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INTRODUCCION

La tesis gue presentamos se propone un ejercicio para formular
una teoria literaria de lo fantastico, analizando un periodo de
producciédn literaria que cubre el siglo XIX y buena parte del
XX.

Dividimos el trabajo en dos secciones: 'ei/ fantastico
tradicional y el fantastico contemporineo; los crj:t,erios que nos
ayudaron a esta distribucién se delimitan mis adelante. Los.
conceptos que incumben a dichas secciones se distribuyen a 1lo
largo de seis capftulos; los tres primeros corresponden al

fantastico tradicional: Primer capitulo: Periodo prerromantico,

Segundo capitulo: Movimiente romantico y Tercer capitulo:

Periodo de la Nueva Ilustracion. El capitulo 4to: Fin de sidalo,

resulta un puente de enlace entre las secciones. Por su parte el
capitulo Sto.: Los primeros indicios del fantastico
contemporanes y el capftulo 6to: Hacia el afianzamiento del

fantastico contemporaneo, se extienden en la conceptualizacidén

del fax;tastico del siglo XX.

Podra observarse que los tres primeros capitulos responden a
un fiel apego a la clasificacidn histérica generada en el siglo
X1X; estos primeros capitulos realizan un Jjuego muy -
interdependiente entre los fundamentos extraliterarios y 1la
teoria literaria. Ante tales criterios se encuentran aquellos

que marcan los capitulos Sto. y 6Bto., los cuales pretenden dar



cuerpo a la teorfa literaria de}’lgfantéstico que es objeto de
esta tesis, concediendo mayor cégtenido a los supuestos tedricos
que nos permiten delimitar lo fantastico en general b4
particularmente 1o que compete al periodo contemporianeo. Estos
capitulos son un ejercicio mias literario en cuanto al problema
de lo fantastico que aquellos que les anteceden.
Mencidén aparte merece el 4to. capitulo o Fin de sigloc. Esta
seceidn es cortg en extensiédn y no obedece en forma estricta a
un capitulo, aunque rescata conceptos culturales y tedricos
literarios que nos proveen de juicios para establecer la
diferencia entrQ un fantastico y otro. Ademis, nos permite
redondear, a grandes rasgos, los conceptos tedricos de 1lo
fantistico que estin dando volumen a la propuesta que se realiza
en este estudio. El capitulo cuarto nos indica las categorias
que se involucran en el proceso de 1o fantastico, las mismas que eypAL—
sufren modificaciones y qu terminan por ser corroboradas en/el jj}z:é
= f 1 <,
fant4stico contemporaneo, Fenera,
La argumentacién en cada capitulo esti dividida en dos grandes
ramas, aquéllas que se relacionan con las dos columnas mas
importantes de la teoria de lo fantéastico sefRaladas por los
tedricos literarios; estas columnas corresponden a la realidad y
la irrealidad. En cada una de estas secciones se incluyen los
puntos culturales que conciernen a lo real y a los que dan

origen a lo irreal.



Déscritas las secciones que conforman la tesis seri4 necesario
realizar algunas intervenciones en nombre de la metodologla.
Diremos, entonces, que toda realizacién de un eje%Zio tedrico
tiene un proceso, el cual estid vinculado, en primer; instancia,
con el planteamiento del problema. Posteriormente, la
recopilacisdn de material y un primer analisis cubren la primera
etapa del proceso que nos obliga a plantear las hipdtesis
comprobables. Luego, el material sera sometido a un riguroso
método de seleccidn, del cual se extraen los conceptos que se
consideren aptos y propios para realizar una argumentacién que
exponga, explique y proponga una teorfa determinada. Finalmente,
llegamos a las conclusiones.

Nuestro estudio esta guiado por dos hipdtesis fundamentales
que nos permiten desarrollar las distintas particularidades a
partir de las cuales estad organizada la tesis. Las hipdtesis, a
su vez, corresponden a una inguietud central: comproﬁar la
necesidad de hacer uso de los referentes extraliterarios para la
formulacién de las teorias literarias, necesidad que no concibé
como obligatoria esta forma de teorizar, por lu Jque no se
excluyen los estudios tedricos gque parten de categorias y
elementos exclusivamente literarios.

La primera hipdtesis plantea el estudio de los conceptos
culturales que son propios de cada periodo histérico y la

influencia que éstos tienen en el proceso de lo fantastico. La



segunda hipétesis plantea la descripciéﬁ dé lo x‘ant'.ésticc;réo;n‘o‘}‘ ’
un proceso, localizando la formulacidén teédrica que contribuya alr
la argumentacién en torno al proceso, mas no en la i‘drmﬁiacién
de una definicién de lo fantastico.

Podemos decir, que aunque existe relacidén entre una y otra
hipétesis como elementos metodolédgicos de la investigacidn, es
obvio que el primer paso corresponde a la localizacidén de la
teoria literaria de 1lo fantastico como sustento para 1la
seleccién del material cultural y el anilisis de la obra
literaria.

Entre los criterios que primero arrojan las hipdtesis se
encuentra la instrumentacién de un estudio diacrénico Yy
sincrénico, tanto del material literario como de los elementos
culturales en general. De ahi que-encontremos una descripcién
en el inicio de cada capitulo de 1los elementos culturales
entrelazados con los cor;ceptos tedricos de 1lo fantastico
literario.

Sin el previo examen de la teoria de 1lo fanta;stico y el
anilisis de 1la obra, no podr{amos ubicar los elementos
culturales en capitulos que respondan * a cambios en el
pensamiento y en el material literario.

Cuando iniciamos el primer proceso de analisis del material,
partimos de la lectura de los tedricos de lo fantastico. Al

encontrar aqui juicios con los que no estuvimos de acuerdo,




dimos principio al proceso que descarta conceptos, 1o que no
indica que éstos no sean de suma utilidad para el miswo
ejercicio de la teoria. En esta etapa de la investigacién se
realizé la lectura de los siguientes autores: Julio Cortéazar,
Alejo Ca.rpentier, Martin Sabas, Jaime Alazraki, Harry Belevan,
Flora Botton, Alexis Marquez, Richard Callan, Manuel Duran,
Roger Caillois, Jorge Luis Borges, Bioy Casares, Oscar Hanh,
H. P. Lovecraft, Edgar A, Poe, Carlos Garrido, Theodore

Z2iolkowski, Todorov y Llopis, ademids de la contribucién que nos

realizado por varios autores. Bibliografia directamente
vinculada con la teorfia de lo fantidstico desde el punto de vista
literario. Segun se observarid se han incluido a algunos
.creadores de rejltos fantasticos, y debe comprenderse que la
intervencién de éstos en aportaciones teéricas ha sido a traves
del procesc indirecto o directo de anilisis de los relatos y
ensayos.

El analisis nos llevd ‘a ;:iertas categorias que constantemente
se mencionan entre las aportaciones de los tedricos; estas
categorias recurrentes nos permitieron deducir que existen
ciertos referentes imprescindibles para teorizar en torno a lo
fantidstico; los conceptos que mads destacaron fueron: lo real, lo

irreal, lo verosimil, lo inverosimil, el orden, la trasgrecién

del orden, los planos de la realidad, la realidad cotidiana, la

N



’irrealri;ia{j', lo posible y lo imposible. Ademis, revertidos en
otrb nivel de anAlisis, se localizan: el miedo, la muerte, el
. horror, el desconcierto, la ambi g:fedad, la metafora, lo
maravilloso y lo extraordinario. Esta es wuna enumeracidén de
conceptos y no corresponde a una clasificacidn sintagmiatica.

Al tener una visidén general de los conceptos que intervienen
en la comprensién y compenetracién de lo fantistico, abordamos
el material bibliografico que no puede entenderse como teoria
literaria propiamente; en este conjunto se encuentran los
escritos de Milan Kundera, Juan Garcia Ponce, Albert Beguin,
Guillermo de Torre y Raymond Bayer. Todos estos autores nos
proveyeron de una orientacién mAs ensayistica del problema

literario, aunque tangencialmente toman el asunto de 1lo
fantAdstico; después de un proceso de andlisis e inferencias
logramos unificar criterios que nos apoyaron en la busqueda del
presente estudio. En este mismo renglon de bibliografia
indirecta examinamos, a su vez, textos literarios de los siglos
*I); y XX.

En otro orden de ideas, localizamos textos de apoyo en torno a
aspectos culturales como lo son teoria de las religiones (Mircea
Eliaded y teoria del cuento (Cortazar, Perus, Foucault, Propp,
Pupo Walker, Octavio Paz, entre otros).

Dado el caracter de la tesis también necesitamos fuentes

bibliograficas de otras ramas del conocimiento, las que nos

o
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proporcionaron los fundamentos culturales generales para “la

argumentacidn en este aspecto. Entre ellos contamos con: Varios,

en Filosoffa de la ciencia literaria, Ernst Cassirer, Franklin

Baumer, D>J. O’Connor, Marcel Raymond.

Las fuentes no deben remitirse con exclusividad a 1la
bibliograffa, pues se empled, por otro lado, la hemerografia,
convirtiéndola en un alimento actualizado de elementos tanto
culturales como literarios (en lo fantasticod.

Ahora bien, el uso interno de la informacidén tuvo algunas
.peculiaridades). Después de selecciohar conceptos Cenumerados
anteriormente), a partir de los tedricos de lo fantastico, ¥y
luego de realizar la seleccién en fuentes de teorfia literaria en
general, como de material de otras disciplinas, nos vimos en la
necesidad, en ocasiones, de citar a un autor que a su vez era—
citado porel autor consultado directamente. Esto obede(fe a gque
si nosotros tomamos fuentes directas se presentan dos
dificultades claras: a) no contamos con criterios de lectura
para internarnos en é"utores Cante todo fildsofosd y b) el
mane jo de fuentes indirectas también nos ayuda a trabajai‘ con
material asimilado, gque resulta mis accesible y gue posee
términos de uso comun. Esta accesibilidad de los conceptos nos
permite formular el supuesto de que 2 ese nivel existe
correspondencia entre elementos extraliterarios y la creacién

literaria. Se encontraran entonces citas que corresponden a




autores a su vez citados.

En la lectura de la tesis se podra notar gque en algunas
secciones se utilizan citas textuales de escritos realizados por
creadores de relatos fantiticos de un periodo determinado C(en
todos los capitulos a excepciédn del primerod; ello contribuye en
el aspecto tedrico QX dotarnos de ciertos criterios que expresan
lo fantastico en una tendencia lite}arla en especial; ademas
surgen como ejercicios comprobatorios. Otros autores fueron
tomados directamente, por ejemplo Kafka (capitulo 5.), Borges y
Cortazar (capitulo 6to.), para argumentar en partes densas de la
exposicién y contribuir, de esta manera, a la claridad en los
argumentos.

Distribuidos a lo largo de la tesis se localizan autores de
lengua extranjera. Por principio no— descartamos el uso de
autores traducidos 2al espafiol, porque consideramos que no
realizamos un intento por teorizar en correspondencia exclusiva
con la produccién hispanoamericana, ya que se trata de encontrar
un panorama muy general de lo fantastico en distintas cﬁl;uras,
Aquiellas inmersas en un todo general: la cultura de occidente.

Como es obvio, en un primer intento por realizar una
investigacién formal y de determinados alcances, existen algunos
argumentos teéricos que se rescatan de los estudios literarios
de lo fantistico, por ejemplo las inquietudes de Harry Belevajen

torno a la teoria de 1lo literario y la relacién con 1la



descritura, el simbolo y los sintomas. De este autor empleamos
las inquietudes en torno al sintoma, daAndoles el caracter de
concepto basico y elemental. A través de la tesis se podran
encontrar las justificaciones acerca de este concepto y su
utilidad en la teorfa de lo fantastico.

Por su parte, Tzvetan Todorov elabora una teoria de 1lo
fantastico basada en lo que nosotros denominamos ‘pulso de 1lo
fantastico®, es decir la existencia casi instantanea de 1la
presenc'ia de lo fantastico en 1los relatos; este atributo
constituye el fundamento casi definitorio de lo fantastico para
este autor. Interesante resulta trabajar esta idea pero no en
torno a un lapso temporal tan restringido como lo considera
Todorov, antes bien, en pro del entendimiento de lo fantastico
como un proceso,—regido por una serie o sucesidén de instantes
fantasticos. No estimamos 1lo fantastico con una vida tan
momentinea como lo ve el autor de Introducecidn a la literatura
fantastica.

En un renglén de lo gque por conven_;encia denominamos la teoria
sensualista de lo fantastico, hemos ubicado las ‘disquisiciones
de Caillois y Cortazar. Estos autores perciben lo fantastico a
través de un sistema intuitivo de elaboracidén; ese tipo de
acercamiento tuvo utilidad en el proceso de teorizacidén gque se
vertié en la tesis, dando la oportunidad de adentrarse en el

nivel de conceptualizacidén sensitiva del material, para ahondar
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en elaboraciones emparentadas con otro tipo de razonamiento.
Alazraki y Ziolowski, Caillois en alguna medida también, nos
ofrecen el recorrido histérico de las distintas vertientes de la
elaboracién literaria de lo fantastico; los tres concuerdan en
realizar un andlisis diacrénico y sincrénico para encontrar una
fuente mis completa de la teoria 1literaria. Ademas, estos
autores .nos dan pie para plantear de manera casi tajante 1la
diferenciacién entre un fantastico tradicional y un
contemporaneo; la convicciédn de sus argumentos, aunada a nuestro
discurso, contribuye a establecer dos secciones en la tesis: el

fantastico tradicional y el fantastico contemporaneo.

Tanto Todorov como Flora Botton se inclinan por el uso de las

clasificaciones de los relatos maravillosos, extraordinarios y
fantasticos. Desistimos de las elaboraciones taxondmicas,
debido a que trabajar en base a estos argumentos no nos ofrecia
una clara contribucién al ejercicio tedrico que se realizé, y
porque existia un precedente analitico que de por si nos ubicd
en ciertoé _aspectos literarios de 1los rélatos, que va en
busqueda mis de una abstraccién de lo fantastico que en una
delimitacién con respecto a otros productos de la creacidn.
Botton Burla nos ofrece conceptos acerca del tratamiento del
tema, los motivos, la relacién escritura-texto-lectura. Si bien

no nos fundamentamos en el estudio directo del lenguaje y el

texto para realizar la tesis, si{ fue muy sugerente acercarse al

/0



trabajo de la doctora Botton, ya que se considera un aspecto mis
del estudio de la teoria de lo fantastico. Las inquietudes
sobre el lenguaje y el contexto comprenden la contrapartida de
las teorias que se utilizaron, mas no se descarta, por el
contrario, permite la demarcacién de los propdsitos de esta
tesis.

Falta realizar una descripcién general de la subtitulacién de
los capitulos y otros rasgos mis que forman parte de la
distribucién en el cuerpo de la tesis. Los subtitulos que se
encuentran en cada uno de 1los capitulos, tienen por objeto
orientar en la lectura, procurando ofrecer un concepto
globalizador que los articule con el contenido de cada apartado.
Nuestra intencién es dar un nombre sugerente a cada grupo de
conceptos que se desarrollan. Estos subtf{tulos quedan
encajonados en la llamada realidad y lo que puede decirse como
acercamiento a 1la irrealidad; también son las pautas para
enfocar cada uno de los estadios del proceso de lo fantastico.

Cada capitulo estid acompafiado por un grupo de referencias
bibliograficas y notas afines a los argumentos expuestos. Esta
seccidn nos ayuda a aclarar dudas, adelantar conceptos, realizar
apuntes y contribuir al enlace entre ideas que han sido
explicadas y las que se argumentan en el capitulo especifico.

Para cerrar el cuerpo de la tesis hemos expuesto algunas

conclusiones particulares y generales relativas a los capitulos

lr



en especial, tomandoe en cuenta las atribuciones que cada cual
tiene en el conjunto de la teorfia. Las conclusiones generales
responden a las dos hipétesis planteadas en un inicio, cuyos
supuestos tedricos han sido comprobados. Agregamos a esta
seccién las inquietudes y los logros que nos deja este primer
intento en el campo de la investigacidn.

La tesis Teoria literaria de lo fantaAstico gue en esta ocasién
se presenta incluye al final una bibliografia general, una
hemerograffa y bibliograffia de <consulta anexa, que puede
orientar al examinador en cuanto al camino recorrido para la
realizacidén de la investigacién, el andlisis y el informe final.

Si bien es cierto que no contribuimos a cambiar el rumbo de la
investigacién literaria, creemos en lo personal gque tuvimos una

experiencia productiva.



1 PERIODO PRERROMANTICO

1.1 UN ESBOZO DEL PENSAMIENTO RACIONALISTA ILUSTRADO

Para acercarnos a una realidad concreta como subestructura del
pensamiénto cotidiano al inicic del sigle XIX, tendremos que
recuperar valores culturales y filosédficos de lo racicnal-empirico
que marcd el siglo XVIII, o llamado sigleo de la Ilustracién. Eétas
tendencias culturales aun se encuentran presentes en parte del
siglo XIX. Se partirid de estos conceptos para dar cuerpo a una
‘realidad’ y, por contraste, captar la irrupcién de nuevas formas
de ‘realidad’, presentes a2 lo largo del siglo pasado. Roger
Caillois, considerado como uno de los tedricos interesados
profundamente en la literatura de lo fantastico, seflala a manera
de definicidén: "“[..] I'o fantastico, manifiesta un escandalo, una
rajadura, una irrupcion insdlita, casi insoportable en el mundo
real" (1), Se considerara el pensamiento racional-empirico como
aquella C(realidad) donde se insertara .la_ deneracidn del momento
fantastico prerromdntico y romantico. Iniciamos con la descripcidn
de lo primero, y sera necesario hacer mencidén de la denominada
novela gética como preambulo literario de la ficcion fantastica.

Con el inicio de la desaparicidén del Numen a traves de la
historia del hombre y, consecuentemente, la creacidédn del Nomen, la
puerta hacia el hombre moderno dara orige!), Ya no a la inmediatez
del miedo primitivo asociado al Numen, sino a la generacidén del

misterio, lo oscuro, lo tétrice, 1lo lugubre, lo tenebreso vy



'siniestro. "Lo siniestro, lo espantoso, es algo que se siente, que
e§ sugerencia referente de ese sentido de lo numinoso que duerme
todavia en nosotros' (2). La literatura fantastica tiene muchas
formas literarias antecedentes, las que dificilmente pueden
limitarse desde un punto de vista profundo, pero lo gque si es
dable seffalar es que cada etapa cultural ha venido a procrear un
‘fantastico’ dependiente del desarrollo en el pensamiento del
hombre.

cQué formarid nuestra ‘realidad cotidiana; en el pensamiento del
hombre de la Ilustracién? Veamos. Grandes pensadores emergieron de
esta etapa cultural; destacarlos es necesario, .y entre ellos
tenemos a Emmanuel Kant. Como nos interesa una idea general del

_;iglo XVIII, no haremos un estudio con todo tipo de pormenores

Diremos que el llamado Sigle de las Luces también fue conocido
como ‘edad de la critica’, y gue muchos valores establecidos seran
vistos bajo los‘agudos ojos de la critica, en donde gran parte del
pensamiento estaba estructurado por dogmas, lo que privaba al
hombre de la libertad. Para Diderot el siglo XVIII ‘"era ‘una edad
filosédfica’ en que los hombres pensantes aplicando las le&es de la
razén, encontrarian sus reglas [..] no en autoritativos libros del
pasado, sino en la ‘naturaleza’" (3). El pensamiento del Medievo
marcado por scbrenaturalismo misticista se transformaria en un
pensamiento naLgralis&a y cientifico con un destacado sentido de
la individualidad.

Hubo distintas corrientes a 1lo large del siglo de la



Ilustracién. Algunos ‘philosophes’ de Francia (4> limitaron el
poder congnoscitivo de la razén, sujetando ésta al mundo sensorio,
al mundo de las apariencias. Para Kant lo verdadero en un mundo

pleno de experimentacién:

[..luna distincidén vital entre el mundo tal como es ‘en s{’ y
tal como ‘aparece ante nosotros'. Lo gque existe, existe; su
naturaleza simplemente es lo que es, y nosotros no tenemos nada
que hacer. Pero es igualmente ciertc que lo que existen
‘aparece' ante los seres humanos en una forma particular, y
ellos lo clasifican, interpretan, categorizan y describen de una
manera particular. (5

Como Kant, el siglo XVIII se vio marcado por el pensamiento de

las apariencias. De aqui que las facultades humanas que se
seffalaron en este siglo'eran':- “1dsensibilidad, utilizada en la
sensacidn y la percepcidn, 2Jentendimiento, utilizado en 1la
elaboracién de aseciones .y la adquisicién de conocimiento y 30,
utilizada [..] en el razonamiento" (B6).

Derivade de la aproximacidén a la naturaleza empirica y
realizando de forma deductiva las leyes de la misma, el hombre
podia ser el guia de su propia accidn. La aglutinacién de todas
las ideas, tanto racionalistas como empiristas, se puede palpér en
l}a obra de Emmanuel Kant: La critica de la razén pura, escrita en
el afio de 1781.

El hombre ante la naturaleza y la experimentzcidn directa no vio

otra via que la busqueda de un mundo terrenal; por contraste con

la vieja tradicidn del ascetismo cristiano, el naciente hombre



méderﬁo'pegé-laﬁespera de otro mundo, en gran parte del siglo
XViII. A fineé de este periodo histérico, surge una vuelta hacia
ias ciencias ocultas; la impresidn que causaba el magnetismo, 1la
alquimia y el simbolismo de los sueffos, se fueron generalizando.
Subyacente a la corriente que buscaba al hombre pleno en la
naturaleza y la vida terrena, encontramos el irracionalismo y las
religiones heterodoxas gue se habian generalizado por toda Europa
"[..) ofreciendo la compensacién de suefios miticos y promesas a
las almas insatisfechas con la filosofia dominante" (7>. Pero
retornemos a describir en su conjunteo al Siglo de las Luces.

