leyenda del estudiante
Lisardo, y es un precedente evidente de su célebre drama Do Juan Tenorio (1844). A

diferencia de E/ estudiante de Salamanca, 1a Gnica presencia fantistica que podemos

-

65

Esa es Iy fecha de la versién definitiva del texto, publicada en el volumen Poesias de don José de

Proncedy, Aunque su autor empez6 a publicar fragmentos de la obra en anos anteriores: el
femero de ellos se recoge en E/ Espariol, en el nimero correspondiente al 7 de marzo de 1836.
. 2 leyenda del estudiante Lisardo fue recogida por Cristébal Lozano en su libro Soledades de la
r n{de;enga;f“ox del mundo (1658), y puede leerse también en el Rom{zm‘ero de Purén, B.A.E., XVI
sy ﬁancles num. 1271 y 1272, ambos con el titulo «Lisardo, el estudiante de Cordoba»). ‘
s tf.é\ulfl de Ma}ﬁara (1627-1679) fue un personaje histérico, fundz}dor del hospltal.de la Caridad

umag aD-Su vida sirvié también de inspiracién a Merimée («Les ames du purgatoire», 1834) y a
“a 7éa3e(1 on ]z/gn de Marana on la Chute d’nn ange, 1830).

a edicién de Picoche [1992].
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detectar en esta leyenda en verso de Zormnlla aparece en el canto VIII (titulad
«Aventura inexplicable»), donde el protagonista contempla su propio entierro *

- Cantos del trovador Coleccidn de leyendas y tradiciones histéricas, 1. Boix, Madnd,
1840-1841 (inchudas después en el tomo 1 de sus Obras, Baudry, Paris) Incluye
«La princesa dofia Luz», «Historia de un espafiol y dos francesas», «Marganta la

> «(La Pasionaria Cuento fantistico», «Apuntaciones para un

tornera Tradiciony,
sermén sobre los Novisimos Tradicién» y «d.as pildoras de Salomén Cuenton

- Vigihas de estio, 1 Boix, Madrid, 1842 (recogido en el tomo I de la edicion
de Parfs) Incluyer «El Talisman Leyenda tradicionaly, «El montero de Espinosa
Leyenda histérica» y «Dos hombies generosos Leyenda otiental»

- La azucena silvestre Leyenda relygrosa del siglo IX, Impr de Antonio Yenes,
Madrnid, 1845 (tecogida después en el tomo I de la edicion de Paris)

- E/ desafio del diablo y Un tesnigo de bronce. Dos leyendas tradicionales, 1 Boix,

Madud, 1845

222 Lo fantastico «gbticon

Bajo este epigrafe podemos situar todos aquellos cuentos fantasticos que
desarrollan temas y motivos ya utthzados en la novela gotica, como la aparcion
fantasmal, el pacto satanico, el vampuo, la maldicién, y otros temas «tradicionalesy,
a la vez que se explota, como en ese tipo de novelas, lo macabro y, en ocastones, lo
motboso Utlizo, como ya adverti en el capitulo 11, el adjetivo «gdtico» en lugat de
! 512 ]

otros términos mA4s vagos COmO «cuento negro»’’' o «cuento terrotifico

**La construccién de este poema reproduce la estructura tipica del cuento legendario en prost
Asi, Zorrlla sefiala en los versos 85-88 y 93-96 «El pueblo me lo conto / sin notas m
aclaractones / con sus mismas expresiones / se lo cuento al pueblo yo /[ ] La gente crtica ¥
docta / que por decidir se muere, / califiquele, st quiete, / de milagro o de anécdota» (ed al,P
90)
"“Inspirada en la musma leyenda que sirve de base a «La legende de Socur Béatrix» (1837), de
Nodier una monja deja los habitos para fugarse con su amado, después de que este la abandon®
regresa al convento y comprueba que nadie ha notado su falta porque la Vigen tomo su lugdt
Ruperto Chapt estreno una opeta con el mismo titulo (Margarita la tornera) en 1909

*"Utihzado, por cjemplo, pot Llopts [1974], quien, a su ves, como oposicidn a €s€ cuento
«iegron, denomina «blanco» al cuento fantastico aleman
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érmino «gotico», a su vez, nos sitve para situar dicho tipo de relatos en una
iradicion fantastica y, sobre todo, para distinguirlos de las narraciones al estilo de
Hoffmann, en las que, como veremos, la forma de tratar lo fantistico es muy
diferente: en ellas se hace, fundamentalmente, mas realista, «intetiom y menos
macabra.

Aunque los cuentos «gdticos» pueden estar inspirados en alguna leyenda, el
tratamiento que se hace de ésta nada tiene que ver con el que caracteriza al cuento
legendario. Por un lado, el motivo tradicional es sélo un punto de partida a partr
del cual se desarrolla la historia (no se trata de la trasposicion de una leyenda, como
sucede en el cuento legendario). Y, por otro, la experiencia de lo sobrenatural es
siempre directa en este tipo de relatos fantasticos. Eso supone, si lo comparamos
con el cuento legendario, un cambio radical en aquellos casos en los que se utiliza
el recurso de la narracién enmarcada: el narrador intradiegético es, cuando aparece,
un personaje que ha sido protagonista (o testigo) del suceso que relata. De este
modo, el «paréntesis ir6nico» tiene un efecto diferente al del cuento legendario: el
lector, al escuchar la historia por boca del protagonista, la toma por veridica,
porque ya no la considera invencién del narrador principal del relato (ni una
historia cuyo origen es incierto, como el de las leyendas), sino como vivencia de
€€ personaje que toma la voz para narratla. El narrador principal, del que el lector
‘esconfiatiay porque sabe que no estaba alli cuando el fendmeno sobrenatural
o lugar, queda entonces limitado a ser un simple intermediario entre la voz del
Personaje y los lectores.

El tipo de cuento «gdtico» que se publica durante la primera mitad del siglo
XIX suele ambientarse en la Edad Media o en un tiempo alejado del presente del
lector, Aunque también encontraremos algunos ejemplos que marcan lo que serd
02 de las caracteristicas del relato «gbtico» de la segunda mitad del siglo: la
mbientacign contemporinea, lo que provoca que el efecto fantistico de la historia
2 mucho mjs impactante; a ello hay que afiadir el creciente realismo en el cultivo

de este tipo de relatos, ya descrito en el capitulo II.

n

COHSE::;ender, y’ como ya justiﬁqué en el capitulo. pr.imero, toda la lit.eran_lra fantastica debe ser

Supon a terrorifica, pu'esto que tiene co’mo‘ob)eu\ro provocar la mqg:etud del lector. Esto

especial(giue «cuento terrorifico» resulte un término demasiado vago para identificar a una forma
€ relato fantistico.
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El desatrollo del cuento «gbticon espafiol se vio marcado por diversy
influencias —algunas compartidas con el cuento legendario— que analizo 5

continuacion.