Una cr eciente indiferencia a la metafisica devino del
surgimiento de los'enciclopedistas. para quienes el siglo XVIII
era la edad de oro para la filosoffa. El rechazo a la metafisica
mas marcado fue en el rengldn de las ideas innatas (el innatismod,
que objetaba que este tipo de pensamiento no tenifia ningun vinculo
con las experiencias sensorias y que por lo tanto era ‘ilusorio’.
él mismo enciclopedismo perseguia la unificacidn de las ciencias y
las artes, ¥y a su vez, definié mi&s el campo de accidn de la
ciencia misma.

De la comparacién entre la <ciencia y arte nacen grandes
cuestionamientos, ¥ a pesar de los muchos intentos por afinar
estos problemas no se logra unificarlos. El dejo sobrenatural que
algunas artes propiciaban Cante todo algunos textos literarios),
era descartado por principio. Todo sobrenatural parecia lejano y

poco afianzado en la naturaleza humana del sigle XVIII. Ahora



bien, lo natural resultaba familiar, cargado de mucha
predecibilidad y, por lo tanto, el hombre comenzaba a sentirse
duefio de las reglas y leyes de la naturaleza. De un profundo
rencor religioseo tedo aquello relacionado con el mis alld y las
revelaciones, que no fueran asequibles por la via de lo sensorio
debia dejar de existir. *“[..]) mientras gue el plan del universo
permanecia misteriosc para siempre, en cambic el hombre y las
cosas que hacfia si{i eran cognoscibles” (83, Esto no pretende decir
que la naturaleza del hombre se considerara intocable y existiera
una Ssuerte de sustitucidédn religiosa hacia este pensamiento; el
hombre segufia siendo parte de la naturaleza, dando cuerpo y
consistencia a la misma en los limites que su razén le dictaba.
Marcado por el establecimiento de los ‘principios invariables’;
el pensamiento de la Ilustracién se declard estaticeo; a la par
existisd alguna forma de pensamiento relativista que observé los
xcambios. ante todo los sociales, que se generaban en la naturaleza

de las relaciones humanas, aun asi:

[..] esta conciencia de un ‘imperio de 1la naturaleza' no
significaba que todos estos hombres fueran conservadores deseocsos
de mantener las cosas tal como estaban C..J2significaba que fuese
cual fuese su conviccidén social y politica (¢..> pensaban en
funcidén de verdades que eran, a su entender, inmutables. (..) La

verdad es que todos ellos, fuese cual fuese su persuasién
filoséfica, fluctuaban C..) entre los dos polos de ‘naturaleza’ y
‘costumbre’, y por ello podemos hablar de una mezcla de ser y

devenir en su pensamiento." (9

Si bien es cierto gue muchos fildsofos de la Ilustraciédn

seflalaron la limitacidén cognoscitiva del hombre, lo que no



xmpllcaba que ésLe no c&nocie;a las léyes de la‘naturdleza. ni
tedo tipo de nermas. o prlnc1plos universalmente vélidos Gracxas a
estos . principios el hombre,}sabia que si habia unidad en los
conceptos e ideas generalesf‘FrenLé a las herencias culturales, la
razén y el entendimiento humanos eran imprescindibles, dado que
podian capétar toda la realidad y la verdad religiosa.

A mediados de siglo el fuerte impulso que cobrd el empirismo
sujetd toda conclusién a pruebas palpables. Rebajando la
importancia que tenia en ese momento la experiencia sensorial.
Todas aquellas variedades de la naturaleza, las monstrucsidades de
igual modo que las maravillas tenfan una explicacidén en la
naturaleza, sin que se necesitara ningun otro referente.

Notaremos en el periode prerromantico y en el movimiento
romantico, posteriormente, como se hace constante mencién de la
magia. Aunque ésta se tilde de irracionalidad, los prerromanticos
nos indicaran que este proceso de aprendizaje no podria ser sin la
intervencidén de un esfuerzo racional. En el entendido de que este
esfuerzo nos 1llevard a la complementacién, a todas aquellas
miltiples ramificaciones de las «cuales parecia adolecer el
pensamiento de las Luces. Si nosotros observamos el planteamiento
prerromantico, éste nos habla de los complementos que se situan
para captar la armonta total. Es decir, gue bajo las separatas que
el pensamiento de la Ilustracidn queria realizar, © mids bien que
realizé en el orden que preservaba, tenfa que darse un juego que

satisfaciera la manera imperfecta en la cual se estaba entendiendo



‘lo real’ e#raliter‘éfrio.» .vParyary objetivizar este pensamiento, los
prerromanticos habiarion »’~dé las . ‘analogias internas del mundo
exterior’, que nos llevaria a la.perfecta conjugacidén del ‘dentro’
y del ‘fuera’.

Toda la descripcidn que precede nos presenta una idea general de
los conceptos dominantes en la cultura de este periodo; estos
conceptos son la fuente primera para concretar una concepcidén de
la realidad cotidiana extraliteraria: son en si{i, el conjunto
compartido de elementos con los cuales se puede plantear 1la
realidad cotidiana en el seno de la ficcidn. Ademds, los periodos
culturales se identifican por caracteristicas conceptuales cuya
naturaleia propicia, potencialmente, la creacidén de la

‘irrealidad’ en los relatos literarios.

1.2 FLEMENTOS PARA LA BUSQUEDA DE LA UNIDAD PERDIDA -
FUENTES DE LA *IRREALIDAD’ ;

Ante el sentimiento de pérdida de la Unidad con Dios, el autor
prerromantico se inclinarfa hacia las ciencias ocultas,
encontrando gusto por las manifestaciones del lenguaje que
evocaran lo invisible, todo aquello que penetrara por la
experiencia sensoria, todo aquello que no se vinculara
estrechamente con las reglas y las leyes de la naturaleza. Los
pensadores de la Ilustraciédn admitfian constantemente el limite
cognoscitivo de la razédn, en el literato prerromantico existiria

una marcada nostalgia por la magia primitiva, y el doler



_cohséié;ﬁte de que ‘el hdmbre no podia comprenderlo tode. Estaban
é;ﬁl;a;nenie al alcance de una ‘'parte infima de lo real’. "Inventa
eﬁtonces la existencia, en alguna parte del pasado o bien en algun
punto .del futuro, de una Edad de Oro, una época en que los poderes
de comprensién de la criatura humana era o seréan ilimitados"C10).

. Es en el fin de Siglo de las Luces cuando el hombre toca fondo
en éus fa;cultades conscientes. El rechazo a la intuicidn, el mito,
» un ‘mv.vmdo.‘ explicado bajo la ley de causa y efecto. En esta
Vs'i;t,.xjkaé/iéﬁ,'ebnA la cual se consideraba el conocimiento del hombre

asumido con claridad, practicaba en el fondo grandes incddnitas

sobre el problema de conocimiento del hombre. Al mismo tiempo y
sin haber sido desalojado del todo, la tradicidn ocultista se

situaba en un planteamiento fundamental:

{..J el universo actual nacié por un proceso de separacidn, se
separd de la unidad primordial y divina por fragmentacién vy,
asi, la caida es sinénimo de la creacién. Pero (..)> esta
dispersién de la unidad no es definitiva: ‘el mundo que ha salido
de ahi esté4 en espera de la operaciédn. mégica gue restaurara el
estado primitivo. Y por otra parte este mundo visible, a pesar
de su estallido dentro de lo miltiple y de su desorden
provicionalmente ilegible, conserva algo del orden antiguo. En
el caos actual, en que las coéds han perdido su coherencia y se
han hecho inexplicables, subsiste por 1o menos una posibilidad
de volver a encontrar la imantacién C..D. S&lo harfia falta que
un conocimiento suficientemente profunde revelara, bajo las
apariencias, su significacién simbdlica, e imfantaneamente los
lineamientos de la unidad reaparecerian. (11D

Aunque los prerroménticos formulan ya la busqueda de la unidad a
la que el movimiente roméntico daria mucha importancia, sus

planteamientos aun estan sujetos a la filosofia de la Ilustracidn.



 Ep‘fe§te'¥§eriqa§‘ observamos que la ‘apariencia’ sigue siendo
fundamental. Esta razén aparente serd sustituida por la verdadera
razén, = a decir de los romanticos, que se encuentra en el
entendimiento, es decir mas alld de la experiencia sensoria. mas
all4d de lo aparente.

En el trasfondo del Siglo de las Luces existe una mezcla de
auténticas bUsquedas religiosas, y es esto el basamento del
movimiento romantico. En el descubrimiento & fines del siglo de
generaciones en busca de un universo lleno de vida, de la
reivirdicacién del alma humana, la imperiosa necesidad religiosa,
el entrecruce entre hombre y Dios y un deseo de recuperar el
diidlogo entre el hombre y su Creador, sometian a muchas almas a un
profundo tormento. Surgieron, pues, sentimientos aberrantes,
formas del juego religioso y misticimos desviados, a las que se
" unieron tanto el miedo como el vértigo. En esta deformacidén de la
competencia religiosa y la conjugacidén con los festines de

t
seudocientificismo en la corte, se ubica el hallazgo de las
tendencias ocultas; si bien es cierto que serian retomados por
Hoffmann, Nerval, Novalis y otros autores prerromanticos vy
romanticos, no es aun el tono propic de este movimiento. Es en
este momento cuando surge la llamada novela gdética, de efimera
vida; esta expresién literaria resultarad antesala del movimiento
roméntico en su caracteristica fant4stica, ademas, que ofrece la
primera conjugacién de lo ‘real’ e ‘irreal’ en el juego ficcional

de lo fantastico, para los periodos que estudiaremos.



vConfl‘uyen varios conceptos al hablar de la novela gética, y
aunque no es la interpretacion a través de la sique humana la que
mAs nos interesa, las palabras del Dr. Freud resultan una buena
intervencién en este momento. Para Freud lo siniestro, lo lugubre y
conceptos afines Cnosotros les llamaremos indicios de lo
fantasticod, siempre se han encontrado presentes en la vida del
hombre; lo siniestro, por ejemplo, no resultarfia mis que la
extrafeza que provocd todo proceso de represidn a la cual se ha
visto sujeto el hombre. Para particularizar la novela gética

retomamos las siguientes palabras:

[..] diffcilmente haya otro dominio en el cual nuestras ideas y
nuestros sentimientos se han medificade tan poco desde los
tiempos primitivos en el cual lo arcaico se ha conservado tan
incdlume bajo un ligero barniz., como el de nuestras relaciones
con la muerte C..D> es probable que mantenga el viejo sentido: el
de que los muertos tornan enemigos del sobreviviente y se
proponen llevarlo consigoe para estar acompafiados en la nudeva
existencia. (12>

La presencia literaria de lo siniestro, 1lo oculto, surge

cuando las culturas han dado paso al orden, a lo inmutable y a lo
objetive, originando formas literarias mas definidas de todo
aquello que aparentemente esta ol vidado. Si como hemos descrito de
form.a muy escueta el pensamiento predominante en el siglo de la
Ilustracién, el dominio de la razén y las leyes de la naturaleza
no dejan lugar a la expresién de la ‘otredad’, es necesario
inferir que como contraste se estaba generando otro tipo de

pensamiento. Entre los antecedentes del romanticismo la novela



gética- va:.a recuperar estas nociones culturales ya olvidadas en
las formas del pensamiento. Lo misterioso, el mds alld no
preocupaban al hombre de las Luces, antes bien, la razén como
hemos visto considera descartada la existencia de supercherias y
todo tipo de pensamiento que no tenga comprobacidén experimental.
En esta etapa prerromantica Chacia fines del Sigle de las

Luces):

En su deseo de reunirse con los santuarios de la vida interior.
desertados bajo la influencia de la psicologia racionalista y
sensualista €..) casi no irfan mas alli que los primitivismos de
una infancia artificial. Este siglo de la critica mas
desconfiada es también el de las diversiones para adul tos
frivolos ¥y el de las credulidades pueriles. que fueron la fortuna
de los bufones, de los falsos adivinos, de los astrélogos
improvisados. Es la edad de oro de los estafadores cuyos arreos,
durante un tiempo, se componian de juegos de cartas con truco,
espejos magicos, baguetas magnéticas, circulos encantados y
mortajas para fantasmas. (13D

APara hablar de lo gético estara presente un decorado medieval,
la atmésfera par; los personajes se harid densa, el miedo presente,
intensamente en posesién de tremendas pasiones humanas. pasiones
que para los fildsofos del siglo XVIII tenfan que ser regidas por
‘las reglas de la moral y por lo tanto, por la razon. Bien dice
Llopis: "[..J la muerte en s{ no es terrorifica. Lo terrorifico es
la vida que queda en la muerte [...31" C14D. El fantasma y 1la
fortaleza se llegan a convertir en el simbolo de la muerte de la
Ilustracidén. Al final de la Alta Edad Media y surcando todo el

siglo XVIII el miedo ma&s primitivo e irracional llenaba de



sinsentido las secuencias de la literatura gética.

La puerta para la literatura de lo siniestro (13 es, para
muchos autores, la muerte, pero con mas propiedad diremos: lo
muerto. Aquello gque consideramos oculto y olvidado, que aparece en
la novela gética z‘;omo una recuperacién del primer Numen, antes que
el proceso del conocimiento lo convirtiera en Nomen, en Dios o en
una razén objetiva., La nueva presencia de la otra cara de la
realidad, dicese ‘irrealidad® (163 cobrard& forma en la literatura
de lo fantastico en general, ya que aunque la novela gdética tiene
caracteristicas propias, marcadas ante teodo por el entorno
cultural de fines de siglo, no por ello no la dejamos de incluir
en nuestra nocién de ‘lo fantastico’.

1.3 UNA VISION LOGICA DE LOS SUCESOS EN LO VEROSIMIL Y
LO INVEROSIMIL

Al pensar en una vieja historia de miedo (17> no hay marco mas
prépicio que un alejado castilleo, que por consiguiente sera
tenebroso e inaccesible; donde los silencios. inconcldsos del
medievo daran paso al ‘espectro’ que cargaba la conciencia
europea, aun a razén de negarsele. Y, justamente El castillo de
Otranto fue la obra que impactai4 la literatura de fines del siglo
XVIII. Escrito por Horace Walpole, sentar&d la verdadera base para
que esa ‘otredad’ se haga presente. Pero cuando el castillo con
ninguna © pocas variantes se convirtié en un motive constante, y

tomando en cuenta que la parodia a la novela gética se convirtié



" en un verdadero éxito Chablamos -de fines del ,ksi_gl:o_ vXk\k__/IvI'IkD:."b veremos
caer sin vida este tipo de ficcidn. : -
Para Carlos Garrido, quien realiza un exténsé estddio' sobre la
novela gética, seréd la literatura que evor‘:;a‘.lai.s "1“[‘ .1 resonancias
numinosas C..JCantes qued(..dexistiera C..del Numen' (18>, mas

adelante afirma:

No habfa efecto fantastico en las epopeyas o© cosmogonias
miticas, que pretendian objetivar la realidad a partir de lo ex
trahumano.C..J)La .expresidén literaria de lo siniestro habria
de nacer justamente cuando lo nimico se habia convertido en ese
dormideo C..D de piedra, cuando su aparicién resultaba
extemporanea dentro de un contexto en el que se suponia
superada¢..)." C19

A la par de El castillo de Otranto surgieron multiples

imitaciones, aunque entre las novelas que mas destacan en 1la
noveld gética tenemos a Clara Reeve con The Champion of vetue, a
gotic story. Las hermanas Clara Reeve y Harriet Lee, llamadas
fundadoras de la ‘"“escuela del terror" y sobretocde la gran
sacerdotisa del gético, Anne Ward Radcliff_e. Esta dUltima se
autonombré defensora de la .wvirtud sobre los viecios "[..1 tuvo
debilidad por las addendas finales de horribles explicaciones
légicas [..1" C20). Anne Ward Radcliffe llevd la novela gética a
su estado de madurez. Por su lado Mathew OCregory Lewis cuya
literatura fue prohibida y muy censurada, ya que hizo de la
sensualidad del mal un fin de la novela gética. Su novela El monje
se desarrolla en Espafia. Come contrapeso a la ‘surnaturel

expliqué’ de los autores de lo gdtico encontramos el ‘racionalismo



,L§tal%, éi cual emparentaba con el ‘supéfhétQ}éiiégs"éei S1glo de
las Luces. donde todos los milagroé de l§s cuales hai)laba la
Biblia sucedian tal y como en ella se relataba. El ‘racionalismo
‘botal; daba a todos estos fendmenos una explicacién lég;ca. De ahf
que la Radcliffe manifestara esta tendencia en sus novelas.

Aclaremos que en la sucesiédn de las distintas formas de lo
fantastico, la que corresponde a la novela gética, generalmente
finalizaba con una explicacién légica, propia., al fin de cuentas,
‘de pensamiento dominante en el sigle XVIII. Ademas, buena parte de
la produccidn gética también se vio influida por lo que se llamd
la ‘agonia romantica' en el siglo XIX, que en realidad eran la
ideas sobre la existencia y el universo, nacidas del Marqués de
Sade (en el sigle XVIII>. En el periodo de 1la decadencia
filoséfica surge el pensamiento de que el mal se—‘co'ncibe como el
eje del universo y la corrupcidn es parte de los seres y de- las
cosas. De donde implicamos que la virtud resulta una cualidad
aberrante, porque irrumpe en el sistema del mal, propuesto por el
Marqués de Sade (21).

Ubiquémonos temporalmente en las uUltimas décadas del siglo
ilustrado; estamos por comenzar el nueve ¥y atormentado siglo XIX,
en el preadmbulo del romanticismo se inicia la metamorfosis de 1la
novela gética hacia lo fantastico. De la conjugacidn de 1la
herencia gética y el naciente movimiento romantico surgiran obras
muy conocidas como El vampiro de John Polidori y Frankestein o EL

moderno Prometeo de Mary Shelley. En estas obras "[..3 la figura



del pathos "ya sumido constituye ‘el impréciso muerto gdtico"
(22> De aqui{ en adelante Lo fantastico -tendrd etapas brillantes
como oscuros descensos en los cuales lés temas padecerdn cierta
invariabilidad.

Hacia el inicio del siglo XIX las caracteristicas del movimiento
cultural seran propias y los romanticos tendran peculiaridades
que permitiran el surgimiento de un ‘fantastice’ mis elaborado.
Hay que destacar que es en el suefo donde encontramos uno de los
primeros cambios de 1la novela gdética hacia el fantastico
romantico.

También surge como necesidad seffalar que el juego ambiguc gue
comienza a verse en la novela gdética, y que se irad depurando
conforme se desarrollan las formas de lo fantdstico, oscilara de
una concepcidn de la realidad extraliteraria y filccional basada en
los cénones de un pensamiento racionalista hacia la observacidn de

las vertientes oscurantistas correlativas en el campo cultural.
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2. MOVIMIENTO ROMANTICO
2.1 LA BUSQUEDA ROMANTICA Y EL CARACTER ESPECULATIVO:
FUENTES DE LA REALIDAD COTIDIANA

El pensamiento roma&ntico gestaba en si los grandes cambios y sus
propias contradicciones. La postura de los romanticos ante los
primeros resultados del ‘mundo moderno’ se dejan ver en sus
proposiciones radicales. Pero éstas tenian en si{ el germen nmismo
de la nueva modernidad. Precisamente en esa busqueda encontraron
ese ‘otro’ mundo gque el hombre aun no conocia, ¥y es en donde se
produce la. posibilidad de transformar las leyes inmutables 'y de
permitir el ingreso a una nueva realidad, dejando ver el traspatio
de la realidad establecida, es decir ‘lo real’' establecido por el
pensamienc racional-empirico que marcé el el Siglo de las Luces.
Por esto mismo, ‘lo fantastico romantico’ transitaria de las leyes
inmutables e invariantes propuestas por la Ilustracién, la razén
en lo aparente y el orden que se habia establecido hacia una
realidad que ya se formulaba cotidiana, en busca de una realidad
propia. El hombre romantico no rémpia con la cotidianidad heredada
del siglo anterior, antes bien, en los términos de la misma y
partiendo de ella, ‘lo fantastico romantico' propondria otras
formas para la cultura detras del misterio mismo de la ciencia
moderna. ’

Surge, pues, un mundo romantico lleno de expresién indiwvidual,
de temperamento propio, hacia el encuentro de la libertad y la

imaginacidén. Las leyes del drama son absolutas, pero en el



seno. de las mismas se expres;'una extensa gama de ideas opuésﬁaéQ'
La glorificacidén de lo- mistericso y lo infinito, junt&" a’ la
paradoja, se convertiria en un medio de expresidn de lo romantico:
Para romper con las fronteras infranqueables del pensamiento
ilustrado, el hombre tendria que ir mas allid del espiritu
newtoniano, de las doctrinas neoclasicas y del empirismo. Del
mundo de Newton abierto a la luz, la noche romantica se eleva
hacia el mundo del espacio-tiempo, al ;nfinito. al interior del
hombre, en lo ludico del ‘dentro’  y ‘fuera’. Y es precisamente
aqui donde las formas romanticas tuvieron caldo de cultivo. Junto
a un sentido de lo irracional, la unificacién de lo ideal y lo
real, del sujetoc y el objeto, 1la materia Yy el espiritu, nos
explicamos el porqué de la vasta literatura de ‘lo fantastico’ ‘en
este periodo. Si enfocamos hacia los prindbios romanticos que no
concebian el lado oscuro de la vida como otra realidad,
entenderemos su concepcidédn de una realidad mas extensa ante 1la
estrechez del siglo de la razoén empirica.

Esto nos obliga a pensar que existe un elemente basico
subyacente a la transformacidén de lo fantastico acorde con los
diversos periodos de la cultura; este elemento sugiere 1la
permanencia de esta forma de hacer literatura, a su vez permite
comprender que existen ciertos aspectos teéricos de lo fantéstico
que son afines a esta idea subterranea; tanto la idea
fundamental, asi como el proceso que impulsa su existencia y los

conceptos adheridos a este asunto, se iran permeando a través del



desarrollo de este estudio.

Las concepciones romanticas se fundamentan en lo grotesco en
unién con lo sublime, y de estas formas nace el genio moderno,
inagotable en la blUsqueda y en la. creacidn, profundamente opuesto

a la simplicidad del arte anterior:

La musa moderna sentird que no tode en la creacidn es
humanamente bello, que lo feo existe en ella al lado de lo
bello, lo deforme junto a lo gracioso, lo deforme en el reverso
de lo sublime, el mal con el bien, la sombra con la luz. Y se
preguntara (..J si es asunto del hombre rectificar a Dios; si
una naturaleza mutilada seria mas bella; si el arte tiene el
derecho de desdoblar, por asi{i decir, al hombre, a la vida, a la
creacidén (C..J; si, en fin, el medio de ser armonioso es ser
incompleto. C1D

Con qué herencia cultural contaban los primeros afios del siglo
XIX? Es obvio pensar gque aun bien entrado el sigle XIX, el
predominio de las ideas de—"la Ilustracién se "hacia presente.
S_dllda se habia vuelto la idea de la naturaleza y la ciencia. El
planteamiento de leyes y reglas derivadas de la captacién de la
naturaleza a través de la apariencia estaban cchesionadas.
Tampoce estamos afirmando que el movimiento romantico tire por la
borda todas las aportaciones del siglo anterior, ya gque algunas
fueron utilizadas tal y como fueren construidas; otras en cambio
fueron pauta para Pealvizar algunos cambios o© para establecer
nuevos paréametros. Muchas veces los romanticos fueron de la mano
con la afluencia ilustrada. Aun asi se abria la posibilidad de la
limitacién del conocimiento, que los fildsofos de Las Luces hablian

seffalado enfaticamente en cuanto a la captacidén humana de la



naturaleza Por ese orJ.f:.clo penetrarlan las propuestas romanticas
“en e]. acto de ampliar la capacxdad conqnoscitlva del hombre, mas
‘alla de ylos‘ intervalos ofrecidos por el pensan\iento de la
Ilustfacién. Los hechos, la experimentacidn eran imprescindibles
para los filésofos del XVIII. Gracias a la ciencia y a la razédn se
puede esclarecer la penumbra de la naturaleza (2). Nada pone en
duda las aportaciones romanticas a las ciencias del espiritu; lo
que no queda claro es si su proyeccidédn fue tal gue las ciencias
siguieron progresando a expensas del primer impulso romantico. En
fin, las opiniones son muy encontradas, si bien es cierto que
algunos autores atribuyen a las directrices romanticas la
apoteosis de la verdadera historia, otros critican su marcado
irracionalisme (3) que no puede deparales ninguna postura objetiva
ante los fendmenos. A pesar de estos seﬁahlamientos. los favores
del romanticismo fueron muchos, y sus aportaciones en el campo de
las ciencias del espiritu se derivan directamente de su forma de
deliberar ante el conocimiento. El siguiente parrafo de Ernst

Cassirer nos aclara perfectamente:

Si el romanticismo no poseyera més don que el sentido de lo
‘maravilloso’, ese sentido de lo misterioso y lo oscuro de que
se enorgullece y que tantas veces se considera como su mejor y
sustancial caracteristica, sobre Lode en sus representaciones
literarias, hace ya mucho tiempo gque habria desaparecido. Lo que
le asegura su perdurabilidad, no ya solamente en el campo del
espiritu, es, evidente, el hecho de que también aspiraba al
conocimiento y supo crear un nuevo instrumento del conocer. (4D

Ante los principios inmutables la reacciédn fue manifiesta desde

inicios del siglo XIX. Los ‘principios invariables' que plantea el



pensamienté ~de: ii.afs‘ Luces f.’eﬁdr_'i‘arn que se é;im;nados para dar
origen a lros nUev:Sg cohc'é;)tiésy 'Vrné;t‘;'z-lifisi‘ébs;“‘rbjjé. beiléza v creacién,
pero ante todo  la ide>3A f‘\.‘mda'm;e‘nta}l’ de ‘lo fantastico se veria
'aliment.a'da por nuevas vertiénté‘s,eni';"lé férmulaﬁién de la realidad
cotidiana ficcional, es kdec;r.' Loclios'b los cambios en el pensamiento
se proyectarian en los elementbs bde .lo fantastico y no sélo en los
motivos literarios, af‘ec.vtariah‘ ~los sintomas e indicios, el
procesc de lo fantastico y retomarian la @ idea tedrica
fundamental de 1lo fantastico. V V

En el interior mismo de 1la inmutabilidad y el orden, la
Ilustracidn procred también el relativismo, de'poca trascendencia
en los principios generales, que no dejé de ser retomadoe en el
siglo siguiente, aflorande en todas sus manifestaciones, cambiando

todos los niveles de la cultura. En ese mismo renglén del

] ’

pensdamiento se encuentran entremezclados los problemas del ‘ser
y el ‘devenir’; este Ultimo impregnaria los dos siglos posteriores
a la Ilustracién. Pero para sujetar estos principios inmutables
era necesario que existiera una relacidn de cierta unilateralidad,
la cual se establece entre la ‘causa’ y el ‘efecto’’ a su vez se )
genera una entendida como ldégica entre un ‘'‘antes’ y un ‘después’.
Desarrollada a partir de eésta, los romantBicos proponen una
relacién de interdependencia o llamada relacidén mutua entre las
partes (8. Decimos con esto, que las relaciones de ‘causa’ y

‘efecto’ perviven en el sigleo XIX.

Estas relaciones de ‘causa y efecto’ vienen a modificar las



relaciones ‘de amb‘j.‘gu'e'da’clr. qﬁé .son.. pr'o'pias’ de . .la literatura
fantrés‘tica.v debido é qﬁe elr jue“g};'a Ae ‘lo ambiguo se establece entre
elementos légicamente . vi ncjul ados sujetos a las relaciones
; mehcionadas, y por lo tanto nos ofrecen un peculiar transito entre
la llamada ‘realidad cotidiana’ y la ‘irrealidad’. De ahi que
surgen las justificaciones a los fendmenos que alteran el ‘orden’,
ademas de ofrecernos un intervalo temporal determinado entre las
fronteras de lo real—irréal. que suele ser mas prolongado que en
la produccidén posterior. '

Qué constitufa la raién romantica? Dado que los conceptos del
empirismo difuminado en toda Europa a fines del siglo XVIII, no

‘encajaban con los fines congnoscitivos de los romanticos, ya que

para éstos la razén empirica se identificaba con ‘el
entendimiento’, éste solamente podia apreciar la ‘apariencia’ de
las cosas, en cambio, ‘la razon romantica'’, podria penetrar mas
allda de la apariencia o bien, "[..] tomar como su campo las
realidades invisibles u objetos espirituales £..1" 86>, se
constitufa en “f{..] el érganoc de lo supersensual C(dimensién ésta

que sera muy Util en el proceso de lo fantastico para la
concrecién de la realidad fantastica totaldl[..31" (7). Paralela a
esta ‘razén romintica’ se encontraba la ‘imaginacidén’; por medio
de ésta el hombre podia crear nuevas obras para las ciencias del
espiritu y abordar con otro teono la invencidn artistica. Para los
rqménticos este hombre plenoc de imaginacidn era el hombre ideal,

el artista. Vinculado a estas ideas de ‘razén’ e ‘imaginacidn’ se



extrae un concepto mas elaborado de naturavl‘e:‘::_‘a‘hﬂu‘r'ﬁahva'..:

Frente al rencor religioso de la Ilustraciény."‘en el- rc;mam,icismo
se despierta un profundo sentimiento religioso, que sujetaria un
‘misticismo de la naturaleza'. Las variantes fueron muchas. Fero
de una u otra forma esta particularidad se inspiré en el
sentimiento de ‘pérdida metafisica’{8), que predomind en el Siglo
de las Luces. Para el movimiento roméntico era necesario
recuperar la religiosidad y la metafisica. Se enfrentaran el
pensamiento religicse de la Ilustracién con una directriz
inmutable, ante un pensamiento romantice active, "[{..] antes
inmanente que trascendente aparece en cierta forma en casi todas
las variedades de la experiencia religiosa romantica [{..1" <9,
Algunos romanticos ‘sobrenaturalistas naturales’ asociaron a Dios
con la naturaleza, identificandolo plenamente. Pero mas importante
que esta identificacidn Dios—naturaleza—ho;nbre, fue la concepcidn
de la naturaleza como ‘organismo vive, creciente, creador’, en
constante ‘devenir’. Lo interesante de estas ideas es entender que
para el hombre romantico la naturaleza se mostraba siempre viva,
contrapuesta a la npatura naturata donde la naturaleza era ya un

todo terminado y muerto. De esta manera "[..] la naturaleza es un

poder creador, hirviendo por lograr formas siempre nuevas y mas
elevadas, por adquirir conciencia de si misma a través del
hombre'(10>. Esta concepcidédn nos permite creer en fomas gue pueden
tomarse como sobrenaturales para una determinada conceptualizacidén

de la naturaleza, mas no para otra, para la cual se proyecta como



seffal a’daé “coms no reales.
naturaleza ’creadora. Esta vi‘dea.‘vcr"eacién en parte, aungue no
enteramente, de la f‘ilosof‘ia y la literatura rominticas, explica
la depresioén espiritual sobrevenida después por el darwinismo.

El problema del romantico se anida en la ruptura del Ser, el
cual se bifurca entre el sueffio y la realidad, en la busqueda de la
unidad profunda, donde se va al encuentro de la uUnica realidad
Apuntemos aqui cédmo aparece ante nosotros esa ‘dGnica realidad’,
la que nos hace penetrar a la posibilidad fantastica en el
discurse del pensamiento filoséfico roméntico. Por lo tanto

seffal amos:

[..] el inconsciente, pues -lejos de remitirse a un conjunte de
hechos, a un dominio limitado al individuo y cuyva explicacién se
encontrarfa en la.concienci es la realidad supraindividual
donde hay que buscar la fuente de todas las energias; es el
lugar de contacto entre nosotreos y el organismoc universal. En
nosotros mismos, por una ciencia ‘analdgica’ -y no en la
reproduccién ‘fiel' de un dato externo a nosotros-, podemos
conocer la realidad. (115

Es pues el inconsciente una fuente de conocimiento total, que no
sélo circunda el conocimiento del hombre, sino que también busca
la naturaleza, lo divino y la unidad pasada y futura. Pero esto no
puede llevarse a cabo sin la expresién del inconsciente en la
conciencia; el alma romadntica conjuga conciencia e inconciencia en
una eterna lucha entre la oscuridad de la segunda ante la luz de

la primera. Por lo tanto, el subjetivismo romidntico es soclamente



el inicic de un proceso hacia 1a verdadéra El'" camino .

de los romanticos sera opuesto a‘lé:trad;;ién‘claégga'queréfopone
l; objetividad anterior a la obra’;:diéﬁ#»éb%ppf%jéi#s;ca seré
asociada al pensamiento temporal; por su parbe4 lo  romantico
pérsigue lo intemporal, propiedad que serid de suma utilidad en la
creacidn fantastica. Las barreras temporales no se estiman como un
obstAculo en la obra de arte, por ello la presencia del pasado, el
futuro y el presente en la formulacidn fantastica.

Resulta conveniente realizar un espacio en el discurso para
interpretar la virtualidad temporal de lo roma&ntico comec una nueva
aportacién en el Aambito que incumbe al intervalo temporal de la
ficcion, es decir que al diluirse las fronteras entre lo ‘real’ vy
lo ‘irreal’ se ve involuctﬁda la concepcidn rqgantica. por lo que
el tiempo que nos conduce a la realidad fantastica total, en el
procesc de lo fantastico, tiende a ser menor que aquel que se
concebi:: en la produccidén de la novela gética.

Si los romanticos se adentraban profundamente en el”
inconsciente, no fue esto pretexto para no participar de 1la
realidad tal cual; absorbieron y participaron de las propuestas
del siglo XIX consideradas como el lado objetivo de la vida. Si
reexaminamos todas las posibilidades que el inconsciente dotaba al
escritor de lo fantastico, esa ‘realidad’ sf tiene lugar, existe,
los hechos narrados formulan una realidad. Aun as{ existe un
parametro de referencia: la cotidianidad compartida. En tante lo

fantastico "“[..1no espanta mi&s que cuando rompe y desacredita un



ordenamiento inmutable; J.nfl éxib‘lé, que nada en ningtr’.m_ca?sor podria
modificar y que éa;ré;:e garaﬁtia. mi#ma de la ”razén“ €13, aquella
que estructuraba el pensamiento racional del sigle XIX. Por eso a
pesar de sus fuentes propositivas, los romanticos de lo fantéastico
tenfan que adquirir toda el bagaje en el cual se encontraban
inmersos. "Para que desde una perspectiva de la narrativa puede
aceptararse tal intromisién, debe presentarse en un contexto en
que estén presentes razén y orden a la vez. De 1lo contrario el
caos resultaria estéticamente insatisfactorio Y moralmente

desalentador® C13D.

2.2 EL SUENO Y EL INCONSCIENTE EN LA UNIDAD DEL DENTRO Y EL FUERA.
UN PREAMBULO DEL INFINITO.
Me parece que es momento de adentrarnos en el mundo del suefio y
el inconsciente del hombre romantico, cuya presencia so pretexto
literario, resulté un aporte interesante a la cultura. Cémo
podria comprenderse un hecho que no tenfa explicaciédn con las
leyes de la luz ilustrada, sino con aquella parte que contrapesa
la luz: la oscuridad? Las propiedades del inconsciente fascinaron
a los autores de inicios del siglo. Las primeras versiones
adjudicaban todas las facultades inconscientes al mundo exterior.
Decia Schelling "l..Jlera la ‘naturaleza’ en el instinto de alzarse
al- nivel de la conciencia [..1"C14>; de ahi que las formas

fantasticas dependieran de una aportacién exterior o del exterior

del héroe para la concrecidén de sus estadios. Por el contrario



cuando ‘los estudios sobfe erl'inconsc'ienvte fueron ﬁ\as‘ ‘pro_t‘un‘dos,
los elementos literarios de’ 16 fantastico Luvieern céué trastocar
las imagenes que parecfian ya convencionales. Dice Ziolowski:
“Cuando se pensd que lo mejor seria encontrar imagenes literarias
aptas para expresar este nuevo paradigma intelectual se echd mano
del espejo de doblar y del retrato en cuanto ‘&nima’*' C18D.

El suefio para el hombre, desde los inicios de su historia, ha
resultade un misterio, una suerte de seducciodn; se le han
adjudicado diversas interpretaciones desde distintos angulos de la
cultura, sean éstas interpretaciones cientificas, religiosas,
miticas o filoséficas. El suefio una fuente literaria, fuente
oscura gque tenia definicidn precisa y gque resultaba una herencia
ﬁultural inexplicable. Hacia este punto el problema romantico
queda bien expresado por Novalis: "El camino misteriose va hacia
el interior. En nosotros, si es que esta en alguna parte, se
encuentra la eternidad con sus mundos, el pasado, el futuro E.‘. i
C18). El suefio indiVvidual, cargado de subjetividad, no es mis que
la unidad misma del interior y el exterior, es la caracteristica
intrinseca de la ‘irrealidad’ fant&stica romantica. El encuentro
con la unidad perdida en los dos siglos anteriores, se convirtid
en una prioridad para el hombre romantico. En este momento se hace
presente la imagen literaria del espejo en los cuentos
fantasticos, porque el espejo es el instrumento ilustrativo del
‘yo’' romantico. En el subjetivismo del romantico se descubre su

propia conciencia C17>, Si bien "[..} sueRlo, locura, ebriedad,



filosoffa, todas son pUer_;ésjdi_stintas que abren para la humanidad

resquicios:en:las murall que la encierran en el estado actual de

su éohoﬁiﬁéﬂ£o~ EAzénab;é" C18>. Esta cita no puede ser mas
@explic;ita:'el r’omér‘xf.ico estaba penetrando en otro habitat para el
hombre © moderno, mas alla de la herencia ilustrada.

El enaltecimiento de la subjetividad, a través de los nmedios
descritos, llevard al romantico mas all4d de 1las anteriores
bL’xsq;:edas humanas. Pero donde se centra toda esta potencialidad no
es mas gque en el artista, este, quien intuye 1lo absoluto,
partird de lo finito a lo infinito; ese infinito que Eco dice:
“[..les lo que carece de modus. Escapa a la norma.' (19); de ahi
que se abra la posibilidad de la génesis de lo ‘irracional’.

Para adentrarse en el problema del infinito para el romantico,
hay que comprender la idea del inconsciente. Para el hombre
de inicios de siglo la necesidad de un espiritu irracional o
inconsciente era una premisa necesaria para poder estructurar el
centro del proceso creador, a ese ‘lado oscurc’ del hombre, con un
mundo de sueffos, monstruos y apariciones. Por oposicidén al suefio
como un fendmeno explicable y natural que manejaba la cultura
ilustrada, el romantico propone un concepto mis metafisico que
cientifico, seflalando como fuente del inconsciente el suefljo mismo.
Porque en el estado de vigilia el hombre tenfa contacto con lo
real, al internarse en el suefio se perdia ese contacto con lo real
y el hombre pasaba a manejar el pasado, el presente y el futuro, es

decir, el sueffo representaba un estado intemporal, gque daba al



artista romantico la virtud de un estado superior.

En el proceso creador del suefio las aportaciones de losk sentidos
pasaban a un segundo término; esto explica en pa.ryté'g'por;qué el
inconsciente y suefioc estaban en contacto con 16. divxno En el
punto de la vida oscura donde convergen el i}\cénsbie‘nte y la
omisién de lo sensorio, se encuentra la for‘ma.d,el “econocimiento
verdadero. Ahondemos en este punto. El cambio cultural en el
pensamiento que representd la interiorizacién del hombre fue un
problema muy complejo. La existencia del hombre sufre 'una
traslacion de ‘fuera’ hacia ‘adentro’, vinculadoe a esta idea se
encuentran huellas culturales de las tendencias anteriores; esto
nos obliga a inferir que distintas preguntas del hombre
convivieron en la misma etapa cultural; por lo tanto, muchas
formas de lo fantastico segulian en vigencia, asi como de la
sugerencia o implantacién de otras nuevas. Para cuando el
inconsciente cobrd¢ terreno, el hombre de lo fantastico romantico
se ve penetrado obsesivamente por la interioridad individual (la
imagen literaria wutilizada para tal fin fue el retrato o el

espejod.

2.3 EL ACCESO A *OTRO ORDEN® A TRAVES DE LA MUERTE ROMANTICA.
Entre las grandes preocupaciones romanticas hemos destacado el

problema del infinito. También es necesario destacar el problema

de la muerte. Constantemente se hace alusién a la muerte en los

relatos fantasticos, pero no nos centremos en ello como una



sugéréncia ‘_Lerr’tét.i'ca:; ei fin de la vida est4 estrechamente ligado
al in‘fim".t.or. by né sélo eh la cultura romantica, ya que siempre ha
sido una preécupac;ién del };ombre al igual que el suefio. Muchas
veces se ha identificado el suefic con la muerte. Lo muerto y la
muerte siempre se han encontrado cercanos a la existencia de la
humanidad y en particular al individuo. La muerte se convierte en
un “Evento familiar, desconcertante (..) cuyo escandalo limita
nuestra vida volviéndola absoluta; inmortal verdad de la muerte,
duda infirnita (..1" C20D.

La muerte y lo muerto son tan conocidos e inéditos para cada ser
humano que l_a sola presencia desconcierta. Encontramos la muerte
en los relatos fantasticos, ¥ no resulta exclusividad del
movimiento romantico, pues la preocupacién humana hacia la muerte
esta presente en el transcurso de la historia. Y es, con distintas
modificaciones, una constante en el relato fantastico. La
preocupacidén incide en la anulacidn de un ‘ser’, tremenda pregunta
del hombre, a su vez, la muerte da pie a la proposicién de ‘otro
orden', de la busqueda de oitro saber; para el romantico era
esencial preguntarse sobre la muerte, y si ésta acaba con el
individuo, la cuestidn ya no es lo que hay mas alla, el problema
seria que el hombre piense en el suceso de la muerte como algo
finito. Si la muerte es un suceso relacionado con el infinito, el
romantico la asocia con volver de ese infinito, de ahi el rechazo
a los cinones de lo real; el hombre romantico, pues, conquista el

infinito a2l diluir el individuo en el Todo, de donde se da inicio



al pensamiento que-validaila existencia. mas alla 'de la“anulacién

de la vida terrena.