La influencia principal y mas evidente, como ya he senalado, fue la novely
goética. Junto al componente sobrenatural, el influjo de la novela gética implica
también, como ya he sefalado, que estos relatos se ambienten en la Edad Media o
en una época lejana al tempo del lector del siglo XIX (tal y como sucede también
con los cuentos legendatios), y que se recurra en ellos a toda la imagineria propia
de la ambientacién gotica y terrorifica utilizada en ese tipo de narraciones: noches
de tormenta, castillos en ruinas, bosques tenebrosos, precipicios, cementerios,
criptas, mazmorras, etc.

Unida a la influencia de la novela gética habria que sefialar también el influjo
particular del cuento «gdtico» inglés y de la ghost story. Como se recordari (ff
capitulo III), paralelamente al desarrollo de la novela gética, se cultivé un tipo de
relatos breves que respondian a la ambientacién y temitica de ese tipo de novelas,
y que se populatizd a través de revistas como The Keepsake, Blackwood'’s Magazine
Dublin University Magagine o New Monthly Magazine. En relacién al posible
conocimiento que nuestros escritores y editores pudieron tener de los textos
publicados en dichas revistas, recuérdese, por ejemplo, que la mayoria de los
trabajos publicados en E/ Museo de las Familias (1838-1845), editada en Barcelona
por Bergnes de las Casas, eran traducciones de revistas inglesas y francesas
coetaneas, como Edimburgh Review, British and Foreign Review, Peny Magazine, Qz/aﬂe’b'
Review, Blackwood Magazine, Magasin Pittoresque, etc. (vid. Olives 1947:198).

Entre las influencias directas que los escritores espafioles pudieron recibir
del cuento «gbético» inglés, cabe citar «The Vampire» (1819),” de J. W. Polidofl,
relato que inaugurd la narrativa vampirica. También pudieron ejercer una ciertd
influencia los cuentos de fantasmas de Scott: «My Aunt Margaret’s Mirrom ¥ «The
Tapestried Chamben, cuya version espafiola aparecié en 1830 en el tomo 111 dela
Nieva coleccidn de novelas de Sir Walter Scott; a estos habria que afiadir aquellos relatos

;. . . , - . 0
fantisticos que aparecen insertados en sus novelas histdricas, como, por Clempl ’

*PFue publicado originalmente en New Monthly Magazgine (atribuido erréncamente a Byron) yzie
conocen cuatro traducciones espafiolas, publicadas todas en la primera mitad del siglo (182
1829, 1841 y 1843).
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«Wandering Willie’s Tale» (incluido en su novela Redganntlet, que fue traducida al
espaiiol por ptimera vez en 1833-1834), en el que se narra una histotia ambientada
en el siglo XVIII sobre un pacto satinico y un viaje que el protagonista hace al
infierno. Asimismo, también debemos considerar aqui la posible influencia de los
relatos de fantasmas de Washington Irving que se tradujeron al espafiol: «The
Adventure of the German Student» (1824) y «The Spectre Bridegroom» (1819),
vertidos por primera vez a nuestro idioma en 1835 y 1836, respectivamente.””

Junto a estos textos en lengua inglesa, hay que anadir los cuentos y novelas
francesas de inspiracion gotica, lo que los criticos galos suelen denominar /
Jrénétigue, como, por ejemplo, «Smarra ou les Démons de la Nuit (1821),°” de
Nodier, «L’élixir de longue vie» (1830), de Balzac, o los relatos incluidos en Les
Mille et un Fantomes (1849), de Dumas, por citar algunos de los mis célebres.
Algunos de estos relatos fueron traducidos ya en la década de los 40, pero
pudieron ser leidos antes en sus originales franceses. También pudieron colaborar
en la inspiracién goética de los autores espafioles, novelas francesas de contenido
macabro, aunque no puramente fantistcas, como Han de Islandia (1823; su
protagonista es un ser monstruoso, que bebe sangre y agua de mar en craneos
humanos) y Bug-Jargal (1826), ambas de Victor Hugo.

A todos estos relatos habtia que afiadir, evidentemente, aquellos textos que
los autores espanoles supuestamente pudieron leer en francés.

También podriamos incluir en este grupo de influencias aquellos relatos que,
vilizando la forma del cuento de fantasmas, se publicaron para censurar la
SUpersticion y la credulidad en lo sobrenatural, puesto que pudieron servir de
inspiracién para los cuentistas géticos esparioles. Recuérdese, por ejemplo, el ya
omentado Cuentos de duendes y aparecidos, compuestos con el objeto expreso de desterrar las
Preocupaciones vilgares de apariciones, traducidos del inglés por José de Urcully, R.
Acketman, Londres, 1825.

-

hbT}
l:itlscal'izﬁdo un relato en el que I.a infll.lencia de I.rving es maniﬁesta’: «El maridg fantasma.
tevist & Imitacién de Wasington [siq] Irvings, de Miguel Lafuente Alcantara, publicado en la
s oranadina La A/bambra en 1840.
Ve ti:;::nto narra un suefio terrorifico, con espectros y brujas que arrancan el corgzén a sus
a“nésfery se reparten los pedazos. El resumen de una escena puede darnos una idea de la
on Jog quue se respira cn el relato: una cabeza cortada rueda del cadalso y se agarra a la tabla
entes, entre los cuales corre la sangre derramada; luego le salen alas que baten y le

Permjy . )
€0 volar como un murci¢lago alrededor de la tarima.

422



Otra influencia a tener en cuenta es la balada alemana al estilo de Burger,
cuyo componente sobrenatural ya me he referido en el apartado antertor, asi comg
otros textos de orgen germinico en los que aparecen motvos tradicionales de
caracter fantastico, como, por ejemplo, el que 1nspird el Faust de Goethe

Los relatos de aparecidos de la tradicién hiterana espafiola —tanto folklorica
como de ongen culto—"° pudieron servir también como inspiracién pata los
escritores espafioles que cultivaron lo fantastico Aunque ya sabemos que el
tratamiento y el consumo de lo sobrenatural en siglos anteriores al XVIII poco
tiene que ver con la literatura fantastica, podemos encontrar un buen nimero de
textos en esos afios con un evidente componente sobtenatural

Por ulttmo, podriamos inclurr en esta enumeracién de las diversas
influencias recibidas por la narrativa gotica espafiola, la que pudieron ejercer los
relatos fantasticos de aquellos autores franceses que, aunque situados en la estela
de Hoffmann, recurren a un contenudo macabro cercano a lo géuco De las obras
de estos autores, los escritores espanioles sélo tomatrian lo mas superficial y
anecdético (y no la nueva manera de tratar el género fantistico que representan)
Algunos ejemplos de este tipo de relatos serfan «L.a main enchantée» (1832), de
Nerval, «’Oell sans paupiere» (1832), de Phiaréte Chasles, o «l.a morte
amourecuse» (1836), de Gauter, por citar algunos de los textos mas conocidos
(aunque sélo uno de estos relatos, el de Gautier, se tradujo al espafiol, y en um
fecha muy tardia: 1884)