El hombre que esté”haﬁitado por la. ruptura mortal es el uUnico
capaz de concebir ‘6tro’ mundo, ‘otra’ vida', ‘otro orden’; un mas
all4d profundc inmerse en el tiempo, un ‘mas tarde’ imposible
del cual esti& separado por el obstaculo infranqueable de la muerte.
Y es en este punto donde el relato fantastico atrae para si esta
preccupacién: acercarse mas alla de la frontera entre lo muerto y
lo vivo. En esta etapa histdérica el hombre puede vivir impune ante
la muerte, porque puede acercarse a esa ‘otredad’ o porque la ocbra
de arte le permite encoﬁtrar el instrumento del conocimiento
irracional.

Pero qué reflejo.tienen esta reflexiones en torno al proceso de
lo fantastico? Al ,ifse manifestando las relaciones entre los
estadios de lokfantégtico, el alimento cultural wva configurando
las conexiones en la realizacidén de la realidad fantastica total Si
la proximidad entre la vida terrenal y el mas alla es expresiédn
del contexto las fronteras entre estos elementos en el interior de
la ficcidn resultan difusas, de ahi que se pueda instrumentar un
proceso evelutivo y dinadmico en la conversién de lo ‘real-irreal’

hacia la realidad fantastica.

2.4 LOS SINTOMAS EN LA OBRA DE LO FANTASTICO ROMANTICO
La expresién mas inmediata por la cual nos acercamos a lo ‘real’

e ‘irreal’ la constituyen los pardmetros de lo verosimil e



inverosimil, .partes primeras- del  proceso de lo 'faptéstigdg, El
acéeso directo a éstos viene en el n;oment,o enr'que;se'sv;xfr‘reli'zt!na“' :
inmersién en el relato fantastico, de ahi que sea necesar;o
adentrarse en las caracteristicas gque la obra, de un periodo
determinado, nos ofrece. Conforme se identifiquen lo verosimil e
inverosimil pueden, por lo tanto, asimilarse los parametros de lo
real e irreal.

Veamos, con un ejemplo literario tomado de El gato negro de
Edgar Allan Poe, el autor romantico destaca las caracteristicas de

su movimiento:

No espero ni remotamente gue se conceda el menor crédito a la
extrafa, aunque familiar historia gque voy 2a relatar, Seria
verdaderamente insensatoc esperarlo cuando mis mismos sentidos
rechazan su propio testimonio. (..Jno estoy loco y tampoco lo
he soffado. (..JXme propongo presentar (..Juna serie de sencillos
sucesos domésticosC..). Es posible que con el tiempo surja una
inteligencia serena y ldégica, que sea capaz de darle a mi visioén
una forma regular y tangible, ¥ que no encuenire en 1las
circunstancias que relatoc con horror, mas gque una sucesidén de
causas y efectos naturales. (21>

Surge el relato en el seno mismo de lo cotidiano, por lo que nos
encontramos en el dmbito de lo verosimil, "(..la la extra®a aunqgue
familiar historial..l" y, la estructura est4d formada por "(..Juna
serie de sencillos sucesos domésticos [..1"; lo esencial surge de
lo cotidiano. El autor de la ficcidn fantbstica nos ubica en el
lugar comtin, donde pueden presentarse sucesos que disparen con
nuestras reglas establecidas, con el orden familiar; en este

momento cultural las reglas proceden en gran parte de la



Ilustracién. Necesario para que. un relato fantastico de la etapa
foménticﬁ tenga efecto, es poner en duda 'al’ narrador; el juicio
del héroe puede invalidarse sea por la inéesticn de drogas, por un
estado mental deficiente o ‘por un  suefio, “Querido padre,
seguramente a nuestro amigo le ha ocurrido algo extrafio, ¥y se ha
dormido al pie del satco y se figura que ha visto en realidad lo
que ha soflado."™ (22); o bien, porque "[..Ilmis mismos sentidos
rechazan su propio testimonio"” (23).

Todos estos son los artificios ludicos para fomentar la dindmica
del proceso de lo fantastico, dejando entrever los justificantes
que puedan tender un lazo entre los convencionalismos reales y la
gestacidn de lo irreal.

Pero continuemgs desmembrando nuestiro parrafo. A pesar de que la
vivencia del héroe puede considerarse tan llesa de ‘horror’ como a—
¢l le pareciera,. necesariamente los hechos tienen la
posibilidad de verse con el ojo del orden establecido. Es decir,
que los sucesos son viables entre el marco mismo de las reglas
cotidianas. Es al espiritu del héroe al que se le adjudica la
imposibilidad de que el relato pueda tener una explicacidén a
través de una "[..linteligencia serena y légica [..]1" y que en
realidad tedo se remite a *“[..luna sucesién de causas y efectos
naturales. " Este parrafo declara la convivencia de un pensamiento
que creifia en la légica, en la relacién de causa y efecto, en la
insercién de sucesos extrafios pero plausibles dentro de 1la

cotidianidad.
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Dénde surgen las modificaciones del movimiento romantico de lo
fantastico? Precisamente en creer que la ciencia tiene otras
posibilidades maAs alla que las propuestas en el siglo anterior; en
analizar la metafisica en virtud de la aportacidn mis alla de la
percepcién sensorial de los fendmenos, en conjugar el ‘dentro’ y
el ‘fuera’ en el proyecto de la unidad, es asi como lo
aparaentemente ‘inverosimil’ tiene la capacidad de fundirse como
lo verosimil. De este proyecto de unidad surge la caracteristica
del proceso de lo fantastico romantico, dando cohesién a la
estructura de los estadios, respaldado por toda una concepciédn que
aungue abscluta es dinamica.

Con ello pretendemos decir gque el escritor romantico de 1lo
fantastico nos acerca a esa ‘otredad’ sin necesariamente ubicarnos
ah{; su visién es complementar, © mas bien, es parte de un
contrapese ludico entre la percepcidn del hérce y otro tipo de
inteligencia, entre la concepcidn ilustrada y la romamntica. Y
cémo puede ser esto posible?; lo es porque la visidn de "la
naturaleza humana que tenfia el romantico es mas amplia; se
recurre, aun asi, a muchas reglas establecidas, pero el caracter
especulativo romantico permite la adquisicidn de normas con la
propuesta de ampliarlas. La especulacién y la busqueda roméanticas
dotaron a la ciencia y la cultura en general de una prolifera
fuente de investigacidn.

La utilizacidén del espejo u objeto reflejante como metafora

literaria ha acompafiado al hombre desde sus inicios culturales.



’l‘_.as{‘y.r?roigra;\gdrgd'ejs que sevkrleb ’aa_juaicarvu él espejo han tomado distintos
giros,quehan camblado 'sSegin 'las ‘intepretaciones que sobre el
;lrha, el mist.eri‘o, elb mas allda y la muerte, se han idd
desarrollando. Auntores como Hoffmann destacan el uso del espejo,
pero la elaboracién literaria aun no es tan entrafiable como en los
afflos posteriores a 1820. " [..1S4%lo se le ocurria pensar en
Anselmo, y cuanto mi&s pensaba en ¢l veia representarse su imagen
en el espejito como si fuera una miniatura viva. De pronto le
parecié no ver la imagen (..J, no(..D, sino al mismo estudiante en
persona'" (24). En este periodo la valcoracidén del espejo tuvo mucho
que ver con el movimiento roméantico del ‘fuera’ hacia ‘dentro’, en
la busqueda de la unidad de conciencia e inconsciencia. Qué mejor

’

reflejo del ‘yo’', © lo que algunos llaman ‘segundo yo', que el

reflejo visualizado en un espejo!

[..}Jel sistema del Fichte, quien niega la existencia de
cualquier realidad distinta del Yo abscluto: primero el Yo se
afirma a si{i mismo; luege el Yo afirma al no-Yo <{realidad
externa, sobre el que puede ~ ejercer sus facul tades
cognoscitivas. Para los escritores romanticos de la primera
época (.. este acto de escindir 1la conciencia en un yo
observador y un yo observado constituyé el fundamento filoséfico
de la creencia popular de los dobles. (285

El uso metafdérico del espejo y el trasfondo en el problema del
doble constituyen la puerta de ingreso a una mas de las vertientes
del juego que puede convertir en factibilidad todo lo inverosimil,
de ahf{ que la sintomatologia de lo fantastico difiera de un

periodo a otro en esa afluencia de los diversos elementos
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metaféricos alimeﬁtados por el coniexto éultural;'él acceso a los
sintomas que nos dan indicies de lo fantastico no pueden
catalogarse en un uUnico centro de la ficecidn. Los sintomas varian
conforme el autor maneja las creencias y conjuga los érdenes, para
procrear distintas fuentes de acceso al proceso de lo fantastico.
Los sintomas, pues, son el modo de asir al lector en el primer
intervaloc que propene el estadio de lo verosimil e inverosimil, es
decir en el ingreso mismo al proceso de conversién.

Conforme las teorias del Fichte y el mesmerismo fueron perdiendo
adeptos y, ante el empuje de las teorias sicolégicas del
inconsciente, los romanticos se abocaron a la explotacidn del
‘doble’ en sus motivos literarios. Ese ‘doble’ posefa el lado
oscuro de la intimidad individual, contenia en si los abismos de
la perscnalidad. El ‘doble’ abarcd gran parte del siglo XIX, y no
sdlo como tema © motivo literario; sus contornos fueron cada vez
mas delimitados gracias a los avances en las ciencias de 1la
conducta y la psique humanas. Finalmente tiende a desaparecer.
Muestra muy propia del fantastico doble en lo romantico es el
cuento William Wilson de Poe. Algunos héroes que encuentran su
‘doble’', tienden a aceptarlo, otros presentan irritacidén, pero sea
cual sea la posicidn del doble y el héroe conforman una y total
realidad, el interior y el exterior del hombre, de ahi que surge
la identidad de lo verosimil y lo inverosimil.

Por Gltimo y para concluir este apartado de. nuestro estudio

sobre lo fantAdstico romantico, creemos conveniente partir del



autor mismo en su conducta ante Vla composici‘iér‘);" esto dilucidara
las ideas mAs generales y los sintomas fantasticos par(;'icu]‘.'ares de
lo que hemos dado en llamar el fantastico romanticoe. En algunas
reflexiones sobre la filosoffa de la composicidén el autor por
excelencia romantico, por citar un ejemplo, contribuye a iluminar
el panorama compositivo. Es claro que el autor tiende a hablarnos
de la dificultad que representa la desconstruccién de wuna obra
poética como consideramos los relatos, porque lo fantastico
sobreviene como una especie de confusidén, matriz ésta que conmueve
lo verosimil e inverosimil. Aun a pesar de ellc tenemos la
oportunidad de identificar la intencidn creativa con la busqueda
del concepto romantico de belleza wuniversal. El autor de lo

fantastico propone no:

[..Jresignarse a perder el impeortantisimo efecto que se deriva
de la unidad de impresién, ya que (..dlas actividades mundanas
interfieren destruyendo al punto toda totalidad(..>.Lo que
llamamos poema extenso’ es, en realidad, una mera sucesién de
poemas breves, vale decir de breves efectos poéticos (..DJla

efecto buscado, Y esto Gltimo con una sola condicion: la de gque

clerto grado de duracién es requisito indispensable para
conseguir un efecto cualquiera.(28)%Cel subr. es nuestrod.

De estos efectos particulares y de un efecto generalizado en una
obra de lo fantdstico, podemos adentrarnos en lo que se define
como sintomas de lo fantastico. Estos sintomas no devienen
necesariamente de las preccupaciones humanas que se ven reflejadas

en una obra fantastica, ellas pueden ser la muerte, la



Vrel'ivgiosida'd.:" la “inconéiéncia .y otras < MAS- En realidad los

sintomas forman' esa serie de elementos qﬁe xﬁuchas veces se han
asociado a leo fantastico a manera de - definicicnes, y que en
realidad constituyen los primeros indicios de la construcciédn de
la realidad fantastica. Cuantas veces no nos han preguntade qué
entendemos por fantastico y terminamos por decir: aquello que da
miedo, que produce horror, que desconcierta, que espanta, etc. Con
ello estamos haciendo una enumeracién de sintomas y no estamos
definiendo lo fantastico.

Ese ‘cierto grado de duracién’ que Poe atribuye a los efectos en
la obra poética, es un buen instrumento teérico para que digamos
que en los intervalos temporales que nos sirven para disolver las
fronteras entre los estadios de lo fantastico, el ‘grado _de
duracidén’ va también en razén inversa al proceso de lo fantastico,
conforme las formas de lo fantastico se han depurado en la
historia de la creacién.

"Existen preocupaciones sintomaticas muy particulares de cada
generacién cultural. Incluso ios ‘miedos’®, el ‘horrer’', el
‘espanto’ u otros sintomas mas elaborados, han cambiado de
inspiracién a travées del tiempo. Para concluir nn;xestro periodo
romantico destacaremos como sintomas importantes: el miedo a 1lo
muerto; entiéndase que no es tan intenso en este hombre romantico
él miedo a la muerte en si{, el trasfondo metafdrico del doble.
Ademas de que al surgir la negacién de las aportaciones de los

sentidos a la informacién de los fendmenos, el hombre teme su



propio interior, la Versiénlzdei> ;ima roméntica; impetucsa y
salvaje. El temor al otro:;yo’;‘que sugiere la sicologfa en sus
albores, inquietd mucho al autor romantico. En ocasiones
encontramos el horror ante la animacidn de la materia inanimada y,
ante todo, a la incisién entre la finitud de la muerte y la idea
de la intemporalidad del alma. Para el romantico de lo fantastico
la suerte del hombre pende del azar, tantas posibilidades ¥y
combinaciones que puede construir o destruir una existencia en
poco tiempol. Finalmente en una vertiente de la animacién de lo
inanimado se encuentra al hérce poseide por un retrato
antiguo, es decir la existencia intemporal de los antepasados, del
alma informe que merodea alrededor de los vivos.

Esbozar apenas estos centros capaces de provocar la
identificacién de lo verosimil e inverosimil, nos permite observar
en lo concreto del relato, como se manifiestan los valores
culturales predominantes. De manera retrospectiva se extraen
aquellos rasgos que sefflalamos como parte de lo real y, aquellos
otros como parte de lo ‘irreal’, se establece una asociacidn entre
los elementos de lo real e ‘irreal’ con los medios, sintomas y
caracteristicas concretas de lo verosimil e inverosimil, con ello
se asienta el primer puente que nos permite deducir la realidad
fantastica como un todo. Esta realidad romantica cobra vida por
consecuencia de un entrecruce entre lo verosimil ¥y lo inverosimil
Y, lo real e ‘irreal’. Son las posibilidades propias de 1lo

fantastico las que permiten que este fendémeno se lleve a cabo.



Esta realidad se alimenta de el espiritgi}éméntico qué conjuga el
‘dentro’ y el ‘fuera’, -combinaciég Vd&e convierte los sucesos
relatados como parte de una realidad, aun a pesar de que exista el
suefio, la locura o las drogas, como factores que pueden eliminar
esta realidad, la concrecidn de la realidad fantéastica total se

abre un espacio en el relato y le da cuerpo.
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3. PERIODO DE LA NUEVA ILUSTRACION

3.1 EN BUSCA DE LO CAMBIANTE: UNA REALIDAD PLENA DE DEVENIR.

‘“Tal‘ \}ez ‘se sienta impropio el uso del término Nueva Ilustracidn,
pofque - pueda dar ‘lugar a la posibilidad ciento por  ciento
inﬁovadﬁra de esta tendencia; en realidad se acude a llamar a esta
etapa histérico-cultural 1la Nueva Ilustracién, abogando por el
continum en la construccidn del conocimiento cultural humanco, de
donde comprendemos que la Nueva Ilustracién no es mas que la
prolongacién, ejecuciédn y profundizacidn de los ideales ilustrados
del siglo XVIII.

Ser4 propio. entonces, establecer las nuevas fronteras de lo
cotidiano que obedecen a los cambios que propicia la Nueva
Ilustracién, que aunindose a las ideas ya presentes conforman un
nueve conglomerado de pensamientos. El hombre del diecinueve, a la
altura temporal donde lo hemos dejado en el capitule anterier,
poseia una determinada idea del mundo. Las ciencias iban cobrando
terrenoc a pasos agigantados; destacan entre ellas las ciencias
bioldgicas y sicoldgicas, ambas de sumo interes por los efectos
que en la idea del hombre tuvieron. Si bien recordamos 1la
concepcidn romdntica sobre la idea del hombre da unidn a lo
interno ¥ a lo externo, entre muchos otros elementos que se citan
con anterioridad; se vislumbraba al hombre Cy por lo tanto al

héroe de los relatosd, como una ‘forma’ racional e irracional
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la sicologia . cadn, "k,—lno : cqhkrstkat‘a:b;a E estas. espéculaciones
romanticas y 'ciel;tif:‘.{c;'as.‘. ' L.a ; pfox“‘v.xbndi'za;:iéh en el estudio de
la conciencia y la inconciencia humanas presentaria al creador
de lo fantéstico nuevas energfas vy la necesidad urgente de
acoplarse a otra interpretacidén de la naturaleza humana, la
naturaleza en si y las fuerzas que los conmueven.

Preparandose para esta nueva adquisicidn de conocimientos el
autor de lo fantastico descubre y se descubre con nuevos
modificantes, por lo tanto lo que pudo ser en algdn momento 1o
cotidiano, se amplia, y aquello que pudo ser ‘irreal’ se
transforma. De lo nuevo cotidiano y de la transformacién de lo
‘irreal' nacerd otra forma de ‘‘realidad de lo fantasticq’;
procedamos a conocerla. 7 7

El Siglo de las Luces Se dispinguié por su’'marcado rechazo a.lo

sobrenatural y a lo metafisico:

[..JCon frecuencia se ha hecho notar la paradoja de que el
interés literario hacia lo sobrenatural -en contraste con la
creencia de que sobrevive en el foklore, la supersticidén y. los
cuentos de hadas- es un producto de la Ilustracidn. C..DEs un
esfuerzo por disipar las creencias que crefan absurdas, los
pensadores del sigle XVIII (1) produjeron montones de libros
acerca de lo sobrenatural. En uno de sus primercs estudios,
titulado Los suefos de un visionario, interpretados por los
suefios de la metafisica (17662, Kant llegd a adelantar 1la
opinidn, nada definitiva por otra parte, de que la solucidn
tltima a los problemas de lo sobrenatural estd fuera del alcance
de la razdén humana y que, cualquier caso, la cuestidn no merece
mayor antencién. (20

A pesar del marcado rechazo a lo sobrenatural, éste afloré en el
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transcurso del _ —1s'.>'1_"gl;of XVII

Aunque 1a-critica al mov ¢

recurrentes de  la :.Nueva

; flust‘rbacién. ¢sta se alimentd
coﬁstantemente de. aquel‘lva"";f'or’mai,‘dyle; pensamiento. El desarrolleo en
todos los niveles de un‘ ﬁrof‘undo acto de credibilidad en 1la
cienica dio origen al "cientismo' (1820-1870). Qué entendemos por
cientismo? Por contraposicién al movimiento romantico, los
cientistas daban todas las respuestas a través de las ciencias,
cubriendo incluso alguno que otro aspecto de las humanidades. E1
fundamento del conocimiento era también una idolatrfia para el
saber cienti{fico. El fortalecimiento de esta posicién vino a
ser apuntalada por el creciente triunfo de la ciencia. La
distribucidén del conocimiento y los problemas fundamentales del
hombre dejaron de ser competencia de la filesoffa. Distintas
ciencias comenzaron a formular sus propios métodos; sobre este
camino, ahora, el hombre encontraria el conocimiento verdadero ¥
la nueva realidad cotidiana.

Previo al proceso de experimentacidn cientifica, que identifica
este periodo, los hombres de ciencia de la HNueva Ilustracién. a
pesar de rechazar el apriorismo, tuvieron que admitir la
existencia de suposicicnes gue constitufan una ‘certidumbre a
priori®. Para el cientiifico positivista, la ciencia aventajaba a
la metafisica, ya que por cada experimento parcial se podia lograr
una constatacién en la realidad. Reconocieron que gracias al

movimiento romé&ntico, caracteristicamente especulativo, se procred
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la duda para la c;i;'en'ciz;x; ciertamente para el pensador de la HNueva
Ilustracién esta duda tenia limites., La iddeterminacién quedd
descartada por principio; menos lugar tenfan las causas ocultas,
las fuerzas vitales (o) Dios. Junto al determinismoc en la
naturaleza se encontraban las leyes, por consecuencia se descartd
el azar y la biUsqueda de la predecibilidad se convirtié en un
dogma de la ciencia de la Nueva Ilustracidén. Si el hombre tenia
acceso a la fuente de predecibil‘id{ad en bla naturaleza, tendria
control sobre ésta y la virtud futura de un mundo ordenado se
habria paso en las nuevas formas del pensamiento humano.

El progreso, decfan los racionalistas, no se detendria, porque
el pensamiento se habia despejado dell ‘oscurantisme’ religiose, de
los llamados milagros, la magia y la hechiceria, para dar paso al
nacimiento de la ciencia moderna. Una de las posiciones mids claras

al respecto era sostenida por Mill, para quien:

[..]Jlos hombres se hallaban colocados en ‘circunstancias’
econdmicas y sociales asi{ como politicas, y gque sus acciones y
conceptos eran formados por ellas. Pero los ‘efectos’ podfan
repercutir en las ‘causas’; es decir, los seres humanos podrian,
a su vez ‘moldear y dar forma a las circunstancias’{sub.

nuestro). Lo que basicamente hacia esto posible era la capacidad
humana de pensar y especular. (3

Noétese como las consideraciones acerca del hombre son
cambiantes; de la incidencia transformadora del hombre que nos
obliga a pensar en las diferencias culturales que estimulaban la
creacién de lo fantastico. No partimos de una misma concepcién de

lo cotidiano, ahora el hombre tiene el poder de modular la



realidéd 2 »{su .antojo, ‘di"aho'_e'sté construido por el hombre. -

y sus akcrt.os':‘r‘n'o: e'sri.un‘»,veknt',’e 'k}c;rlasce"ndéhte el que fija el destino, el
que fijalo r.éalﬁ}:y._‘- :o.bjgyti:vo' . Nuestra realidad cotidiana, en el
fantastico ;ie 1Ia Nuveva’Ilﬁeracién. estd estrechamente enraizada
en las acciones transformadoras del hombre, por lo que también
captamos cambios en el proceso de realizacién de lo fantastico y
en las relaciones establecidas entre los estadios.