Los cuentos géticos espaiioles recorren todos los temas y mottvos tip1cos de
ese tipo de relatos' apariciones fantasmales, maldicién, pactos con el demonto ]
otros tipos de apariciones diabdlicas, predicciones en suefios, partes del cuefp
humano animadas, vampmsmo,5 77 etc. Bl tratamiento que se hace de dichos temas
es también muy variado, desde los relatos que muestran una plena aceptacion delo

sobrenatural a aquellos en los que lo gotico se combina con la leccién moral, st

. . , Serruch
®En relactén a la tradicién de onigen culto véanse, por ejemplo, los relatos recogidos en Estrt

[1982], asi como algunos de los textos recopilados en Iriso [1999] y Pontén [1999a] y [1999b] o
7Solo he encontrado un relato sobre vampirismo, a medio cammo entre lo gotico y o
legendanio «El aparecido» (1839), donde se cuenta la historia de un noble que a su muerte
convierte en vampuo A pesar de que es finalmente eliminado, el pueblo queda maldito
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olvidar los textos que termina con una explicacién racional, y que, evidentemente,

no incluyo en este apartado, sino en el de lo «fantistico explicado».’”®

Las primeras muestras que he encontrado del cuento gbtico espafiol
aparecen recogidas en la célebre Galeria fiinebre de espectros y sombras ensangrentadas de
Agustin Pérez Zaragoza, publicada en la Imprenta de D. J. Palacios, Madrid, 1831.
Entre las 24 narraciones que forman dicha obra, se recogen cinco relatos que
podemos calificar como fantisticos, puesto que en ellos lo sobtenatural es tratado
como tal, sin recurrir a una explicacién racional. Los cinco relatos fantisticos son
los siguientes: «L.a morada de un parricida, o el triunfo del remordimiento»
(Historia Tragica 2°, tomo I), «d.a bohemiana de Trebisonda, o un sequin por
cabeza de cristiano» (Historia Tragica 5% tomo II), «El falso capuchino» (Historia
Tragica 10°, tomo V), «Dompareli, Bocanegran (Historia Trigica 12°, tomo V), y «El
esclavo moro, o crueldad sobre crueldad» (Historia Tragica 19%, tomo IX).

Estos cinco relatos ofrecen distintos tratamientos de lo sobrenatural. Asi, en
tres de ellos, dicho elemento sélo hace su aparicién al final del relato. Son historias
de clara raigambre gética, llenas de crimenes sangrientos, en las que lo fantistico
tiene lugar una vez muerto el criminal, al quedar encantado el lugar donde cometi6
sus fechorfas. La fusién con el relato de fantasmas, cultivado ya en esos afios por
Walter Scott, se hace evidente:

- «L.a morada de un patrricida, o el triunfo del remordimiento» se ambienta
i un castillo del Rhin y narra la historia de un parricidio. Tras el ajusticiamiento
del Ctiminal, empiezan a ocurrir extranos y terrorificos fenémenos en la habitaciéon
donde ocurrig el asesinato: las patedes sudan sangre, por las noches se oyen los
gritos del criminal y de sus victimas, se aparece el espectro del asesino, etc.

- «El falso capuchino» natra la historia de Van Desuyten, famoso banquero
de Rotterdam, que es en realidad un ladrén y asesino (seduce y mata a sus mujeres,
Poderindose de su fortuna). Finalmente, muere 2 manos de un soldado, quien le

) o . .
"2 la cabeza. En la habitacién donde ha muerto sc produce el tnico fenémeno

57
(mc?demos encontrar algun relato en el que se jucga con la posibilidad de ambas explicaciones
narroﬂal ¥ fantastica), como, por ejemplo, «La embrujada» (1840), de S. de Calonge, en el que se
.. €l supuesto hechizo de una joven por partc del sactistin del pueblo. Aunque el narrador

Chiticy ‘ . ; S
I A credulidad en la supersticién, no rechaza totalmente la posible explicacién sobrenatural
Clato,
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sobrenatural narrado en el cuento: «se abre una boca a sus pies, en cuyo fondo g
ve fluctuando entre las llamas el cuerpo del falso capuchino, luchando con mj
furias infernales que por todas partes le persiguen con puiales [...]. Entonces cesg
el prodigio; pero la cabeza ensangrentada de Desuyten se ve en este instante sobye
la mesa [...]. Esta cabeza habla, hace contorsiones espantosas y, con un pufial entre
los dientes, parece sobrevivir al crimen para que habia nacido: las quijadas, los ojos,
todos los musculos, en una contraccién horrible, expresan ain el deseo del
asesinato, la sed de sangre y venganza...» (pp. 50-51). La habitacién desde entonces
queda maldita.

- «El esclavo moro, o crueldad sobre crueldad» se trata de un relato
ambientado en Mallorca, «hace afios». El caballero Rodrigo Ervizano dene un
esclavo moro, a quien maltrata continuamente. Un dia, éste aprovecha la ausencia
de su sefior para asesinar a su mujer y a sus hijos. Una vez cumplida su venganza,

se suicida arrojandose al mar:

En el sitio mismo donde cayé este monstruo, aparecié un caiman o cocodrilo, que
se fij6 alli para ser el espanto de aquellas poblaciones, comedendo estragos
hotrorosos en navegantes y pescadotes, y no se volvieron a ver en aquel punto mis
que fileras maritimas que ahuyentaron a todos los habitantes de los alrededores, pues
btamaban enfurecidas todos los dias a la misma hora en que el barbaro afticano
habfa inmolado tan inhumanamente a sus inocentes victimas, causando la
destruccién de todos sus Seiores. Vefanse en el castllo, que no volvio a sef
habitado, llamas que salian por las ventanas todas las noches, y entre ellas figuras
horrorosas que desaparecian con un estruendo subterrineo; hasta que un ao, e el
dia mismo en que se celebraba el aniversario de aquellas victimas inocentes, ¢
apoderé del edificio una manga de fuego, y le hizo desapatecer en cenizas como
pata borrar tan tristes recuerdos (pp. 153-154).

Los otros dos cuentos nos ofrecen dos historias géticas muy diferentes:

- «l.a bohemiana de Trebisonda, o un sequin por cabeza de cristiano» €5 un
cuento fantistico de brujerfa: ambientado en Turquia en el siglo XVIII, nartd la
historia de una gitana que mata a su marido y le corta la cabeza. El apéndice &
convierte en un objeto magico que le da el poder de la adivinacién. DespuéS de
varias aventuras por diversas partes de Europa, la gitana trata de librarse de I
cabeza de su marido, pero extrafios prodigios se lo impiden (la cabeza emit¢
quejidos terribles, sus ojos despiden chispas abrasadoras). Finalmente, muct®

ahorcada.
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- «Dompareli, Bocanegra» es un relato en el que se combina una trama gotica
(un asesino de mujeres jovenes que se hace pasar por aristocrata) con elementos
propios del relato fantastico, como la brujetia (aparecen objetos mdgicos: anillo
que da el poder de volverse invisible, pufial que le hace invencible) y el pacto

satinico. El protagonista también es castigado con la muerte al final de la historia.