Desde finales del siglo XVIII e inicios del XIX, las ideas de la
evolucién comenzaban a plantearse. El mismo Erasmo Darwin habia
impresitnado a muchos autores del fantastico romantico en los
albores del siglo XIX en la época del apogeo romantico.
Las nociones acerca de los cambios en la naturaleza, incluyendo al
hombre, fueron cobrande cuerpo imprengnados de la idea del
devenir. No se podia, ante las presiones de la realidad _cotidiana
que se estructuraba a inicios del s. XIX, pensar en la idea de
evolucion sin inyectarla del mismo dinamismo que comenzaba a
desetabilizar las bases del pensamiente heredado hasta la fecha.
Por ello es que lo fantistico que vive a lo largo del sigleo XIX en
cada una de sus diversas formas da’ la impresién de ser
transitorio, ¥y es que a lo largo del XIX la constante fue
el devenir, una busqueda de la realidad cambiante, que obedecla a
la acumulacién dinamica del pensamiento. El devenir dio a los
naturalistas de inicicos de sigle y a ]os cientificos
evolucionistas mas tarde, la oportunidad de plantearse las

exclusiones de las mismas reglas que plantearan. Es en las reglas
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y leyes dinamicas . en donde:

aun en aquello gue parezcains

St las leyes y las"" «'dix’iémi.'c'as:.‘ ‘lo era por

consiguiente -la " realidad cotidian ; ‘av pesar’ del predominio
ejercido, al fin de cuentas, ‘por la 'ley'. De todos modos esta
versién sobre la ley y la regla darifia frutos a lo largo de todo el
siglo, permitiendo la asimilacidn de los escritos darwinistas, por
consiguiente, la apropiacién de la cotidianidad en esos términos.

Lo que llamaremos el mundo evolutivo, heredara el cientismo, los
conceptos del naturalismo de transicidn, pero estara marcado por
la idea de evolucidn. A partir de la segunda mitad del siglo XIX,
el referente de las ideas era constantemente la doctrina
evolutiva. Las preguntas perennes del hombre encontraban respuesta
en ésta. Ciencia y teoclogia se enfrentaron; la consideracidn de
que el hombre no fue creadeo por Dios y que tenfa un inicioc comun
con las otras especies, despertd tremendas polémicas. El dominio
de las ideas de impermanencia, lo heterogénec ante lo homogéneo,
lo indefinide a lo definido; todo pleno de cambios., donde lo
constante es el flujo de energia y el orden racional, fueron
destacados en esta segunda mitad del siglo diecinueve.

En correspondencia con estos méviles culturales lo fantéstico se
tornarid cambiante. Dejamos atras las obras marcadas por el
movimiento romidntico (4) y nos enfrentamos a las obras creadas por

autores impregnados por las ideas positivistas, ante todo la idea

de evolucidén. Inyectados por las nuevas concepciones que devienen
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de l;in diﬁami'émo en. el 'conocimiento. los autoi‘es © plantean cambios
en lo fantastxcobque desobedecen a los ‘antiguos :‘5rdenes que
regian lo fantastico romé.nt.lco ello. en ocasiones Y en otros casos
la v:.rt.ud r'adlca en la entremezcla de las nuevas tendencias y la
recuperacxén de lo romé.ntico. ‘de _a_hL .que; sur ja una forma de hacer

lo fantéstlco que ll-amaremos lo fantastico tradicional.

3.2 LA INFLUENCIA DEL EVOLUCIONISMO EN LAS PARTICULARIDADES
DE LO REAL.

No fue precisamente Charles Darwin quien primero pensariti en la
teorfa evolucitista; €l le impregnd de la necesidad de acoplarla a
la idea de progreseo. La busqueda de nuevas especies en los
animales, aun en el ser humano, no se vio descartada. De ahi la
experienci‘?_ de ‘lo f‘antéstico_ evolucionista® con las atroces
formas del hombre irraciconal y aquellos seres mutantes (fisica y
sicologicamented. Para Darwin: “Todo en la naturaleza es resultade
de leyes fijas.'"(B). La exclusién del azar y el marcado triunfo
del naturalismo impregnd la teoria evolucionista. "Los autores de
lo fantastico tuvieron que adherise a una nueva realidad, donde
las necesidades del lector eran otras. El racionalismo dominante
permutarfa el misterio de 1lo exterior, vya explicable segtn
las leyes de la razdn y la ciencia, por todos aquellos misterios
del hombre mismo. Ahora tambiéen el ser humano formaba parte
del extremo naturalismo que las jideas evolucionistas tenfan a su

alcance.
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El cambio profﬁﬁdd en’ la concepc.tén del' hombre occ;dentalque
devino de la teor.l; evél'u'cioni'ﬁté. se centraba en l’a ;réocupaciéﬁ
de fildsofos y tedlogos, para quienes la ruptura de la imagen
clésica del hombre y la problemdtica de que el hombre se volverfa

[l

come leos animales una criatura del momento’, intrascendente,
efimera e insignificante, ocupd  una buena parte de las
discusiones. Pero también se volvian los ojos hacia la naturaleza
irracional del hombre. hacia sus instintos, la agresividad y su
entraffable parentesco con los apetitos animales. Este hombre
darwiniano hablarfa mas tarde del hombre irracional de Siagmund y
Freud y del futuro siglo XX.

“"Toda rigidez se disclvia, toda fijeza desaparecia, toda
particularidad que hubiese sido considerada como eterna se volvia
transito-;ia" (82, resumia de esta forma Engels cuando sefald el
pensamiento del Ultimo periodo del siglo XIX. Finalmente esto no
presentaba un panorama tan optimista aun para los positivistas
dinamicos, las preguntas sobre Dios y la naturaleza, la naturaleza
y el hombre, abrian grandes abismos. Despojar al hombre de la
tradicién religiosa, negandole todo lugar en una creacidn
privilegiada, p;*ocediexﬁdo a explicar su existencia por leyes
naturales. Aun asi el hombre fue recuperando su condicidén, porque
si bien se originaba de la rama comun con los animales, el
desarrollo de su intelecto le hacla distinguirse sobre todo lo

demas. "“La gloria del hombre era su condiecidédn actual <..D>'" C7).

Resumiendo, diremos que el orden de lo real, en el fantastico

S1



evolucionista, estad impregnado de las siguientes fuentes: adlas
ideas de la Nueva Ilustracidén que se contraponen a la realidad
especulativa romantica, bdal asentamiento de la idea de devenir
que da forma a las concepciones sobre la realidad cotidiana y ecla
la nueva idea del hombre gue descubre nuevas realidades y posibles
‘irrealidades’. Estos tres factores constituyen la base mas
explicita de la realidad cotidiana y, a su vez, son el fundamento
para aproximarnos a la generacidén de la ‘irrealidad’; de una sola
o de la conjuncidn de todas nacen las posibilidades fantasticas

propias de este periodo.

3.3 LOS PROBLEMAS DE LO RELIGIOSO Y LA VINCULACION CON LO *IRREAL®

En la historia de las culturaszs es ficil observar como de ciertos
elementos del pensamiento podemos delimitar lo gue consideramos lo
concreto, real u objetivo, es decir. nuestra realidad couvidiana;
per otra parte, de otros elementoz podemos captar crertas
incisiones que permilen la proposicion de paramelros no
considerados conme objetives o reales, por elle es necesario
destacar aquellos puntos de la cultura gque pueden emparentarsé con
las posibilidades generatrices de lo ‘irreal’.

Entre los puntos importantes por rescatar. se encuentra la
religiosidad humana. Para la Hueva Ilustracidn, como para el
amplioc periodo positivista que cubre la etapa evolucionista, la fe

como la religion fusron sefizladas como actozs de autcenajenacidn.
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El hombre habfia creado mitos que cumpli‘eron”su funcién. Lo que se
buscaba ahora era una funcién ‘social de la religién, una religién

para la humanidad; el conjunto humano se habia convertido en un

nuevo Dios. "Comte le llamé el Gran Ser que sin embargo, no se
parecia en nada al ‘*Ser incomprensible' del «cristianismo (o
deismoed, cuya existencia no admite ninguna demostracién ni

comparacién con algo regal® (8). Volvamos hacia el hombre romantico
en este punto, tan interesénte. y sobre la misma idea. Hemos
explicado como para el movimiento romantico el encuentro con la
divinidad, con la unidad, cen lo absoluto vy total devenia de la
interiorizacién del espiritu, del alma hﬁmana. de la identidad
entre materia y espiritu. Una visién de conjunto nos aclarara como
la competencia de ideas distaban, pero a su vez se alimentaban
mutuamente. Ambas posiciones y los elementos constituyentes eran
factores en juego que daban vida a lo que podemos "llamar la
‘realidad reliAgiosa’. y lo que podemos sefialar como una realidad
particular entre nuestro tode real.

La traslacidén ;:.!el objetive religioso, de una interpretacién
defista ajena al hombre hacia una religién que funge como formante
en el mismo todo social, tuvo que tener consecuencias en la
formulacién de los limites de la frontera entre lo real y lo
‘irreal’. Esto nos lleva a concebir la necesidad de establecer la
religién y la actitud religiosa como condiciones de frontera para
asociar y disociar lo real de lo ‘irreal’. Ello justifica 1la

intencién de aludir los conceptos religiosos del hombre en esta



etapa positivista.

La identidad intrinseca que se establece entre Dios y el hombre
en-la Nueva Ilustracidn nos sugiere una revaloracién del hombre
mismo, y de sus concepciones scbre lo que le trasciende, como
seria Dios; esto tal vez sea lo mas rescatable. Este
sobremerecimiento del hombre es conclusidén del equilibrio y la
profundizacién hacia el interior de la naturaleza humana. Ante un
Dios trascendente el hombre no podia escrutar mas allid de lo
que las ligazones contenidas en las mismas doctrinas religiosas le
permitian; ante un Dios dinadmico, tan parte del hombre, 1la
relacién hombre—Dioé es médvil, es una relacidn propositiva gue
permite al hombre identificar nuevas formas ¥y fuentes de lo
fantastico.

Al examinar la obra que se produjo en esta etapa de la Nueva
Ilustracidén, puede constatarse la centrélizacion de la nueva idea
del hombre, que enfoca como preocupacidén principal los valores
humanos, la critica a la moral, la inserciétn de la naturaleza
humana en la sociedad y, la recuperacidn de esta Ultima para dar
una forma con m&s apege al costumbrisme ¥y al realismo. Aqui, vy
precisamente con estos modificantes se estipula 1la nueva

formulacidn de lo ‘irreal’.

854



é.H LA IDEA MULTIFACETICA SOBRE LA NATURALEZA HUMANA
EN LA GENERACION DE LO *IRREAL’

Fundamentado en el ejercicio de la irracionalidad, el autor de
lo fantastico en la Nueva Ilustracidn N en el periodo
evolucionista, se enfrenta a la busqueda de la conceptualizacioén
que lo lleve a la justificacidén de esta nueva cara del hombre.
Necesario fue identificar desde un principio la naturaleza dual o
miltiple; serd&d un pensamiento recurrente de lo autores de lo
fantidstico extraer la mayor productividad de esta nueva forma de
ver al ser humano. Si habia emergido del modelo establecido la
multiplicidad en el comportamiento, también habria que dar soltura
para encontrarse con la mayor posibilidad de variantes. De ahi que
los héroes fantasticos se identifican a sf{ mismos como seres de
muchas facetas, las que pueden. al fin de cuentas. crear todo
aquello que puede captarse como ‘irreal’. Por esto es importante
destacar como a partir de las distinciones en las relaciones
hombre-Dios, irracionalidad y coparticipacién social, que el
hombre de la Nueva Ilustracidén  y el periodo evolucionista
sostenfan. distan de acoplarse a la concepcidn de un ser
cristianizado cuyos atributos son concebidos y creados apriori.
Las cosas que el hombre realiza no devienen de una matriz foréanea
a €1, son la expresidén de las posibilidades de la esencia que le
caracteriza.

Por ello el autor de lo fantastico retoma el eje central que

conmovié a la Nueva Ilustracidén y al periodo evolucionista; ese

S5



eje recaia en la:"c;iern;:ifak. la tha';t.iur,a:’]'.g’z,a ;j’y "ély hombre. vr,sugiri endo
que . en competencia con estos eleméﬁﬂéié el ‘cfgé'addf se encuentra
ante' el concepto, la intruicidén y la;‘ "fvahi;yrasia. de ahi gque
sea posible la generacién artistica, donde créo que es conveniente
insertar algunos pensamientos de Cassirer ante este problema del

conocimiento:

[..]JAl lado de la labor analitica del concepto, indispensable
siempre como tal, enlazada con ella, tiene gque aparecer la labor
sintética de la fantasia. Esto y sélo estos es lo que hace
posible el trénsito de los simples conceptos de la naturaleza a
las ideas sobre ella. (9 )

Hacer uso de esta conceptualizacidn se convierte -en una
necesidad para nuestros fines. Porque se entiende que, en virtud
de la fantasia, precisamente aquella que tiene una ‘labeor
sintética, el artista de lo fantastico puede partir de los
conceptos gue constantemente se estaban afianzandoe en el
pensamiento de la etapa evolucionista y la Nueva Ilustracidn y
proponer un fin, una verdad, a través de la fantasia; de la mano
con la especulacién la busqueda de la ‘irrealidad’ no se
encontraba tan carente de lo ‘real’. Si al tiempo se constata la
"dinidmica a todos los niveles, no parece desorbitado comprender el
porqué de la ficcidén fantastica amoldada a estas nuevas
circunstancias.

Esta captacién de los conceptos nos refiere a lo que denominamos

en la teorfa de lo fantastico, la idea basica en la que se
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fundamenta el proceso de lo fantastico. “Est.a idea se encuentra
emparentada al ejercicio de la abstracelidn y constituye, a su vez,
el fundamento conceptual que respald'a,los diversos periodos de lo
fantastico en la historia cultural del hombre; de ella partimos
para establecer un hile conduc%.or que'anida la correlacién entre
cultura y creacidn de lo fantéstico, ademids de que imprime las
particularidades de lo fantastico en si{.

La Nueva Ilustracién, como en general tode el periodo
positivista, expresé duras criticas al romanticismo, porgque este
movimiento no se deligaba de la abstraccidn, yv por ende se le
consideraba incapaz de aproplarse del mundo real. Las
implicaciones en el arte se dejaron ver pronto, por contraste con
la’ creacidén romantica encontrames un profundo realisno, que
calcaba la realidad objetiva, donde costumbres y problemas
sociales resultaban el fin de este arte. Aun en las obras de lo
fantastico correspondientes a este periodo encontrames muchos
sesgos de naturalismo entremezclado en la estructuraciédn de la
realidad y la ‘irrealidad’ fantéasticas. Ya no es un transtfinito al
que se sujeta el ‘mas allid’, las mismas inmundicias scciales se
destacan como parte del engrane de lo fantéastico y plantearon
otros problemas estéticos que contrastan con lo que se habia
perseguide en el romanticismo; en ocasiones las concepciones
estéticas se enlazaban a su vez, intimamente, con las que el

movimiento romantico defendid:
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{..1De una célula a otra de su cerebro, se arrastraba la misma
idea, el feroz deseo de vivir, la mas terrible de todas las
apetencias humanas, que acelera y da impulso a cada nervio y a
cada fibra del ser. La fealdad, que .. habia destado porque da
sentido real a las cos$as le resultaba ahora agradable por esta
misma razén: la fealdad era la uUnica realidad. (10D

Veamos como el héroe ilustra su definicién estetica:
[..1En las paredes unos mechercs de gas esparcian una luz
deslumbrante, ¥y se deformaban en las lunas de los espejos,
colocadas enfrente y llenas de suciedad de moscas. Los
gracientos reflectores de latédn acanalado, semejaban trémulos
discos de la luz. El suelo estaba cubierto con serin color ocre,
aqui y all4 convertido en lodo por las pisadas, y mugriento por
las bebidas derramadas. (11>

Podgmos de estos ejemplos rescatar puntos de interés para la
delimitacién de lo ‘irreal’'. Un aspecto lo ocupa la utilizacién de
conceptos de belleza que resaltan lo gque se considera como
realidad, de ahi que en el segundo ejemploc podemos formarnos una
idea del panorama que rodea al héroe. Pero por qué esto es
importante en la formulacidn de la ‘irrealidad’? Porque el hombre
"ha transferido sus preocupaciones al entorno que directamente se
vincula con sus actos y con el resultado de su insercidén en lo
real, porque no se estid estableciendo una abstraccidén de 1la’

realidad, antes bien el héroe es parte importante de ésta.

3.5 LA AMBIGUA VINCULACION DE LO VEROSIMIL Y LO INVEROSIMIL

La busqueda ahora serd la mente del hombre, sus posibilidades
animales y todo aquello que lo wvincule con sus antepasados. La
doctrina evolucionista abrid paso a nuevos valores de

verosimilitud e inverosimilitud, por lo que se presentaran cambios
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en los indicios ; ios sintomas de lo fantastico. Loskmodds'de'i;
incertidumbre y la ambiguedad tendrian que cambiar en .lo
fantistico para que esta forma de ficcidn se vitalizara; o lo;
autores de lo fantastico cultivaban los nuevos pensamientos y se
inclinaban a proponer innovaciones, o el fin de esta ficcidén era
una realidad. Es este el momento en que surgen tres caminos: adel
autor de lo fantastico sigue utilizando los medios medievales o
romanticos en la creacidn, sin desconcertar a nadie (12>, bdel
escritor de lo fantastico incorporaba las nuevas ideas y ponia
ojos en el origen del hombre o en naciente fendémeno de la mente
humana, o© <cdsurge la parodia de 1lo fantastico romantico.
Cualquiera que fuese la via tomada por los autores los mantuvo en
vigencia por un buen periodo.

A estas alturas lo fantastico no sugiere una leyenda, ni la
trama gética ni siquiera las convenciones romanticas de lo
fantastico que sé habian establecido; lo fantastico de la HNueva
Ilustracién y el evolucionismo recurre constantemente a las
explicaCiones racionalistas; ademias, por ofro lado, el sintoma
fantastico se presenta evocando el interior del hérce, aun as{ los
autores de lo fantastico no dejan de percibir los ambitos de la
incertidumbre ante los limites de la razén humana. Este nuevo
sentimiento racionalista de la segunda mitad del XIX,
impulsado por los resultados de la ciencia en general, no deja por
ello de reutilizar ciertos temas vya sugeridos en etapas

anteriores; aparece el retrato de pared, el sintoma del doble, los
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anillos magicog.”iﬁganigﬁéiéh:dé lo inanimade, ‘pero la resoluciédn

de estos misterioé séréﬁ;Aé. én este periodo, en los intersticios

de la mente humana; en la traslacién de la accidn y la magia hacia

el héroe de la historia fantastica. Para esta etapa de la cultura,

muchos cuentos fantasticos terminaron formulando hipdétesis sobre

la conducta, la personalidad y las desviaciones siquicas. que en

ocasiones penetraron en los tratados cientificos sobre la mente

humana. Dirfa Thomas Mann:* [..1lla psicologl; es el procedimiento
por el cual se exorciza el mito y. sé_ transmuta con mines

humanos. “(13).

Podemos establecer algunas Aiferehcias entre los
elementos sintomaticos que constituyen el reflejo del periodo
romantico y el gque corresponde al evolucionista. Por un lado nos
econtramos con cambios en torno a la concepcidén de un sintoma
obsevandose que de un pericdo a otro existe una elaboracidédn mayor
para presentar un parametro gque indica la presencia de 1lo
fantastico. Dicha elaboracidn recae en las propuestas metafdéricas
y en la concepciodn del” sintoma que lo relaciona con la nuevas
tendencias en el contexto extraliterario. Por ejemplo, si para los
relatos roménticos lo muerto constituye un sintoma al igual que el
doble, en el relato evolucionista inquieta mas el desasosiego que
provocan las propuestas sicoldgicas del personaje. Viendo que nace
cierta relaciédn entre el sintoma y la metafora, debemos rescatar
la proyeccién a nivel del lenguaje en la propuesta sintomitica de

cada periodo.
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Entre: las. ébr:aé__ que destacan  en el periodo que nos ocupa

Mr. Hvde del escritor .inglés R. L.