Paradéjicamente, el relato mis interesante de la coleccién, «La princesa de
Lipno, o el retrete del placer criminaby (Historia Tragica 3% tomo II), puesto que es
el que mejor reproduce todos los tépicos del género gotico, responde el estilo
radcliffiano en el tratamiento de lo sobrenatural, por lo que me referiré a él en el
apartado de lo «fantastico» explicado.

En el resto de natraciones breves que componen la Galeria frinebre domina el
tetror macabro no sobrenatural, es decir, la violencia y la efusién sanguinea
(asesinatos, ctimenes, violaciones, necrofilia, suicidio), aderezados con tramas de
caracter sentimental y una ambientacién propia de la novela gética: castillos,

cementerios, catacumbas, etc.

Uno de los temas mas representados en la narrativa gotica inglesa fue el de
los fantasmas, la ghost story. Sin embargo, en la Espafia de la primera mitad del siglo
¢ tema se cultivd de forma casi exclusiva en el cuento legendario. Entre los
tscasos relatos espatioles calificables como ghost stories destaca «El vivac» (1845), de
J M. de A. (siglas que podrian esconder a José Maria de Andueza), uno de los
Cuentos fantésticos mas interesantes de este periodo.

El cuento empieza con unos militares espafioles (lo deduzco del apellido de
Un0 de ellos: Ruiz) sentados de noche junto al fuego, en medio de un campo de
batalla lleno de cadédveres. La situacion les lleva inmediatamente a bromear sobre la
POSibﬂidad de la aparicion de los espectros de los muertos. Entonces, el coronel
Merviene para contar una historia que puede hacerles cambiar de opinién. El
elato se Inicia, pues, con una situacién tipica y se estructura también de acuerdo a
"0 de los recursos habituales del género: la narracién enmarcada. Como se deja
Mtever en la segunda pagina del relato, el narrador intradiegético fue uno de los
Protagonistas de Ia historia, pero la cuenta en tercera persona, como si no hubiera

artic . . N
P UCipado en clla (se comporta como un narrador intradiegético-heterodiegético).
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Esa maniobra responde a su intencidén de «contarlo tal cual sucedid, sin variar mjg
que los nombres de los personajes» (p. 46). Los hechos tuvieron lugar en una fechy
también indeterminada, aunque cercana al presente del acto narrativo: «18.y,
Dicha indeterminacién temporal es un recurso tipico de esta clase de relatos, que
busca intensificar el realismo de la historia, un efecto en el que colabora el hecho
de ocultar también la identidad real de los protagonistas. Ya desde las primerss
lineas del relato, el narrador trata por todos los medios de destacar la veracidad de
los hechos que va a narrar (intencidon ausente en el cuento legendario). La historia
narrada es la siguiente:

El conde de Baras compra el castillo de San Julian, atraido por la abundante
caza del lugar. Del castillo se cuenta que esta habitado por fantasmas y en el que
nadie ha dormido desde hace mis de un siglo debido a que cada noche suceden
cosas espantosas. Pese a todo, el conde decide pasar alli la noche en compaiifa de
su hijo adoptivo (quien después identificaremos con el narrador intradiegético). Al
llegar al lugar, comprueban que el castillo estd en un estado ruinoso y que en ¢l
suelo de una de las habitaciones hay una mancha de sangre imposible de limpiat
(tépico del cuento de fantasmas).’” El conde, como también es habitual en el
cuento fantistico, se muestra escéptico ante esas historias y decide dormir en la
habitacién de la mancha de sangre. Bernabé, el portero, le advierte del peligro y le
cuenta la historia del castillo, llena también de tépicos gbticos.

Aqui entramos en el tercer nivel narrativo del relato, donde un nuevo
natrador, también intradiegético-heterodiegético (respecto del segundo), tefiete
una historia de caricter legendario: Francisco, un malvado aristécrata, se habi?
encaprichado de Magdalena, una joven del pueblo, a quien logra hacer suy?
mediante engafos. Para ello, celebra una falsa boda y miente respecto a su amor
«Juro a la faz del cielo que te amo, y que serds mi esposa, y si te engafio, quief0 4%
tu sombra me persiga eternamente» (p. 50). Como también suele ser habitual e
noble pronto se harta de ella y acaba prometiéndose con la hija de un £ico
hacendado. Pero para poder casarse en paz necesita librarse de Magdalena: ash
planea asesinarla, aunque primero le ofrece la posibilidad de guardar silencio- Ells,

., : n
sabiéndose deshonrada, escoge la muerte. Entonces, Francisco, ayudado pot u

; . ;e de
* Aparece incluso en «The Ghost of Cantervilles, cuento de fantasmas de tono humoristi€®
Oscar Wilde.
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criado, la asesina y la entierra en el sétano del castillo. Pero la mancha de sangre
derramada en el suelo de la habitacién en la que se cometi6 el crimen jamas puede
ser limpiada.

Dias después de la boda, el matrimonio estd a solas en la habitacion y, de
pronto, las cortinas de la puerta se levantan y se oye una voz grave que repite la
promesa de Francisco. Entonces aparece el espectro de Magdalena y le advierte
que 2 él y a su criado sélo les quedan tres meses de vida. Pasado dicho plazo, la
profecia se cumple.

Aqui termina la narracion del portero, quien, antes de irse, advierte al barén
que el espectro de Magdalena se aparece cada noche y que predice acontecimientos
terribles a los que se atreven a esperarle. Ni el barén ni su hijo hacen caso y se
disponen a pasar la noche (preparan las pistolas, revisan todos los rincones, cierran
las puertas...). A las once, se oye un ruido de voces y ven el espectro de Magdalena,
acompafiado de dos espectros mis (los de sus asesinos). Esta se acerca al conde,
pone su mano sobre su hombro y dice: «Correra la sangre, y mas de una cabeza se
inclinari bajé la cuchilla... habra llantos y gemidos...» (p. 52).

El coronel termina entonces su historia y afdade que el conde murié
gullotinado en 1823, cinco afios después de su aventura fantasmal (con lo cual la
indeterminacién de la fecha desaparece).”®® Ningin comentario racional del
narrador extradiegético entorpece el final del relato, y la historia narrada queda en
ludimension de lo fantastico puro.