Consideramos esta obra como el gran prototipo que habla -

iirracicnalidad. Entre el juego de conciencia e incosciencia surgen

obras como El doble escrita por. F. Désic evski vy El retrato de

" Dorian Gray, por ejemplo. Otra _vért‘

sus tratamientos sicolégié:oé : nt e na locura no
declarada. Fero en casi“'ﬂt"o‘dos encontr‘amps 'Vl'o_ ludjjéﬁ véntre la
conciencia y la inconscienciné..ient.’ré‘-laﬂ ci‘ehcia. la eveolucidn y un
hombre integrado a su deidif‘icaéiah[ v

Como todo arte literario la trama se va desenvolviendo a través
de lo que se llamara grandes puntos de tensidn:; en estos puntos se
encuentra muy marcada la concepcion gue el autor ha asimilado
sobre la cultura de su época; no quiere decir estc gque las otras
partes del relatc no estén involucradas; afirmar estoe serfa negar
nuestra posicidn que busca una idea totalizadora de la ‘realidad
fantastica’

Estos puntos de tensidn también estan asimilades por la idea
basica de lo fantdastico, y modifican las relaciones que se
establecen entre las fronteras de les estadios; a su vez, arroja
modificaciones en los intervales temporales en la afluencia vde
los estadios hacia la conformacion del proceso de lo fantastico.

Procederemecs a partir de ahora a ejemplificar los aspectos que
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sefalaron la produccién "c;le I"lustij\aciéh";/ la etapa

evolucionista. También témese enicuenta - Yas pb'sér\vaciones que se

han realizado acerca de nuéstr = p_arjémfe:_t,rno,s ,var"’lables: lo real, lo
c¢otidiano, lo ‘irreal’,. la" re‘alrid‘.v';\d VfVant,éS‘tica, verosimilitud e
inverosimiliitud. : Acvox’;de..”co‘x‘\f las ideas desplegadas gue atafien
de cierta forma a estos Lér‘minos; podemes proceder a explicar los
sucesivos sintomas fantésticos en las obras que se insertan en el

periodo evoluciconista.

Se ha aludido a la obra 4de‘ R, L Stevenson El extrafic caso de
Q._ Jekyll v Mr. Hyde. Como esta -no'v‘éla c'brv‘t.av ha sido muchas veces
llevada al celuloide no se hace ajéno ‘,El argumente. En la
necesidad cientifica gque particularizd al periodo evolucionista.
los autores reflejaron la personalidad del hombre de dciencia,
dandole vida por medio de ciertas caracteristicas_importantes: la
privacidad, el espiritu especulativo conjuntado con la
comprobacidn experimental. El ‘Dr. Jekyll® como un hombre propio
del periodo darwinista, va en busca de ese vinculo del hombre con

los instintos, de €1 mismo surge la potencialidad irracional:

[..Ime acercaba a esa verdad (..2: la de que eI hombre en
realidad no es uno, sino que verdaderamente es dos. Y digo dos
porque el estado actual de mis conocimientos ne va més alla.
Otros vendréan, otros me superaran en €l mismo campo y me airevo
aventurar que llegaradn a descubrirse en el hombre multitud de
facetas, incongruentes e independientes. (..)Fue en el aspecto
moral, en mi mismo, donde aprendi a conocer la total vy
primitiva dualidad humana: vi que habia dos naturalezas que
contenfian en el campo de mi conciencia; sin faltar a la verdad,
podia asegurarse que cualquiera de las dos era la mia propia
C..2, aunque fuesen contradicterias, ambas eran mias. (14D



'fEsi é'on"ve"nie‘nte‘sqgerir que de inmediato sea leida la siguiente
C;t‘ay t.eé(tﬁé.l - sobre los escritos de Oscar Wilde, donde
o‘brl‘i»g}:ad‘amente se concluye la afinidad en el pensamiento de
’S't;e'v'enson y Wilde Ci5). Esto demuestra una vez mas la similitud de
;deas ‘que  se difundieron en el periodo evolucionistas, y que
tr#ﬁsformaron el proceso de le fantastico a formas propias que
qbedeci an a estas ideas. Veamos como reflexionaba Dorian Gray

‘acerca del hombre:

f..lJLe asombraba de la sicologia superficial de aquellos que
conciben el “yo' del hombre como una cosa sencilla, estable,
segura y sin esencia personal. Para ¢l el hombre era un ser
compuesto de miriadas de vidas, de miriadas de sensaciones, una
criatura compleja y multiforme que llevaba en s1 misteriosas
‘herencias de dudas y de pasiones, ¥ cuya carne . estaba

contaminada de las monstruosas efermedades de la muerte. (18D

El drama al cual se enfrenta el héroe al descubrirse en su otro
yo. también gqueda atestiguado en distintas obras. El *‘Dr. Jekyll’

llega al descubrimiento del otro *yo' por medio de la especulacién
y la via experimental, sin dejar por ello de presentar las
disputas entre el estado consciente y el inconsciente del héroe.
Podemos pensar que la transformacion del clentifico hacia la
bestia no es mas que un juego en la ficecidn misma, y tal vez no
pueda ocurrir tal metamorfosis fisica, sino gue solamente sonos

espectadores ante la presencia del hombre total.

En su cbra El retrato de Dorian Gray, Oscar ¥Wilde acude también

al enfrentamiento del ‘otro  yo', al desdoblamiento de 1la

personalidad. Podemos congentir que a nivel intuitivo, el lector,

63



captara la presﬂ'énrg:iak"de' 1o fantastico a través:-de la. fabricaciédn
del  sintoma del 'ddple, pero en este periodo nos enfrentames a una
elemento. sintomatico’ de  -mayor elaboxfacibn vlo - cual hace muy

‘intrincado un intento-clasificatoric de los indicios y sintomas.

El tema del: -fya"'f"vUe “tratado por Edgar Allan Poe en el

extrafio. reia_tt;o'r-,vs§$,v Wifl"].‘iém'Wiison. aungue cabe observar que por
l‘as modificacio_neé ‘_vcivue';‘s'.’_!fx“e‘n las fronteras que se establecen
em,r”e los estadios, la rea@iizécién ficcional del doble difiere de
un periodo a otro. Si existe un parentesco entre las obras a las
que ‘nos hemos referido, ello resulta innecesarioc para nuestros
fines inmediatos, lo que se puede decir es gue en distintas épocas
culturales al tema del doble ‘yo’ se le da un tratamiento
diferenciado. En el cuento de Poe, el héroe va hacia el doble. lo

asesina, lo elimina. En los otros dos relatos (por supuesto nos

referimos a El extrafio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde v El retrato

de Dorian Gray. los héroes terminan con sus prop::.as vidas, ya sez
desde "la perspectiva del yo consciente o del yo inconsciente; en
el relato de William Wilson el fendémeno de duplicidad se atribuye
al fuero del héroe; al exterior consciente; por el contrario en
los dos relatos evolucionistas, el hombre-autor, est4& consciente
de que ese otro 'yo' es parte del hombre misme. "La maldicién de
la humanidad consistia en que estos dos incongruentes haces
estuviesen unidos. en que, en las doloridas entraflas de 1la
conciencia, luchasen continuamente estos dos gemelos polares*

<170,
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Cuando surgen las tendencias siéolégicas para el tratamiento
del doble, también se particularizan los cambioé en los niveles de
lo verosimil e inverosimil, es decir que en este primer estadio
del proceso de lo fantéastico, el flujo que tiende a disolver la
dualidad que proponen estos parametros se cohesiona con mayor
prontitud que en el ©periodo anterior, debido a que las.
transfermaciones culturales han invelucrado directamente al juego
de consciente e inconsciente colocando all hombre en el centro
mismo de este universo. Al ocurrir una modificacién en la relacién
del primer estadio, esto arroja 4$u influencia en el segundo
estadio que relaciona la realidad cbﬂldiaha con la ‘irrealidad’, y
nuevamente se dan variaciones en el intervalo temporal gque hace
difusas las fronteras entre lo real y ‘'lo irreal’. Por lo tanto,
el proceso de lo fantastico evolucionista que culmina en la
realidad fantastica total. tendrid una velocidad mayor ¥y un tiempo
menor para sSu realizacién, que en el proceso del periodo
roméntico.

Los valores morales tradicionales persisten en los héroes de los
relatos. El alma humana aun plena de bondad y maldad, no sucumbe
ante las tentaciones de ésta dliima, por lo menos en la lucha que
se presenta en el relato. Finalmente el héroe elimina la maldad,
aun a costa de su propia existencia. De tal forma que el juego se
da constantemente de un angulo al otro de la personalidad humana.
En obras de Oscar Wilde y de Henry James (182, el problema moral

queda diluido en las metas que los héroes se proponen., convencidos
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que . sus. actos son lo méskséns%ﬁ§réuekpuede formularse. Dorian
Gray., al verse asediado por sUS pfopios remordimientos, decide
dehacerse del objeto que le prévocé el desdoblamientc de su propio
¥y un:zo yo, "El retrate era esa unica evidencia. L6 destruiria"
(18). Ese reLraCo no era més que “[..Jlalgoe semejante a la
conci=ancia. Si ésa fue su conciencia. Lo destruiria" (205, por eso
el heroe decide aniquilar y termina con su propia vida, muerto no
es mas que el hombre que debia de haber sido si el tren de vida no
se huviese enfrentado a su otro yo. .

Lo rantastico ahora no circula altededﬁf de hechos foraneos, no
se prerde en un lejano castillo, ni en el interior de un cajidén
oblornio’ el protagonista y todos los personajes que se encuentran
en &.. en el relato, difieren de las interpretacicnes romanticas.
La realidad cotidiana fantéstica del darwinismo se alimenta del
naturalismo, de los enjambres internos de la sicelogia humana, ¥
la a:-ibucidn a lo ‘irreal’ queda en los limites entre lo ‘real
consc-ente’ y lo ‘real inconsciente’. Para el héroe de esta etapa
v, para el relato en su conjunto, la realidad fantastica total
esta :mpregnada de una cotidianidad que demuestra otros valores
mora.2s, religiosos y cientificos, al par, la irrealidad recae en
acciches aparentemente incoherentes del hombre comun, pero todo
esto no es mis, &l fin de cuentas, que un todo fantéstico
dinar:co, donde el héroe estid consciente de su transformacidn, de

su dualidad:
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[..JNo era posible que aquellos dedos delicados = hubieran
empufiade el cuchille para asesinar, ni agquellos labios
sonrientes increpando contra Dios y el Bien. El mismo no pudo
dejar de asombrarse de la serenidad de su conducta, y durante un
momento se sintid invadido por el placer terrible de tener una
vida doble. (213

Un hombre imposibilitade ante la inminente presencia de una
serie de hechos no explicables recurre a un sanatorio para
enfermos mentales, a fin de conseguir la paz gue su misma locura
. puede darle. El dnico temor serfa gque aguel personaje que
representa esa ‘otra posibilidad’, también buscase el recurso del
siquié&trico, de esta forma Guy de Maupassant penetra en el relato
que nos habla de la mente humana, dice el héroce de su cuento

Quién sabe?:

Hace tres meses que estoy solo. Estoy mas © menos tranquilo.
Sélo tengo un temor. Si el hombre de Rouen enlogueciera. si lo
trajeran aqui [..] (22>

3.6 LA INMORTALIDAD, LA PARODIA Y EL FANTASTICO PROLONGADO:
ALTERNATIVAS DEL FANTASTICO EVOLUCIONISTA.

Pero no sdlo encontramos la expresién de la conciencia y la
inconciencia en la locura, en la dualidad del espiritu humano,
también encontramos al hérove que se posesiona de la vida de los
Jjévenes, en un intento por trascender la muerte terrena; parecen
ser algo importante en la literatura fantistica de este periodo.
El hombre despojado de su vida eterna, al transformarse las
condicicones cientificas, los brebajes alguimistas han sido

sustituidos por la quimica moderna, por la biologia y por el



manejo de la

xs§59§; hQ@éQ;.?jEsgoéieié@;hLos permiten poseer
lakfueﬁte"Ae"Qiaé%'eLéEhé; 'E5§ jgc#é;ones éue  se presenta esta
Lemética‘en los relagos del . .,fantésﬂico evolucionista, tenderan
la mayoria de las veces a una solucidn racionalista, al fin de
cuentas el héroé debe morir, la eternidad no se consigue, aun a
pesar de las virtudes de la ciencia, la razén no deja de
plantearse el fin de la ‘irrealidad’, ésta se encuentra limitada
por la nueva manera de concebir la idea del hombre.

Nos estamos enfrentande a una etapa de fuerte escepticismo
que comentaremos en el préximo apartado, por el momento diremos
que el hombre preocupado por la inmortalidad buscara todas las
combinaciones fantasticas posibles que puedan darle el paso hacia
algin respiro del infinito. lamentablemente el dominio positivista
en el pensamiento impedira que ellc cuaje.

Los escritores dan _una respuesta definitiva al problema del
vagabundeo inmortal, el hombre de todos modos tiene que morir, sea
Su muerte sicoldgica o su muerte fisica; o al fin de cuentas como

escribe Henry James en su libro Otra vuelta de tuerca, el cuento

no tiene solucidédn, tal parece innecesaria, podemos adjudicar a 1la
protagoenista un terrible desequilibrio mental, © les hechos
narrados pueden ser reales. Con Henry James, consideramos, se
inaugura una suerte de innovacidn en lo fantéstico: el fin de lo
fant4stico no cuenta, su inexplicabilidad corresponde a la esencia
verdadera.

Dos puntos deben sefialarse antes de concluir este capftulo; uno

resalta la importancia de 1los cuentos sin ‘solucidn’; lo
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denominariamos éon mayor Vééépiedaa: un  fantastico prolongado.
Podemos aventurarnes a‘inaiéar que esta tendencia tiene cierta
relacién con los ﬁuentistas latinocamericanos del siglo XX, por
ejemplo Borges y Corté&zar. El otro asunto que nos inquieta se
relaciona con la parodia de 1lo fantastico, donde encontramos
ejemplos verdaderamente maravillosos como lo es El fantasma de
Caterville de Oscar Wilde.

Como se ha desarrollado el estudio, se puede observar que muchos
temas se han repetido, algunas .formas fantadsticas se han
traslapado y otras han cafido en desuso. Al ingenio de muchos
autores debemos la creacidn de la respuesta perfecta a los temas
trillados de la narrativa fantdstica; tanto en prosa como en
verso, __los fantasmas aparecen desde muche tiempo atras; 1las
mujeres seductoras e inanimadas cobran vida en posesidn de algun
amante; los retratos de antepasados se permiten la intromisién en
la vida de los personajes que habitan un viejo y abandonado
castillo; los muertos sufg;n del mas alla y‘ los espejos (como
almas humanas), son .recuperados por el hacer de la parodia.
Resulta un verdaderoc homenaje a la comicidad, pensar en un
fantasma que no logra sorprender a las personas de un modernizado
castillo, o alguna venus inanimada que al aproximarse al amante
apenada por su desnudez prefiere detener la accidn en pro de unos
‘trapitos’; tampoco descartaremos el retrato de pared que busca
como el héroe le puede prestar una navaja de afeitar porqgque ‘hace

tiempo que no se afeita’. Ante el cansancio del publico lector, vy



provocado por los nuevos cambios en la cultura, las ultimas
décadas, particularmente entre 1830 y 1900, los autores de 1lo
fantastico se dedicaron a ridiculizar todos los antiguos relatos y
leyendas, logrando verdaderas obras de arte que muchas veces
fueron representadas en los teatros de Europa y América.

Reirse del terror, el horror, el desconcierto y muchos otros
sintomas de lo fantastico, no es mias que un antecedente de las
transformaciones que el hombre tendria en cuanto a la cultura
acumulada hasta ese momento, pero dejaremos esto para nuestro
apartado que se refiere a2l fin de siglo. Invitamos a leer los

siguientes parrafos de El fantasma de Caterville que constituyenun

ejemplo de comicidad:

Y después de todo para gque unos miserables americanos le
ofreciesen el engrasador marca °‘Sol HNaciente® y le tirasen
almohadas a la cabeza! Era realmente intolerable. Ademas, la
historia nos ensefia que jamas fue tratado ningun fantasma de
manera semejante. (23

Algunas reflexiones del fantasma nos dicen:
Verdad es que su vida estuvo llena de crimenes, pero quitando

eso era hombre concienzudo en todo cuanto se relaciona con lo
sobrenatural. (24D

El desasosiego permanente a que invita la trama de Otra wvuelta
de tuerca, como sintoma fantastico, es muy particular. La forma
literaria que nos va envolviendo a través de la protagonista, una
institutriz quien toma a cargo la educacidén de dos pequefios. Por

lo que podemos extraer sin inclinarnos por una explicacidén
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pormenorizada de los acontecdimientos;” diremos que esta- obra. ha

tenido una gran cantidad de nterpretaciones.' desde aquellvas“

que han sefalado a los vchico:s’"'co}novfue”nt:és del ‘kMal'. hasta los
que se inclinan hacia la hist.oria'i:dfno yine:/.ist.ente'.

Lo que puede dejarnos esta obra ‘para nuestro estudio, v
consideraremos como vinculo con la narrativa fantéstica posterior,
es esa capacidad de dejar un pasaje abierto, la obra no se
resuelve, la obra es abierta. Alguien puede objetar diciendo gue
todas las obras fantasticas pueden concebirse como obras abiertas
(desde cierto punto de vistad a las distintas interpretaciones,
si, pero a esa forma de dislocacidén no nos referimos. Las obras
fantasticas a las que hemos hecho referencia hasta este momento
tienen una realidad fant&stica total, de” esa manera la hemds
denominado. Esta forma de ‘realidad fantéastica total que surge del
relato mismo', como también hemcs sefialado, es al fin de cuentas
una realidad cerrada, circular, que se inicia en lo cotidianc y
ahl concluye; obviamente este proceso estd manejando nuestras
variables tan mencionadas de: le¢ real, lo cotidiano, lo‘irreal’ y
nuestra realidad fantastica total.

Pero la obra de James no anida el problema de una obra abierta
en las distintas interpretaciones gue se pueda dar al relato, el
contenide abierto y la forma abierta (permitasenos utilizar estos
términosd, devienen de una totalidad fantéastica no concluida, una
busqueda de lo inacabado; ésto obedece a un desinterés por cerrar

la obra, responde a las nuevas necesidades del arte contemporéaneo



que se aproxima en el siglo XX (23).

Podemos pensar que a estas alturas se ha dade un ﬁanorama.lo mas
amplio posible sobre los cambios de ‘lo fantastico’ en la etapa
evolucionista. Se buscd présentar la mayor parte de las creaciones
destacadas y que tuvieran una proyecciédn sobre la produccidn
general.Estoy consciente de que existen multiplicidad de ejemplos;
también se ha comprendido que estas formas fantasticas no son las
Unicas que se manifestaron en la segunda mitad del siglo
diecinueve, pero queda claro, eso si, que se estad realizando un
recorrido ciue nos matice todas las transformaciones que ‘lo
fantastico' ha padecide a través del tiempo.

Es notorio que no existen rasgos tajantemente diferenciadores
que inicien y Lermi?en un periodo; por €l contrario, se ha hecho
alusién a la convivencia de distintas formas, e incluso a la
recuperacién de algunas que se tomaron come extintas. Queremos
aclarar que para cada blogque cultural que ha mostrado dinamicas
'muy particulares en el pensamiento humano, se han originado
aportaciones fantasticas que se acoplan a estas tendencias. Resta
recuperar la idea de que las formas artisticas, Séan cual sean, en
nuestro estudio se refieren a 1lo fantastico, éstas no estan
aisladas del entorno, responden y plantean nuevas vertientes de
conocimiento,.y esto se comporta como la esencia de si mismas, en
el entendido de que solamente en la secuencia profundamente ligada
de las formas de lo fantastico, es que comprendemos su propia

historia.
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constituia un avance espectacular sobre cualquier drgano que
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no existe, o al menos nc  puede considerarse sino como  una
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abstraccion de diferentes bellezas. Proviene de las pasiones

[N Pero tiene igualmente su origen en la individualidad del
autor que es particularmente notable (SN en los fantasticos.
Esta individualidad, sin la que no hay belleza, contiene una

dosis de rareza: ‘Lo belle es siempre raro<(. .)
INctese los concseptos de muliiforme, individualided, belleza y
rareza.} (*El subrayado es rnuestro.
CBAYER, RAYMOND, Historia de 1l
C(1B6OWILDE., OSCAR, op. ¢it., p. 88.
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titeratura gotlica, que se manifiesta en sus historias de
fantasmas v aun en determinadas escenas clave de sus novelas
mas ‘realistas’. En su mente creadora hay un wntento
deseperado de ° orgamzar v reconciliar ciertas visiones @
impulses anaquicos con el culto socwal a las leves y al orden.
Y esas bodas, se sabe, suelen engendrar monstruos. (PITOL,
SERGIO, “Prologo” a: Daisy Miller v Los pepeles de Aspern, p.
XV,

C19OWILDE, OSCAR, El retrato de Dorian Gray, p. 133.

C200Ibid., p. 133. :

(213Ibid., p. 10S.

(220 MAUPASSANT, GUY de, " Quién sabe? en: BORGES et al, Antologia
de la literatura fantastica, p. 300.

(23OWILDE, OSCAR, El fantasma de Caterville, p. 181.

C(24>Ibid., p. 186.

(25)Entre las aportaciones de Henry James a la novela
contemporanea tenemos:

. .Jeliminar at autor como sujeto omnisciente que conoce v
determina la actuacion de ' los personajes para sustituirle por
uno o, en sus novelas mas comple)as, varios “puntos de vista”,
a traves de los cuales la conciencia se tnterroga en tanto que
busca el sentido de Llos hechos dz que es Llestigo. Por medio de
ese recurso el personaje se consiruye a si  mismo en su intento
de descifrar el universo. Una nueva t€enica, un tipe de
personaje hasta ese momento desconocido y situaciones poco
tratedas, (..