Otros relatos de interés relacionados con el motivo del fantasma son
*quellos en los que aparece dotada de vida una parte del cuerpo de un cad4ver. De
ette ellos, destacan los que recurren a la animacién de la cabeza,”' como sucede
ton «El premio de la sangre» (1843), en el que un bandolero asesina al jefe de su
banda para cobrar la recompensa que dan por él; cuando le corta la cabeza para
levirsels 51 corregidor, ésta cobra vida y le pide que la lleve a Valencia; una vez alli,
h cabeza le ruega que la enderre, y después de depositarla en la tumba, le comunica

>

st
la teferencia

" a la guillotina podria hacernos pensar en una posible traduccion del francés

esicn‘.lt‘::iese que sdlo se nos dan las siglas. del autor del’ cuento) o tambiép que el supuesto
o ¢ €spanol adaptase un relato fantastico galo (recuérdese que el apellido de uno de los
Sy OE;S es Ruiz; de ahi el plantear que sea una adaptacién.més una Fraduccién). ’

Yv O que volveremos a encontrar en cuentos legendarios y «gdticos» de la segunda mitad del
Antg *0mo, por ejemplo, «a cabeza sangtienta. Leyenda tradicional de Madrid» (1872), de

onio de Saq Martin, y el anénimo «El califa del desiertor (1880).
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que ¢l es hijo suyo; el bandolero muere a resultas de la impresién. Podemg
destacar también «La cabeza misteriosa. Cronicas de Galicia» (1845): aqui se trap
de la cabeza de una joven, que vaga por el lugar en el que la mataron, causando I
muerte de todo aquel que la ve.

Podemos encontrar algunos precedentes en el tratamiento de este temg
fantdstico en dos cuentos franceses: «Smarra ou les Démons de la Nuit (1821), de
Nodier, al que me he referido en el apartado anterior, y «[élixir de longue viey
(1830), uno de los Contes philosophigues de Balzac. Claro que la complejidad del
relato del autor francés, unida a su dimensién filoséfica, lo sitban lejos de los
modestos cuentos espafioles citados: «élixir de longue vier ilustra el deseo de
prolongar magicamente la existencia. Don Juan Belvidero posee un elixir que tiene
la virtud de prolongar la vida. Este elixir lo recibié de su padre, quien antes de
morir se lo entregd para que lo resucitase. Pero don Juan no lo utilizé con éste,
sino que lo ha reservado para si mismo. Llegado el dia de su muerte y, poco antes
de fallecer, le da instrucciones a su hijo Philippe de como debe utilizar el elixit.
Una vez muerto, éste empieza a frotar el cuerpo de su padre con dicha pocima.
Mientras lo hace, la cabeza y el brazo derecho toman vida. Entonces, el brazo
resucitado agarra al joven por el cuello, quien asustado, deja caer el frasco, que
acaba rompiéndose en el suelo. Antes de desmayarse, da un grito, que hace acudir2
las gentes de la casa. Estos, al ver la cabeza de don Juan otra vez joven y con vida,
lo toman por un milagro (la cabeza, mientras tanto, se agita espantosamente sin
poder mover el esqueleto al que pertenece). Esta maravilla conduce a don Juan la
canonizacién. Pero durante la ceremonia en la catedral, don Juan, tendido en vt
relicario, empieza a gritar e insultar al abad que oficia dicha ceremonia. Entonce,
la cabeza se separa del cadaver, cae sobre la del abad y la destroza cruelment a

mordiscos.

, . .. l

Otro de los temas més abundantes, junto al de la aparicién fantasmal, €5 €

s ° . : - . 1 0

pacto satinico.”® En ellos, el personaje que invoca al demonio termina siend

castigado con la muerte y/o la condenacién eterna.

**La presencia del diablo no se reduce en estos cuentos al pacto satdnico, sino que t"“,nblez
podemos encontrar ejemplos de otro tipo de apariciones demoniacas: asi, en el relato anoni®
«Lucifer» (1837), el demonio se aparece en los suefios de un pintor, quien termina por Pmml e»
tetrato de su amada con el rostro del diablo; o en ¢l también anénimo «El espejo del dinb
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Un buen ejemplo es el cuento andénimo «Gionata, el vioiinista. Novela
fantistica» (1845): el protagonista vende su alma al diablo a cambio de convertirse
en el mejor violinista del mundo. Después de conseguir el éxito, es asesinado por
las gentes del lugar, al descubrirse que ha pactado con el demonio.

Otro cuento andénimo, y de ambientacion exddca, «los palacios
subterrineos de Ellora. Historia de un fakir de Bombay» (1840), nos ofrece otro
ejemplo interesante de dicho tema: en él, el protagonista mata a su familia a cambio
de obtener del diablo poder y riquezas. Finalmente, el protagonista se condena y
termina convertido en estatua, al igual que sus victimas. Pero su terrible castigo es
que, bajo la superficie del marmol, continuard vivo para siempre.

Como vemos, el personaje que ha pactado con el demonio no puede escapar
a su castigo final. Eso caracteriza estos relatos fantdsticos frente a otro tipo de
historias que tratan dicho tema y cuya catalogacidn se hace realmente complicada.
Me refiero concretamente al relato «Un caso rarox, de Eugenio de Ochoa. Se trata
de un cuento de inspiracién tradicional en el que se combina la historia de
fantasmas, el pacto demonfaco y el tipico motivo foklérico del personaje que
engafia al demonio gracias al ingenio de un cura. Unido a eso, hay que advertir que
el cuento se inicia y se cierra con las férmulas tradicionales «rase que se era..» y
«olotin colorao, mi cuento se ha acabao».’® La catalogacién del relato resulta
problemitica porque no se trata de una simple reelaboracién de un cuento
folklérico maravilloso, como las que public6 Juan de Ariza en la primera mitad del
siglo,™* sing que aqui el material folklérico se mezcla con elementos propios de la
Natrativa gética y con una cierta intencién verosimilizadora, que no se da en los
tentos populares. Pero el problema fundamental afecta al tono en el que esta
Mrada la historia: no hay en ella ningin elemento terrorifico o amenazante

(aspecto fundamental en el cuento fantistico) ni esa «ntencién» fantastica a la que

18 . .
ggr33)’ donde, no sin ironia por parte del autor, el demonio se le aparece a un joven en

adecim; . : e -
bre CCimiento por leer Las memorias del diablo, de Frédéric Soulié, y le concede el poder de
s 0CIAT su futuro,

Vo cuent

teing ( o clasificable como «géticon que presenta dichas formulas es «La cabellera de la
»
4 ..

1849), de Gabino Tejado.