(PITOL, SERGIO, “Prologo” a: Daisy mitler v Los papeles de

Aspern, p.l XIWV).
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4 FIN DE SIGLO

4.1 DESCRIPCION DE LOS ELEMENTOS DEL FANTASTICO TRADICIONAL. -~

En este apartado nos proponemos poner de - manifiesto 1os Tazos

culturales y tedricos’ que vinculan lo que "dénonfin;z:;mcs el
fantastico tradicional con el contem}vpora'neﬁ,r débido' a que en est‘e
lapso se determinan cambios en las formas de la. ficeidn. Aungue
algunos te¢ricos de lo fantéastico se inclinan a negar la necesidad
de wutilizar el marco cultural pax;a dar explicacidn a lo
fant4stico, por nuestra parte consideramos pertinente hacer
referencia a elementos extraliterarios, que no modifican la
esencia de lo fantdstico pero s{ la corroboran. En este sentido es
que deben establecerse los fundamentos que realizan el transito de
una produccién tradicional a una contemporanea. -

Tanto el pensamiento positivista del sigle XIX, como la corriente
paralela nue marcd la década final del siglo, dieron sus mayores
frutos bien entrade el siglo XX. Un gir_o en los conceptos vy
sistemas de pensamiento vino a reflejarse en el mundo europec
moderno, y por lo tanto, en el nuevo continente. De ahi que se
encuentren diferencias entre la tematica y las formas de lo
fantidstico de un 'periodo & otro, lo cual no descarta la
convivencia de formas establecidas con aquellas que surgen entre
las nuevas tendencias. El predominio de la razdén y la confianza en
la <ciencia seguian siendo los elementos fundamentales; la
consideracién de una naturaleza humana que habla cambiado todos

los canones de comportamiento; la propiedad de que el hombre bajo
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su ca’kparcbidvad dé predecibilidad ;ﬁo’dia kestablecer ‘orden y progre.so.
e;anial‘gqxﬂ\os ‘de los lineamientos mas rel'évant:es de la década 1é90
‘a 1900 Pér ello, ma&s que ser un fin de siglo en sentido estric&o;
t‘ér‘a’. el comienzo de una nueva etapa ae la modernidad, gque lograria
su ﬁlenitud en el siglo siguiente.

Hémos dicho que el siglo diecinueve habia sido un siglo de
pensamiento critico y duda corrosiva, permitiendo, de esta manera.
las grandes posibilidades de 1la creacidén fantastica; estas

posibilidades formulan’ preceptos y 'céndiciones que se géneralizan

dando “lugar a - lo 'q}uef”'denomuif-amd’s” 12 etapa. del . fantastice
Lradicibnal. cuyas }.tlzgfarct_rer;‘i:s‘tiqgsv\d:i)stintivas resumiremos - en
f»érm;a‘ escueta. - - 4

Los términos ‘lo reazl’, 1a ‘irrealidad’, el “proceso de 1lo
fantastico, los estadios de este procese y sus relaciones,
planteamientos temporales entre las fronteras de lo real-irreal,
son algunas de las ideas que se han manejado para distinguir lo
fantastico, mas no para definirlo. El fantastico tradicicnal, que

cubre el siglo XIX, estad conformado por las ideas citadas pero

desde un enfoque particular que responde a las situaciones del

entorno cultural. Los cambios en el entorno arfectaron los
elementos gque mencionamos, de ahfi que nace un fantastico
contemporaneo.

El proceso de lo fantéstico se establece de manera intrincada y
ascendente, en las relaciones dindmicas entre los estadios; los

niveles van desde lo verosimil ~inverosimil hasta el
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establecimientio “de’ 1a realidad ‘fantéstica

total, como udltimo

cometido.  Entre lo . verosimil-inverosimil, como entre lo

real-irreal (o r‘ealidad—irrealidadD, existen

fronteras de relacidn

las: cuales tienden a diluirse en un tiempo determinado y bajo una

dinAmica impuesta por los elementos extraliterarios.

como en el aspecto sintomiético y de indicios,

instancia percibimos los cambios de lo fantas

En este punto,
es donde por primera

tico tradicional a lo

contemporaneo, dado que las transformaciones en estos aspectos

provocan la fusidn de fronteras con mayor prontitud; los sintomas

son mas elaborados al igual que los indicios, por lo que las

met.dforas y el caracter de ambiguedad suele ser mas depurado en la

produccidn contemporanea que en la tendencia anterior.

Las i‘aeas de incertidumbré, posibilidad, probabilidad, motivaron

al hombre a dudar_ de sus sistemas y de la captacién de los

fenomenos. La intervencién de estos conceptos

vino a afectar en si

la forma y las preocupaciones de lo fantéastico; la idea basica

subyacente quedd manifiesta plenamente, es decir, que esta idea

quedd reafirmada en un proceso mas acabado.

Los indicios y los

sintomas contemporéaneos se encuentran enraizados en una concepcioédn

- por dem4ds ambigua, de la misma realidad cotidiana.

La aportacidédn relevante del fantastico
establecimiento de los estadios distintiveos
fantastico, es innegable; permitié que
potencialidad de todo el proceso para la

elementos que dan una intencidén mas acabada,

tradicional, en el
del proceso de lo
se manifestara la
captacién de nueves

de agqui se deriva la



"idea basica, por esernciaL' abiefﬁ.aé, gen'gratfirz d'e‘jnﬁévzis férmas. Es
el mismo sigleo diecinueve el que prcduce lka\srprimeraks obras Ique
pueden considerarse como fuentes del contemporanec. en esa suerte
de fantastico prolongado.

Veamos claramente qué identifica el proceso del fantastico
tradicional antes de sufrir la influencia cultural que lo trastoca
hacia el contemporéaneo. Tres estadios norman el proceso, el
primero corresponde a lo verosimil-inverosimil, el segundo a la
realidad-irrealidad y el ultimo a la realidad fantastica total. Al
nombrarlos asf{ no deben comprenderse como blogues seccionados que
no.se encuentran integrados, por- el contrario, la substancia de lo
fantastico (tomese como una verdadera abstraccidnd, les hace
convivir al unisono.

Lo que distingue al fantastico tradicional recae en lo que
denominamos tiempos de convergencia, que nos conducen hacia la
realizacién de la realidad fantéastica total.Fodemos decir que
dichos tiempos son prolongados en la fusidn de las contrapartes,
en directa dependencia con los elementos extraliterarios..
Cuando lo verosimil e inverosimil se fusionan en un sélo circulo
formando el verosimil fantastico, surge el efecto gue provoca que
se conceptualice lo fantastico a partir de los sintomas, por
ejemplo, lo que los tedricos dan en llamar la duda del héroe, o la
permanencia casi instantanea de lo fantastico.

Por otro lado, los tiempos de convergengia, ayudan al autor a

prolongar el juego arménico entre lo verosimil y lo inverosimil,
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~ donde este " juego

culturales de un.péficdofdé&erminado'

concebir la realidad'cotidiéﬁa.ii 

Diremos, que el intervalo‘ témporalb que media “entre la
presentacidén de 'las partes de los estadios hacia la fusién de los
mismos, Sser&4 mayor en el fantastico tradicional ﬁue en el
contemporaneo, Yy esto depende de las concepciones culturales
predominantes, peroc a su vez arroja la posibilidad de concebir un
fantistico diferente. Por lo que al surgir grandes cambios en los
sistemas y en los conceptos, el proceso de lo fantastico se

modificara en todos sus elementos ¥ en las relaciones entre ellos.

4.2 ELEMENTOS CULTURALES TRANSFORMADORES DEL PROCESO
DE L.O FANTASTICO.

Ademas de considerar los tiempoz- de convergencia, el analisis

tedrico debe estimar la constante alimentacién de las ideas de
.realidad e irrealidad extraliterarias, que influyen directamente
en el juego armdnico y propositive de la realidad e irrealidad
ficcionales. Ya que, si las ideas extraliterarias cambian como
contexto, también surge la modificacidén en el ambite de la
ficcidn.

Delineando mas los argumentos culturales diremos, gque nuevamente
surge un malestar hac}a la propuesta cientista gque muchos
cientificos y pensadores posetan. Encontrar a la ciencia como

causa Ultima para la explicacién de todo fendmeno, endosado a la

rere
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idea del determinismo, fue considerado como la anulacién de 1la
libertad. La ciencia debia modificar sus fundamentos, en respuesta
a las nuevas aportaciones que los ultimos descubrimientos habian
dotado. El pragmatismo surge con un fuerte impﬁlso. la busqueda de
resultados préacticos y efectivos, se convirtié en el nuevo
parametro de la realidad.

Un aspecto importante de los cambios culturales lo constituye la
idea del tiempo. Esta innovacidn en el pensamiento se viene a unir
a las concepciones sobre el espacie. El tiempo abandona su
abstraccidén e inamovilidad.

Pero' no solo el tiempo, como concepto, tuvo nuevas atribuciones,
también el espacio se vié alimentado por el relativismo, 1la
incertidumbre y la probabilidad. Por sU parte, las relaciones
.ent.re los estadios de lo fantastico comienzan a descubrir nuevas
propiedades que permiten, a su vez., gque la gama de posibilidades
en la realidad se vea alimentada por la capacidad de generar una
ambiguedad mas lograda, de ahi que vemos en el fantastico
contemporaneo una penetraciéon directa al caracter ambiguo de la
realidad, que nos conduce velozmente hacia la realidad fantastica
total.

De nuevo veremos algunos modificantes de la ‘idea del hombre’.
En la década que describimos la acumulacidn de todas las criticas
hacia la naturaleza humana, las tempestuosas oposiciones entre
unas formas de observar el fendmeno y otras. trajo consige que el

fin de siglo destacara la irracionalidad humana, el subjetivismo,
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que los simbolistas habian dk‘advz.i'ktyént’ov mpﬁi'so”y ante  todeo la

busqueda - de - ese - otro-ii‘yo indo el “inconsciente,

cuestionando la razén, -dan
propia naturaleza. :

El examen del comportafnu"."fe{nt_f
algunos resultados y se lniciaron cohclusiones que desequilibraron
la imagen positivista del homb,re{ El ’héroe se veriad como el
individue diluido entre las masaé. ante ..l..as‘ constantes protestas
y manifestaciones sociales, s‘uperaba la visidén netamente racional
que se tenta. Los movirﬁient.os v éonfiicto§ que se estaban
configurando, presentaban otro tipo de protagonista cuyos motivos
fueron quedando al desnudo.

Ese hérce multiforme. comoc lo define R.L. Stevenson (1), plenoc
de facetas, daba un contorno muy distinto sobe la personalidad
humana. Teorias sicoanaliticas aportaron conceptos sobre la
represién, doble personalidad, el doble ego, etc., que
cuestionaron las manifestaciones racionales de la humanidad. Esa
“[..Jlprofunda diferencia entre la ‘apariencia’ gque los hombres
presentan unos a otros y la ‘realidad’ o verdad de ellos;[..1"
(2>, resumia el pensamiento de muchos autores de la literatura
simbolista y expresionista.

Observar al hombre-masa preocupd a los pensadores. La actividad
individual diluida en las manifestaciones de la muchedumbre y, en

si el hombre disminuido en su condicidn; empezaron a seffalar a

este periodo como el precedente de un conflictive sigle XX. La
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versatllldad ‘hu a cual ,no nse habia prestado _atencién,

tamblén dio v1 ; o concepto muy 1mportante, el relativismo,

cuya presenc akke ma‘tu (<) latente a’ lo larqo del siglo diecinueve.
Thnto 1a conducta humana. como :la estructura.de las sociedades,
los problemas de la ciencia, el espacio'y el tiempo, podfan verse
desde distintos 4ngulos, todo era al fin de cuentas relativo.

Si en nuestra etapa anterior hemos visto como lo cotidiano va a
la par del hombre, haciéndose accesible; veremos como el hombre
comienza a ablrrirse de esa cotidianidad, de los sueffos, y la
preocupacién serd “El infinito perdido del mundo exterior es
remplazade por lo infinito del alma. La gran ilusidén de la
unicidad irremplazable del individuo, una de las bellas ilusiones
europeas, se desvanece" (3).

El héroe ya no convive con la unidad del exterior y el
interjor, ya no es la verdad interna lo Unico infinito; después de
convertir sus apetitos conscientes hacia lo inconsciente, el autor
creativo ve a su personaje perderse en la ausencia del gusto por
lo que el siglo le ha conferido. Ante el siglo XX, las cosas
empiezan a carecer de sentido.

El hombre es infinitamente pequefio ante el cosmos, preguntarse
sébre si mismo se torna una necesidad imperante. La muerte no es
fundamental, por lo menos en los términos en los cuales se ha

sugerido, al contrario si tuviese:

La esperanza en Dios, las promesas de amor y el sentido de la
libertad, le devuelven al Ser un futuro posible; un futuro capaz
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de llenar el vacioc del no-sentido, del no-ser, C..2al
neutralizar la negacidén mortal por su triple afirmacidén revela
no una promesa sino un vincule Caquella relacidén que no puede
frustrarse por estar siempre en estado de posibilidadd:
tangencia acuminal con el misterio. Separada de esta plenitud,
la nada que llamamos muerte no es ni siquiera nada; (4D

Qué padece ahora un hombre que se estid despojando de toda
mascara? Una soledad testiga de la violenta pérdida. Y es
precisamente en el momento en que la razon tiene su mayor victoria
cuando surge lo irracional "en estado puro (la fuerza gque no
quiere su querer) lo que se apropiarid de la escena del nundo
porque ya no habra ur; sistema de valores cominmente admitidos que
pueda impedirselo' (5D,

Pero el fondo de las discusiones giraba alrededor de 1la
particular degradacién, que la ciencia y el cientismo habian
hecho de todo aquello espiritual y wvital; las reacciones y las
huellas sobre este género de problemas demarcara la nueva
naturaleza_de lo fantastico, dado que las consideraciones acerca
del hombre se tornaron un tanto hostiles. La evaluacidn de las
condiciones del ser humano, en cuanto a su individualidad y su
insercidén social, hicieron tropezar a los nuevos autores de lo
fantastico con la tradicidn que en las formas se habia practicado.

Gracias a las posiciones escépticas, el no-sentido de la vida,
que tuvo influjo en la nueva tendencia de lo fantastico, supo
sobrellevar, al fin de cuentas., la nueva condicidédn humana. En
ocasiones se descartaron los modelos que la ciencia positivista

habian afianzado; como parte del naciente nihilismo que padece el



hombre en esta década, no resulta sorpreﬁdeﬁté c"(;.xe»'tod’o hodelo [}
sistema se dé por desechado. - ’

Serifa un error afirmar gque toda secuencia de dudas y cﬁnceptoé
fueron tan explicitos que afectaron a todo: el 'conjuhto de lo
cotidiano, pero sea cual sea su interpretaciérf, éstas ideas
formaron cuerpo en el bloque del nuevo conocimiento humano, del
que se parte para hablar de ‘lo cotidiano', ‘lo real', ‘lo
irreal’, ‘lo verosimil e inverosimil'.

En repetidas ocasiones hemos empleado la ‘idea de hombre' que
procred cada etapa que se trabajé. En el fin de siglo encontramos
mas que un cambio en la ‘idea del hombre’, que si{ la hubo, las
simientes de un profundo cambic en la significacién del hombre,
particularmente en conceptos del sin-sentide o el no-sentido.
Esto es importante al rescatar la interaccion del hombre con su
entorno, con la realidad cotidiana; ya gue enraizado en esta idea
se encuentra la forma en la cual el héroce asimila el
conccimiento, de como descubre los fenétmenos y comoe se relaciona
con ellos. Es el parametro, por decirlo asi, imprescindible para
partir hacia lec que deterhdna&os como real, y consecuentemente,
todos los conceptos que hemos asociade para dar vida a nuestra
realidad fantaAstica. Es claro ver que existe una estrecha relacién
entre la definiﬁién del hombre y su relacién con el contexto y la

generacién de lo fantastico en la ficcidn.

84



4.3 LAS SIMIENTES DE LA “IRREALIDAD® DEL "SIGLO™ XX.

Una guia sobre la xormulac1én d 'lo lrreal': en e_i'v finide s

lo demuestra el esbozo _d

del conccimiento mas'- prof‘und L

de siglo buscara con: mas ahinco esa cara .\.rrac1on=l del hombre‘

moderno. Esta tarea se. realizo de:de muchos cmgulos

sicdlogoes, f'.LlOSOfOS y artistas, compartleron los merltos ‘en la-::
defincidn y escle.x‘eéimiehto deA lo que se contemplaria“como el
hombre de fin de siglo: 7 7

En el nuevo enfrenbamien:o hacia el inconsci—ente. aunado z los
conocimientos que décadas habfian acumulado sobre la condicidn
humana, sobre los atributos de la razén y la intuicidn, el suefio
se retomod. Ello  nos recuerda los comentarios sobre las-
aportaciones del sueffo & la obra artistica, ante todo en el
periodo romantico de lo fantastico. El problema de la naturaleza
humana en las entrafas del suefio, peculiarizé a las géneracxones
de este periodo. el suefio con sus propiedades, podria dilucidar
aun mas al héroe ante si mismo.

Estamos ante un hombre gue comparte dos yoes -dirta Bergson-,
per un la_do la conducta cotidiana y racional, ¥ en el lado

contrarieo la irracionalidad, vinculado a lo inconsciente Y




profundoe. El inconsciente. s .por: medio: de una

profunda introspeccidén "'[v.‘. ~:‘ 'capt.ar'” nuestros

estados internos com§ seres,’ v1vos. enconstante devenir, como
estados -no sujetos a medida" C7D.v o ‘

El suefio, ese constante misterio ante el intelecto humano, fue
de sumo interés desde el arte. lLos autores encontraron en esta
fuente todas las incégnitas humanas, también las respuestas mas
adecuadas, y no precisamente desde la via de la racionalidad, el
suefio vuelve a ser un fluido. Lo que ahora se manifiesta es la
verdad del hombre pero a partir de elementos simbolistas, por un
lado, existencialistas por otro y, ante todo la certidumbre de que
en el suefio (en estado de vigilia o© nod) podiamos descubrir 1la
esencialidad del hombre, sus atributos m&s elementales. Tal es el
panorama que nos ofrecfia el fin de siglo.

Variadas corrientes de pensamiento, la replanteacidén de otros
momentos culturales, y ante todo la asimilacidén de todo un siglo
critice y racionalista, que aunque criticado, traj‘o consigo la
forma de ver al hombre; este construido de multiples facetas y
cambiantes actitudes, era un libro abierto a todas las busquedas.
A dénde tendrian pues, que ir los autores de lo fantastico en la
busqueda de su motivacidn, en la identificacidn de su nucleo y los
sintomas que le acompafian?

Con esta seccidn damos por concluido el periodo de lo fantastico
tradicional. Los capitulos siguientes haran un esbozo de los

factores culturales modernos que afectan los estadios de lo

86



fantaético, y qﬁe'ﬁos conducen hacia la versidén contemporanea de
esta ficecidn. Aunque nuevamente seccionaremos el material en los
conceptos que ~encajan en los distintos estadios, debe
considerarse que la realizacién de cada etapa del proceso ocurre

con mayor prontitud, en comparacién con el fantastico tradicional.
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5 LOS PRIMEROS INDICIOS DEL FANTASTICO CONTEMPORANEO

5.4 MODIFICACION DE LOS SISTEMAS ESTABLECIDOS.

Establecer una barrera entre el fin de siglé XIX y el inicio del
siglo XX no es una tarea convincente, por el contrario, los
fundamentos y las busquedas culturales parecen diluirse de un
periodo a otro. Hablar de una total y sdélida concepcidn del hombre
y su cultura, en la concrecidn de la realidad cotidiana. seria
sumamente aventurado. Las primeras décadas del siglo XX, se vieron
convulsiodas por sucescs histoéricos, politicos y culturales que
desestabilizaron profundamente la realidad cotidiana.

Comoc se ha mencionado en los antecedentes culturales del siglo
XX, constituidos por los planteamientos del fin de sigle XIX, el
hombre ha iniciado un largo camino en la transformacién de los
valores establecidos, en las formas de concebir la naturaleza
humana y de los vlncuios con su entorno. Sobresalen aspectos como
la identificacidn de la irracionalidad humana, los profundos
hallazgos sobre el inconsciente, las simientes de la problematica
condicion  humana vy, ademas, la interseccivn de todos estos
elementos con los nuevos conceptos sobre la ciencia, que
terminaron por modificar los sistemas de referencia aceptados.

En otra corriente se ubicaridn las tendencias filoséficas que
pretenden el levantamiento del subjetivismeo, la intuicidn, en
desprecio al conocimiento a traves del racionalismo puro. Aunado a

este auge del subjetivismo y el irracionalismo, encontramos los
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pensamientos ac‘e'rc:a‘c.ie-las ideas sobre la‘,}nas‘ificacién del hombre.
L.‘os' niveles gque se desglosaron en torno a estas ideas dieron lugar
a ia generacién de distintas corrientes de pensamiento, que a lo
largo del present;e siglo se han asentado, lo cual nos lleva a
comprender gue dar un panorama unificador de la realidad cotidiana
resulta ser una tarea compleja; arduo ejercicio implica sustraer
los aspectos necesarios para la justificacidn de los elementos que
competen a la formulacién de lo fantastico contemporaneo.

El hecho mismo de que aun estemos conviviendo con los sucesos
del siglo XX, dificulta la conclusién‘fija y determinante sobre
los distintos movimientos culturales que afectan la realidad, por
ello es que en esta seccidn se comentaran algunos aspectos de las
primeras décadas, sin llegar a disernir mas allid de lo que pueda
ser de suma utilidad en el planteamiento de la realidad fantastica
contemporanea y, a su vez, en la aproximacidn a la ‘irrealidad’.