€ase J . . .
¢ mas adelante, el apartado dedicado al cuento maravilloso (¢ 2.2.8.).
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me referia en el capitulo 1. Todo ello impide que el narrador y, sobre todo, ¢
lector, se impliquen en la historia.’®

El cuento se inicia describiendo una casa encantada en la que se produce ug
extrafio fenémeno: toda vela que entra encendida en ella se apaga, y a la inversy
Como nadie ha encontrado una explicacidén natural del asunto, el narrador refiere
la historia del lugar. Alli vivi6 Mateo, un ladrén, quien, atrapado por la justicia y
condenado a muerte, ofrecié su alma al demonio para que le ayudase a salir de la
carcel en la que le habfan encerrado (Mateo acepta entregar su alma después de dos
aflos a cambio de que se cumplan todos sus deseos). Mateo escapa, asi, de su
prision, se construye una casa y a ella se va a vivir con un fraile franciscano, al que
conocié en la carcel, y un ama de llaves. Un dia, ésta baja a la bodega y alli se
encuentra con el demonio. El protagonista se da cuenta entonces de que ha pasado
el plazo que habia fijado con el demonio. Pero el cura le tranquiliza y le dice quele
ayudara. Bajan juntos a la bodega y alli el fraile le pide al diablo que le conceda un
ultimo deseo al protagonista: cuando se apague la vela que lleva consigo, Mateo
entregard su alma al diablo. En realidad se trata de una trampa, puesto que lo que
hace el cura es apagar la vela y rodearla con un rosario para que el diablo no pueda
tocarla. El diablo, engafiado, desaparece. Mateo guarda la vela como un tesoto.
Pero el dia de su muerte no lo aceptan en el cielo, debido a su pasado delictivo, ¥
acaba convertido en un fantasma y recluido en la casa. El narrador termina I
historia diciendo que es el diablo quien enciende las velas y Mateo el que las apagh
en una lucha sin fin.

St el relato se hubiera limitado a narrar como Mateo pactaba con el demonio
y lo vencia ayudado por un cura,® no habria dudas en situarlo en la 6rbita de lo
maravilloso folklérico, pero el hecho de tratarse de un casa encantada por U*

/ - . a
fantasma y de las luchas de éste con el demonio, lo conducen, a mi entendet, hat

**Tiso sucede también en otro relato de inspiracién folklérica: el andnimo «lLa cena en F,ﬂsa de
un nigromantico. Imitacién de un cuento alemin» (1838), que en realidad es la imitacio? CS
cuento del Dedn de Santiago recogido en E/ conde Iucanor, cambiando los nombres de 10
protagonistas y la ambientacién (éste sucede en Paris). s
%Se trata de un motivo tradicional presente también en algunas leyendas, sobre todo en 24% .
que tiene que ver con la construcciéon de una iglesia o de un monasterio: véase, por ejempl‘)g;)
en la segunda mitad del siglo, «Recuerdos fantasticos de Galicia. El monasterio de Meira» (18e%
de Mariano Lerroux.



o gotico. Pero, a la vez, la ausencia de una atmésfera terrorifica y de un efecto
ominoso sobre el lector, hace dificil aceptar dicha catalogacién.

Podemos encontrar, sin embargo, otros cuentos que, derivando también de
una fuente folklérica, son plenamente géticos. Ese es el caso, por ejemplo, del
cuento anénimo «El tiesto de albahaca» (1837), que desarrolla el motivo de la
comunicacion con los muertos a través del suefio. El cuento lleva el subtitulo de
«Cuento verdadero», lo que, a mi entender, es una llamada de atencién hacia su
intencién verosimilizadora, que lo diferencia de lo maravilloso popular. El motivo
folklorico que sirve de base al relato ya fue desarrollado por Boccaccio.

El cuento se ambienta en Mesina (Italia fue uno de los lugares tépicos en los
que los autores ingleses situaron sus relatos géticos) en una época no definida («En
un tiempo...»). Tres hermanos matan al amante de su hermana Isabel, al que han
visto meterse por la noche en la habitaciéon de ésta. Después de enterratlo, le dicen
a Isabel que le han enviado, como trabajador suyo, a realizar un determinado
negocio. El tiempo pasa y la joven empieza a mostrar gran inquietud, pues no ha
recibido noticia alguna de su amante. Una noche, éste se le aparece en suefios y le
comunica que sus tres hermanos lo han matado, indicindole el lugar en el que estd
enterrado. A la manana siguiente, Isabel va a dicho lugar, desentierra el cuerpo, le
corta la cabeza y se la lleva consigo. Una vez en su casa, la lava y la coloca en una
maceta, donde siembra albahaca. Pasa el dempo y la planta crece magnificamente.
Pero Isabel cada dia se vuelve mis palida y enfermiza, hasta que acaba
¢nloqueciendo. Los hermanos le quitan la maceta y descubren, horrorizados, la

Cbeza del amante. El cuento termina con la huida de los hermanos y la muerte de
Isabel,

Bl motivo de la prediccién fue muy utilizado en los cuentos géticos de esta
Primera mitad del siglo XIX. Este aparece, por ejemplo, en el relato an6énimo
“Aventuras del piloto encarnado» (1834), en el que se narra la historia de un
"1n0 al que una gitana lee el futuro, cumpliéndose todas sus predicciones a
Medida que avanza el relato. O, por citar otro ejemplo, en «Un cuento de
PesCador» (1845), de M. M. B, en el que la prediccién es debida, no a una

®vencign humana, sino a las diversas sefiales con las que se enfrenta el

to - : , . :
P %gonista, todas encaminadas a predecir que su amor es imposible.
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Otro interesante ejemplo del tema de la predicciéon, mezclado con una bage
histérica, aparece en el relato de Victor Balaguer, «Edita, la del cuello de cisne,
Balada» (1845). El subtitulo lleva implicita una informacion acerca de la que seri I
ambientacion de la historia: la Edad Media. Y ya desde las primera lineas del relato,

el narrador nos sitia en el topico ambiente que caracteriza a ese tipo de historias:

Esta es la hora en que el aire se puebla de ligeros fantasmas; esta es la hora en que
los genios del mal cruzan en todas direcciones para ir a reunitrse en misteriosos
concilidbulos [...] jesta es la horal.. jmedianoche! [...] Esta es la hora en que la
naturaleza se duerme y los espiritus de las tinieblas se despiertan (p. 198).

La historia que viene a continuaciéon contiene todos los ingredientes goticos
antes descritos, bafiados, eso si, en los topicos de la balada alemana. Ia accidn se
sitta en las ruinas de la abadia de Novedstall, junto a2 un «mpetuoso torrente,
siempre rodeada de una espesa niebla... De la abadia sélo queda en pie una torre,
de cuya ventana iluminada sale una voz femenina que canta y se pregunta pot
Harold, su amante. Poco después, éste entra en la habitacién y le comunica, con
tristeza, que debe partir de nuevo. A eso aflade que un negro presentimiento le
atenaza: un cuervo graznd tres veces en su ventana (simbolo de mal agiiero y unico
elemento manifiestamente sobrenatural de la historia) y tiene miedo de morir en ¢l
combate sin volver a contemplar la cara de Edita. Pero ella le dice que no tema: i
lanza enemiga te hiere en el combate, Edita te seguir4, porque tu vida es mi viday
tu muerte causard mi muerte» (p. 199). Finalmente, el presagio se cumple y Harold
muete en la batalla de Hastings. El relato termina con Edita reafirmindose en sU
promesa, pero no se refiere si llega a suicidarse (la promesa dada a Harold cietr el
cuento).

Balaguer utilizé6 como base para la anécdota narrada en su relato un suces?
real, la batalla de Hastings (en el cuento se la llama «Hastingo»), acaecida en 1066,
donde los sajones fueron vencidos por el ejército normando de Guillermo d
Conquistador. En ella murié Harold II, el dltimo rey de Inglaterra de la dinasti?
sajona.

Con el tema de la prediccién, podemos ligar también el de la maldicion; et

acaba

cumpliéndose y castigando a los que le habian petjudicado (un desenlace qué de
e ot

el que la amenaza de un personaje, normalmente antes de morir asesinado,

algin modo, resulta moralmente «positivo»). Dicho tema aparece, entf



relatos, en «El fatalismo» (1838), de Vicente Paisa, y en «lLa loca de Solantoy (1839)
y«Pablo Allerton» (1844), ambos an6énimos.

Esa lectura «positiva» del fenémeno sobrenatural (se trata en definitiva de
una justificaciéon moral de éste) aparece en muchos de los relatos publicados en el
petiodo estudiado. Asi, por ejemplo, en «La estatua de san Miniato» (1843), de P.
L. S., se tecurre al motivo de la estatua que toma vida, pero no para aterrorizar a
los personajes de la historia, sino para reivindicar la inocencia de la mujer que
sitvio como modelo. Una utilizacién que dista mucho, por lo tanto, de que la le dio
Merimée al motivo de la estatua animada en «La Vénus d’Ille», como ya vimos en

el capitulo II.

Dentro del grupo de los cuento goéticos, podemos encontrar también
algunos textos de claro contenido moral. Pero a diferencia de los cuentos
alegbricos, a los que después me referiré, en estos casos, la intencién moral no
desvirtia el efecto fantistico de la historia. Un buen ejemplo es el relato andnimo
Un viaje a la eternidad» (1845), donde se narra el viaje al infierno y la posterior
condenacién del protagonista. El relato lleva como subtitulo «Leyenday, lo cual es
una interesante muestra de la ambigiiedad terminolégica descrita en péaginas
anteriores, puesto que en este caso dicho término no identifica 2 un cuento
legendario sino a un relato fantastico que nada tiene que ver con ese tipo de
historias. Ademas, a diferencia de dichos cuentos legendarios, éste se desarrolla en
Madfid, 30 afios antes del presente desde donde se natra la historia, es decir, en
N2 ambientacién contemporinea y utbana, lo que intensifica su efecto sobre el
lector.

El protagonista de la historia (relatada por un narrador extradiegético) es
Santiago, un calesero que siempre estd de mal humor. Una noche de tormenta
(escenario gotico por excelencia) en la que no ha conseguido ningin cliente, y que
“da con m4s mal humor del normal, «un hombrecillo grueso, moteno,
P¢quetiuelo y mal encarado» (p. 100), se le acerca y le pide que le lleve. Santiago se
fncara con él, pero el hombrecillo no se asusta, sino que, por el contrario, acaba
MPoniendo su voluntad e incluso asustando al duro Santiago: «los ojos de éste [el
fMano] e movian con tanta rapidez y con tan extrafio brillo que anonadaron la

udy . . ) .
dacia de Santiago, que sintiendo se apoderaba de su corazén el micdo..» (p. 100).
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Santiago acepta llevarlo, pero su yegua estd muy asustada y no quiere anday.
El hombrecillo le arrebata el litigo y golpea al animal, que se lanza a un galope
salvaje sin que Santiago pueda dominarla. Haciendo caso omiso de las preguntas
del calesero, el hombrecillo no quiere decir adénde va. De pronto, de la maleta que
lleva sale una voz (que se repetird, como letmotiv, varias veces a lo largo del cuento),
que dice, como queriendo responder a Santiago, «Para la eternidad! jPara ha
eternidadh (p. 107). Santiago empieza a manifestar su miedo y sus escripulos por
llevar aquel viajero (teme que la maleta sea la prueba de algun crimen), y e
hombrecillo, burlaindose de él, le recuerda, sorprendentemente, los numerosos
crimenes que el calesero ha cometido para medrar en su trabajo (asesind a un
cliente, a su jefe, a su muyjer...). Entonces, Santiago empieza a comprender: «Estoy
mano a mano con el demonio» (p. 108).

Su carrera les lleva hasta las puertas del infierno, donde Santago se
encuentra con los fantasmas de sus victimas. Entonces, el demonio abre la maletay
de alli sale un joven que aunque se ha portado como un hombre de bien, s
apropio, ya rico, de una herencia que no le pertenecia, lo que supuso su eterna
condena. Al joven le siguen otros condenados.

En este momento, el autor se olvida ya del componente fantstico de su
cuento y pasa a mostrarnos —imitando el motivo clasico ya presente en la Diina
Comedia o en el Sueiio del Infierno, de Quevedo— a los diversos tipos de condenados
que el enano lleva encerrados en su maleta, prestos a ingresar en el averno, y qu¢
representan a diversos grupos sociales y profesionales: contratista, ministro, jue?
abogado, profesor, capitalista...

Por su parte, Santiago es condenado a seguir viajando en su carruaje POt
toda la eternidad. Después de que el demonio transforme su calesa en un objet
infernal —«...convierta sus maderas en hierros encendidos! Coléquense a sus lados
los espectros de las personas que traidoramente asesiné Santiagoh (p. 109)— ésth
parte al galope, a través de las llamas del infierno, en medio de un cof0 de
condenados que gritan «Para la eternidad! {Para la eternidad!» (p. 109).

. ) ., t0
Otra interesante muestra de la intencién moral aparece en el cuet

. , s/ = i fl
an6nimo «Rustdn» (1832). Un cuento que también ofrece un problema afiadido €
y o L da

su catalogacién como texto fantistico, puesto que la historia sobrenatural natf

’ - - » -
en éste surge de un juego metaficcional (se proponen unas palabras al azaf



Rustin, demonio...— y el protagonista inventa una historia a partir de ellas), con lo
cual el lector ya sabe que se trata de una invencién y, por lo tanto, su recepcion se
ve claramente afectada. Dejando de lado dicho juego metaficcional, el cuento nos
ofrece 1a historia de un pacto demoniaco: un pobre musulman llamado Rustin reza
2 dos santos del Alcordn» pero ninguno se apiada de él, y decide invocar a Satanis
y pactar con ¢€l. El demonio le concede su peticién —gobernar un gran pais—,
pero con una condicién: «no has de entablar disputa, ni cuestién, ni rifia con
hombre que sea mas poderoso que ti. Si no lo haces asi, alla te las avengas, porque
jo no respondo de tus consecuencias» (p. 52). Evidentemente, lo hard y eso lo

llevara a la muerte. El contenido moral no necesita comentario.

El cuento de terror no sobrenatural

Como colofén a mi analisis del cuento «gético» espafiol de la primera mitad
del siglo XIX, voy a referirme a un aspecto ya anunciado paginas atris y que tiene
una relacién directa con ese tipo de relatos fantisticos: el cuento de terror no
sobrenatural.

Como ya sefialé, se trata de relatos de ambientacién gética y terrorifica, pero
@ los que no aparece ningin elemento de caricter sobrenatural. Son
fundamentalmente historias de crimenes macabros, asi como sucesos acaecidos en
lugares estremecedores (como, por ejemplo, un castillo en ruinas, un faro o un
bugue naufragando en medio de una tormenta), que son narradas con todo lujo de
etalles Yy con un dnico objetivo: aterrorizar al lector.

Algunos de los relatos contenidos en la Galeria fiinebre se corresponden con
Bte tipo de historias macabras: «Milady Herworth y Miss Clarissa, o Bristol, el
“tnicero asesinoy (Historia Tragica 1°, tomo I), «El alcalde de Nochera, o Nicolo,
%o de Forlifion (Historia Trigica 4% tomo II), «La duquesa de Malfi» (Historia
ngica 6% tomo III), «as catacumbas espafiolas» (Historia Tragica 7%, tomo III),
das victimas de Belona, o la muerte glotiosa del principe Poniatowski» (Historia
Trégica 9% tomo IV) y «Varinka, o efectos de una mala educacién. Historia rusa»

Storia Tragica 18 tomo IX). Un buen ejemplo de lo que pretendia Pérez
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Zaragoza con estos relatos lo encontramos en la descripcion que se hace de |y

batalla de Leipzig en el pentdltimo de los textos citados:

La caballeria ligera, semejante a la hoz rapida que en manos del labrador hace caer
los tesoros de Ceres, cubre aquel terreno de cadaveres; y el cimulo de muertos y de
motibundos forma por si solo una muralla favorable a las legiones fugitivas. En este
huracin espantoso, en medio de estos estruendos del trueno artificial, cae sin cesat
una lluvia de sangre, y tifie los surcos de pirpura: miembros humanos envueltos en
el fango descansan ya confundidos con los miembros de animales inmundos: la
cabeza de un toro, que no hace nada era el espanto de los valles, el orgullo de los
rebafios de los lugares inmediatos y el de una tierna becerra, se confunde
horriblemente con el cuerpo ensangrentado de un artllero muerto junto a su cadn.
iReunién horrorosal... Los caballos que tiraban de esta pieza, muertos por las balas,
han mezclado la espuma de su sangre con la sangre de los artilleros. En este montén
de carnes muertas y enlodadas estan clavados los dientes de un caballo en la cara de
un cadaver, y uno y otro, boca con boca, en una lenta agonia, se han comunicado
las Gltimas angustias de su muerte... Especticulo asqueroso y hortible, tii podris
existit, pero no podras jamas ser sino débilmente descrito (t. IV, p. 159).

Otro ejemplo interesante de este tipo de historias nos lo ofrece «La cita del
convento» (1838), de Fernando F. de Cérdoba y Golfin, en el cual se reficre b
historia de una monja que ha envenenado a su amante y, para librarse de su
cadaver seduce a un joven, al que también envenenari después de que lo haya
enterrado en el jardin del convento. Ese mismo argumento podemos encontrato
en «El cuento del veteranoy, del Duque de Rivas (recogido en Romances histéricos
Paris, 1841).

Como ya seialé, algunos de estos relatos suelen estar ambientados ¢f
lugares favorables para la efusidn terrorifica. Asi sucede, por ejemplo, con aquellas
historias de terror no sobrenatural que se desarrollan en faros, de las que hemo
visto un ejemplo inglés en «The Floating Beacon», de John Howison. Una muestt?
espaiiola de dicho motivo la tenemos en el relato «Una noche en el faron (1848); de
A. P°Y La atmésfera del relato recuerda también a la que se respira en algun®®
escenas de The Narrative of Arthur Gordon Pym (1838), de Edgar Allan Poe (aunque

. : . s
dudo que su autor conociera la novela del escritor americano).”®® El cuent®

**’En la segunda mitad del siglo, encontramos otro buen ejemplo de este motivo en el relato de
Vicente Barrantes, «El faro. Imitaciéon de una balada alemana» (1871).

#3Se tradujo al espafiol en 1861. Su primera versién francesa se publico, en trad
Baudeclaire, en 1857 en forma de folletin en Le Monitenr (25 de febrero a 17 de marzo), ¥ 2 Le
siguiente en forma de volumen (#d. Cambuaire 1927:34).

ucciéﬂ de
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ambienta en una noche de tempestad, en Heligoland, en la que el farero cuenta una
historia famosa ocurrida cerca de alli: navegando frente a Finisterre, en medio de
una tormenta, encuentran un navio de «dimensiones colosalesy, sin gente, al que
toman por «el fantasma holandés» (el Holandés Errante). El batco, que va a la
deriva, estd a punto de echirseles encima, pero una rafaga repentina los separa.
Cuando se aleja, ven en la cimara dos figuras blancas inmoéviles (escena que
recuerda también al Gordon Py de Poe). El barco en el que va el farero regresa a
Heligoland, y desde el puerto oyen el ruido terrible que hace el barco fantasma al
chocar con las rocas. Cuando llegan alli s6lo encuentran cadiveres (cuyos gestos
denotan una muerte entre convulsiones violentas) y descubren un papel donde se
cuenta lo que ha pasado: el capitin don Cristalvo se habia casado antes de partir.
El antiguo prometido de su mujer, un hombre muy violento, subié a bordo para
vengarse de ellos. Alli, aproveché que parte de la carga era de arsénico y que era el
dia del cumpleatios del capitin, para organizar una fiesta en la que invité a todos
los pasajeros y marineros a beber varias botellas de vino, que previamente habia
envenenado. Viendo lo que habia hecho, el asesino enloquecié y se arroj6 por la
borda. El capitin aproveché sus tltimas fuerzas para escribir la historia.

En este apartado podsiamos incluir también aquellas noticias reales en las
que se ofrece al lector el relato de sucesos semejantes a los narrados en los cuentos
antes citados. Un buen ejemplo lo tenemos en el articulo anénimo «Libro de
Memoriasy (E/ Reflejo, 1843, nim. 20, p. 160), en el que se recoge una noticia sobre

un hombre que fue enterrado vivo:

CASO HORROROSO. En Sevilla acaba de ocurrir un suceso lamentable. Se ha
éncontrado el nicho, en que habia sido enterrado el duefio de la reposteria situada en
la Cruz de Ia Cerrajeria, todo hecho pedazos. Esta circunstancia parece que llamé la
atencion del guarda del cementerio, el cual examiné el sitio, y vio que el cadiver
estaba en el atadd boca abajo, que tenfa arafiada la cara y contuso todo el cuerpo:
seniales visibles de que habfa sido sepultado el infeliz durante algin parasismo [s7] (lo
que no es extrafio atendiendo la obesidad del supuesto difunto), del cual habia
vuelto, y hecho extraotdinarios esfuerzos para salir de aquel lagubre paraje.
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