Pronto vienen a la mente los primeros resultados que arrojaréan
el acercamiento a las corrientes de pensamiento del fin de siglo.
Si es a partir de la i1magen que el hombre tiene de si mismo que
hemos identificade la formulacién de la realidad cotidiana,
obligadamente se tiene que desglcsar un concepto de suma
importancia como éste. Veremos a través del examen de distintos
periodos histdéricos como el hombre se ha vaciado hacia su
interior, paulatinamente.

El rom&ntico conjugaba el dentro y el fuera, con la necesidad

implicita del dentro de encontrar forma expresiva en el fuera.
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ké&pbiémétigo nte si miémp.‘La primeraiguéfﬁa mUndial"h‘ p?qv_:ad¢
'§oné£éﬁh$dién v, la credibilidad ante ‘el rédioné_ismo humah§. se
H$ﬁ§§s;ao'par los suelos. Un examen deyvhdhﬁre"§§fé¢é necesario.

; Lai moderna pérdida de ~antiguos valores no deja de provocar
cierto desasosiego en la naturaleza humana. Un marcado nihilismo
se posesiona de las empresas del hombre. Las relaciones de éste
con su dérredor comienzan a parecer absurdas, oscuras y sin
sentido. La naturaleza un tanto provisional del ser humano. -el
constante cambio en todos los niveles de relacién, la
intrascendencia de los sucesos, en fin, la acumulacidn de devenir,
preoduce la incertidumbre y la ruptura de los céanones que habfan
procreads la seguridad singular del hombre. -

Es cierto que el flujo de todos estos cambios no se hizér
perceptible de inmediato, ni en todas las capas de la cultura y la
sociedad, en cambio, se manifestdé en las tendencias artisticas,
que demostraron, desde los inicios, mucho de lo que el hombre
padeceria y provocaria como resultade de su nueva actitud.

La ciencia expuso un macrocosmos todavia mas indescifrable que

el que pudiera pensarse. Ante un universo misterioso, el hombre se
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encontré perdido, sin que .asirse, deépo‘jédo‘ de los‘_ viejos
atavismoes apareceréan: el absurdo, la agustia y la  alienacién.
Estos elementos fueron cobran.do terreno en la med‘ida ‘en la que el
hombre se sintid perdido en un universo que no se identificaba con
él; un universo tan inmenso donde el ser humano no era mas gue una
infima manifestacién de ese todo.

El heroce gque se internd en si mismo construyé el gran cambio,
vertido hacia su naturaleza, con la ausencia de todo absolute que
le diera seguridad, y para sumarse a la conmocidn, el cambio y lo

cambiante, trajeron asi la inmersién en la soledad:

[..lCopérnico habia destruido la ilusion cosmoldgica que el
hombre se hallaba en el centro del universo; Darwin destruyd la
ilusién bioldgica de que el hombre era un ser esencialmente
distinto y superior a los animales; finalmente, el psicoandlisis
asest® el golpe que probablemente duele mas de todos a saber,
que el hombre ni siquiera era el amo de su propia casa, que el
ego (la razdénd) no dirigia, como siempre se habia supuesto, la
voluntad y el funcionamiento de la mente. (1D

5.2 UNA TRIADA EN LA REALIDAD COTIDIANA: LA ALIENACION,
LA ANGUSTIA Y EL ABSURDO.

La pérdida de la fe en Dios, en la trascendencia. dejd & su paso
la triada del absurde, la alienacidn y la angustia. Absurde
parecia para el hérce estar en un mundo que & su vez, carecia de
sentido; este sentimiento provoca la angustia y la alienacién.
Cuandoe el hombre padece angustia, en el sentido més general, es
porque est&4 consciente de la intrascendencia de su existencia, se

asume como un ‘objeto’ con vida, gue nc partira a otro lugar que
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a la muerte de si mismo.: Tanto

particular lo fantastico, no:dej:

toda esta problemdtica.

La zlienacién sobreviene’ ersonaje al

trabajo, a la sociedad, ‘a‘;lacultu ficacidn -de su

existencia: al soportar 'la:r" v*delj cosmos. la
indiferencia del medio, donde cééé. ind Alyid}uofs’e' diluye como uno
mas entre la muchedumbre; “[..Jen  “un universo privado
repentinamente de ilusicnes y de luz:es.v el hombre se siente
extrafo. (..>Tal divorcio entre el hombre y su vida (.., es
propiamente el sentimiento de lo absurdo." (2) Es entonces cuando
se c}italiza otra forma de la realidad cotidiana, otra forma de
conocimiento, otro proceso de lo fantastico.

Entre la desesperacién y el desprecio de si mismo, la respuesta
asociada serid el sin sentido. Dado gque todos los constituyentes
afianzados habian sido replanteados © desechados, ‘el hombre sin
atributos’ (32, capaz de ser menospreciado, se explicd esta etapa
como una edad de desconfianza. De ahi surge el antihéroe, éste
denigrado que no tiene perspectivas ni propone
alternativas, Obsérvese como este cumulo de experiencias
cotidianas vienen a2 implementar nuevos cambios en las relaciones
del proceso de lo fantastico; estableciendo diferencias en
sintomas, indicios y en las formas metafdéricas del lenguaje, ello
viene a corroborar la premisa que nos indica la necesidad de

establecer un referente extraliterario para el estudio de 1lo



fantastico.

Lo absurde m;l;esult,a de una ruptura abrupta con la realidad,
por. el contrario, es precisamente la sensibilizacidn hacia esa
realidad cotidiana, la éue permite al individuo sentir wuna
existencia absurda. Los héroes de las distintas obras literarias
que corresponden al primer periodo del siglo XX, se encuentran
completamente bafados de la sensacién absurda, y ésta se vuelve
tan familiar que su forma parece natural. Esto es lo que provoca
confusién entre la realidad cot.‘i‘.‘di.ana y ‘la gesticulacidén de la
llamada ‘irrealidad’, ya quelas secuencias en los relatos
catalogan con un caréacter: de ‘nat,uralldad hechos quei pueden no
parecerlo.

El héroce no se sobresalta ante los sucdesos. La dimensién de la

absurda realidad cotidiana le posesicna, sin mids, se ve diluido a

tal grado que abre paso a otra complejidad propia de este periocdo,’

nos referimos al llamado ‘hombre sin atributos’.

A través del proceso de alienacidn el hérce da inicio a la
dispersién de los valores. El peso de la masificacion coadyuva a
este fenémeno. Relativeo a ello encontramos la pérdida paulatina de
los atributos humanos, lo que da comienzo a una nueva
configuracidén de la condiciédn humana, la cual va a caracterizar ya
no solo los protagonistas de los relates, sino que va a
condicionar las relaciones con el entorno; el hombre se vuelve
fundamental, se convierte en el punto central no sélo de la obra

artistica, también en la realidad cotidiana.
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Tedo egté_ pf¢§és§“pfcvoca una revaloracién del que hacer
fantéstiéo.'parfic;iérmEnte en este apartado; la formulacién de
una 'realidéd”'c;tidiana dista mucho en parecerse a la que sé
plénteaba aun pocas décadas atrés. Es necesario insistir que todo
este proceso no cuaja en su totalidad hasta bien entrada la
primera mitad del siglo, hasta que las corrientes existencialistas
retoman cada uno de los elementos que se habian venido gestando.

Si el antihéroce encuentra la realidad cotidiana absurda, si éste
ha sufridoe un proceso de alienacidén en cuyo transito ha perdido
sus atributos, todo ello nos conduce hacia la llamada angustia
existencial. En los relatos fant4sticos contemporaneos esta
angustia nunca rebasa los limites del mismo orden establecido. De
forma lenta va conduciendo al antihérce a travées de su realidad.
sin que por ello elimine su existencia radicalmente, menos aun en
los relatos que se relacionan a las primeras decadas del siglec XX.

A pesar de la angustia y ante la presencia del sin sentido, el
hombre camina prolongadamente a través de su vida, estad enredado
en todas estas variables, las que al fin de cuentas dan verdadera
rgzén y forma a su exisﬁencia; de ahi gque no son desechadas o
replanteadas, simplemente han sido asimiladas al grado de
convertirlas en parte esencial de la vida misma. Esto nos explica
porque los héroes de los relatos fantasticos van envolviéndose mas
y mas en la trama personal, sin ofuscamientos fuera de lugar; el
hombre~antihéroe va buscando la salida sabiendo de antemano que no

la podré encontrar, ser4, pues, precisamente el mayor de los
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absurdos.

Es conocido el chiste del loco que pescaba en una bafera; un
médico que tenia cierta idea de los tratamientos siquidtricos le
pregunté: .Y si mordiesen? ..", y el loco le respondié con
rigor: "“Pero, imbécil, no ves que es una bafera?". C(..JPero se
advierte en €1 de una manera cuUin ligado est&4 el efecto absurdo
a un exceso de légica. (4D(Cel subravade es nuestrod.

Un exceso de ldégica resultara, por tanto. convencional en los
relatos fantasticos contemporaneocs, en la formulacidén de la

realidad cotidiana. Pero a ello hay que agregar otros problemas de

la realidad y que, aunados a los que se han desglosado, forman el

conjunto mas © menos asequible de la cotidianidad en. los inicibs
de este siglo.

Toda descripcion que se realice acerca de los elementos
extraliterarios, nos permite disernir los elementos que inyectaron
nueva vida al proceso de lo fantastico, a su ‘»/Aez. implementaron
modificaciones en los parametros (sintomas, indicios y metaforasd:
ademas de prby_ectar una dinamica entre los estadios, a través de

los cambios en los tiempos de convergencia.

5.3 EL INFINITO, EL TIEMPO Y EL ESPACIO RELATIVOS,
LA PROPUESTA DE LA REALIDAD COTIDIANA.
Acercarse al infinito ha sido una constante en gl pensamiento
del hombre, preoccupacidén ésta descrita en cuanto su ingerencia en
la formulacién de la realidad cotidiana y, més profundamente en

lo que incumbe & la vertiente de la ‘irrealidad’. El siglo XX
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trajo consigo una I‘érmaf dzstlnta
abrieroﬁ dos enormes posi h;:iv‘l:’if:liadi'e‘s
macrocosmos 'y .en el microt:osfrnfﬁs;fcié»s:_'deci en; ":':al
conocimiento externod 'y kak'rlfo quese }‘;?Vf"l:e,r"e:' FERYS ibnrf\e.rsviiéx; del
hombre en su naturaleza y las "avckcior;es'"qv.‘x‘erkbr"eraliza ,‘par'a conformar
su existencia. De ambas poéibilidades es que se genera la
multiplicidad de aproximaciones al infinito, la variedad de formas
de adentrarse al conocimléhto vy la manera en la cual el hombre se

involucra con el infinito. Los relatos fantisticos contemporaneos. -~

tienen un modo muy expreso de manifestar esta inquietud y, en -’

repetidas ocasiones aparece artisticas la insinuacidn infinita de
la trama. Véase como sobrevienen pro!‘u’ndoskr cra;rlxlkbi'os” en la
concepcion de la ficecidn fantastica. ‘ 7 s

Mas adelante, en la segunda décéda 'drel; s‘iélio XX, ioé relatoes_
haran alusién directa a la preocupacién Vdélk auter hacia el
infinito, este planteamiento serd un recurso relevante en la
literatura fantastica.

El problema del infinito tiene una particularidad en el
fantastico contemporanec, presentandose como la propiedad (del
infinited de intersectar la realidad cotidiana y la ‘irrealidad’;
permitiendo que pueda comprenderse cémo en los relatos
contemporénecs existe cierta afinidad, mas bien identidad, entre
la realidad cotidiana y la ‘irrealidad'. Esta propiedad nos abre

las puertas hacia un radical cambio en los tiempos de convergencia

en las fronteras de lo real y 1o irreal, ello nos conduce a
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sdiferencias. .

comprender  una . de’ ‘1las grandes

contemporaneo con el tradi éj."oh"aki\,‘x gue le kp‘re"ceaikgﬁ'{ .

El di ménsii on - infinita’,’ bro'c'r“ea_',‘ m\'fxl tlples :

puntos de ‘eontacteiicon formas distintas 'de. conocimiento, por

consecueﬁc;é':’ y ;enﬁ_arc'édé en las dos posibilidades citadas en el
pérrafcv anterzor, da lugar al acercamiento confuse entre la
realidad cotidiana Yy la ‘irrealidad’. Deducimos, por lotanto. una
diétincién clave del fantéstico conte‘mporarveo.

Es de muchos conocido el cambio, podemos decir‘ subito, que trajo
. consigo la transformacién tedrica de la fisica clasica hacia la
fisica cuantica. Conceptos relevantes en este fendmeno son el
tiempo y el espacio, los cuales pasaron de una concepcidn
absolutista a una relativista. Si estamos realiZando un estudio
sobre la formulacidén de la realidad cotidiana en el fantastico
contemporaneoc, no podemos dejar de lado estas dimensiones gque
vinieron a trastocar el tiempo y el espacio literarios. De la
capacidad de lo relativo es que pueden proyectarse otros cambios
en las formas fantésticas; el mismo hecho relativista tiene
incidencia en la temitica ¥y en las formas de aprox’xrﬁarse al
conocimiente (es decir a la idea b&sicad, propiedad intrinseca a
lo fantastico.

Ante el cambio conceptual de la fisica, las relaciones ¥y
sistemas establecidos como comunes tienden a desestabilizarse,
aunado a ello la incertidumbre que los descubrimientos

cientificos, especi{ficamente, demostraron en los mismos
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planteamientos que les seran propios. ‘Un ”ando; misterioso e
incomprensible se abria ante los ojos de 165’ citudadanos del siglo
XX. Ese misterio y la inaccesibilidad de 16s nuevos fundamentos de
la ciencia, ﬁermitieron al hombre la especulacién. la busqueda y
la postura que asumiré‘una condicién humana distinta.

Neo solo la novedad de los conceptos relativistas tuve efectos en
la formulacién de la realidad cotidiana, también se wvinculd a
éstos el manejo de una dimensionalidad distinta a la que
anteriormente se postulaba. Para que ello fuera coherente con esa
misma realidad tuve que verse impulsade por la necesidad de
cambio, de lo cambiante, en fin, por el caracter de devenir que da
contorno y fuerza a los primeros movimientos del siglo XX. Del fin
de siglo se arrastraba ya esta tendencia cambiante, y es desde las
primeras décadas de_este siglo hasta nuestro dias, que el devenir
sigue siendo parte central de la esencia de la realidad actual.
Ahora bien, ello nos conduce & una situacidn propia de la realidad
fantastica contemporanea: esa singular movilidad en negacidén de lo
establecido y absoluto. ,;5e convertiria esto en un facter que
transforma el fantastico tradicional en fantastico contemporaneo?

Realmente si, es casi el propulser de la transformacion. La
dinamica del siglo XX, también provocd la dindmica en los tres
bleques de lo fantastico esencial‘ Crealidad cotidiana, la
‘irrealidad’ y lo verosimil e inverosimil ); por lo tanto, es la
calidad del devenir la que siendo propia de la cultura presente,

llevéd al fantastico tradicional hacia el fantastico contemporaneo.
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Este tips_’dé' rsiz:iraciones ,cohceb%;;iales. de caricieér mis abstracto.
constiﬂu;;'eﬁ Vvval .:;‘Vur?.dan‘\ento’ de la -idea.basica de lo fantéstico, que
éefk'encue’ﬁtran relr'ac'ion.ravdav con las  propiedades generadoras del
proceso. ’ 7 /

La realidad cotidiana ‘de las primeras décadas del siglo XX, se
presenta as{ en- virtud Ae la herencia del fin de sigle, cuyos
méviies culturales se’ hroyectan extemporaneamente, aunado a la
. cafactéristica del devenir, la realidad contempordnea sera
dinémica Propios de esta realidad, y que permite el andlisis de
los réivatovsv fantdsticos, ésﬂén los tres elementos de la condicidn
humana: lo absurdo, la alienacién y la angustia. Como parte del
bagaje humano y como la oclusion de este periodo, el sujeto
concluird: de un ‘hombre sin atributos’, desdefladc, sobrevendra el

antihéroe.

5.4 LA “IRREALIDAD' EN EL MODERNO POTENCIAL DE LO ABSURDO.

Se ha destacado lo absurdo como un elemento fundamental virtual
a lo humano, gque se fue elaborando en el prolongado asentamiento
del hombre moderno. Si el respaldo de los antiguos sistemas
culturales coadyuvaban al hombre a sobrellevar la realidad
cotidiana, al tambalear y desaparecer (algunos) de estos sistemas
de valores, es obvio que lo absurdo comience a cobrar terreno. Una
obra muy ejemplificadora al respecto, gue no pertenece a la
ficcién de lo fantastico, puede esclarecernos la situacién.

Recordemos a Unamuno en la obra San Manuel Bueno martir, en la
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vivan de 1la

que
i‘liuerf.kén.v sy

Aifin de siglo el hombre da inicio al proceso de pérdida de las
ilusiones; buena parte de la generacién del 98 dio luz tedrica a
este problemidtica, pero no sera hasta las primeras decadas del
siglo XX cuando la ilusién de vivir desaparezca y el hombre no
tenga mads que asumir los absurde de la existencia. La ‘irrealidad’
penetra sin sobresaltos en la posibilidad del juego absurdo de la
vida. La fantasia, la ilusién, nos conducen & lo ‘irreal’
conccido, al fin de cuentas, estéd en la busqueda de objetivos que
desde un inicio se consideran inalcanzables.
_Es decir, la ‘irrealidad’ ficecional en lo fantastico
contemporaneo, no se anida en la encuentro exprofeso de otras
formas de conocimiento, es una manera implicita al caracter
cultural, que nos lleva a desentraffar en torne a lzs mismas
concepciones que obran en la realidad cotidiana, Mo existe un acto
tan explicito en la ‘formulacidédn de la irrealidad’, como sucede en
el fantastico tradiciocnal.

lLos elementos de la realidad cotidiana en el fantastico
contemporaneo tienen la virtud de procrear la ambiguedad en su

esencia. Si lo absurde plantea esa inconsistencia de la existencia
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moderna [..JNo en vano se ha _jugado‘k hastaj‘ ahbra con ';as ‘b'alabras
y se ha fingido creer que n:egar un se,hi‘t.ri';rio"!a ‘i'a" :viida lleva
forzosamente a declarar gque no vale la.pena vivirla.” En verdad, no
hay equivalencia forzosa alguna ent,ré émbos 'jhicios. (73, nunca
conduce a la ruptura, el suicid'ié"tq‘t'.‘a‘li.‘,‘ ‘anLes bien: "jClad vida

C..) es una especie de suicidio continuc, un combate contra el

suicidio, que es igual;" C8) :

Por tode lo anterior se ;;uédé af‘ir.ma.r que Jlo absurdo se
convierte en un punto de parti'da. en el fantastico contemporaneo,
para aproximarse a la ‘irrealidad’; mas bien resulta ser tan
ambiguc gque perpetfa lo real y lo ‘irreal’, siendo el punto del
cual se conjugan ambas formas de la realidad fantastica. El
antihéroce concluye que: “La creencia “en lo absurdo de 1la
existencia debe gobernar, por lo tanto, su conducta.'" {2

Pero si son las potencialidades de lo absurdo las que tienen la
matriz gener adora de la ‘irrealidad’ en el fantastico
contemporaneo, entonces, surge la necesidad de desglosar con
ciertc detenimiento aquelloc que origina, & su vez lo absurdo.

Del que hacer cotidianoc nace la inquietud por los mismos sucesos
diarios; la‘rutina que nos rodea, ¥y la actitud obediente y
conforme al asumir nuestro papel, da los primeros indicios de que
lo absurdo tiene una posibilidad en la existencia de un hombre.
Ese hombre que se levanta, come, trabaja, duerme, imbuido
diariyament_e en estas acciones se siente desolaao; presiente que

algo est& funcionando mal en su existencia y es aqui donde lo



absurdo de vivir tendré un nuevo adepto.’ Eé entgnces a partir de
esta primicia que la condicién . del: hombre, de.los hombres, empieza
a ser cuestionada. Pero la xﬂnina‘sigue igual, nuestros actos
diarios iran absorviendo el tiempo de la vida, y aparentemente
inamovibles continuamos en ‘el absurdo de la vida’. A pesar de
seffalar el sin sentido, la cotidianidad permanecera cotidiana.
Todos estos elementos se transforman al integrarse en el proceso
de lo fantastico, y dan vida a una dinamica unificada en la
ficcidén. No constituyen una enumeraciédn extraliteraria gque no ha
sido retomada en los relatos contemporéaneos.

Podremos quebrantarnos ante este panorama pero existiran pocas
obsesiones: el suicidio o el compromiso cotidiano con lo absurdo.
Los textos que pertenecen a lo fantdstico contemporaneo en esta
primera etapa, se particularizan por mostrarnos una diseccidén de
ese absurdo asumido, el cotidiano; la resolucidn de la prueba
muchas veces se ve inclinada al suicidio del antiheérce. Este
suicidio, al fin de cuentas, es una suerte de homicidic, que
resulta ser una exculpacién de lo absurdo.

Nos vemos obligados a pensar en la hecesidad de no interrumpir
abruptamente lo absurdo, es su caracter de parte esencial del
hombre moderno del siglo XX, antes bien, lo absurdo persiste
porque el antihéroe lo asume hasta el momento mismo de su muerte.
"De ahi que este concepto congenie con la realidad cotidiana y con
esa ‘irrealidad’ itan cotidiana! En eso radica una de las

potencialidades de lo absurdo, en cuanto a su biparticipacién de



lo ‘reall‘y"i";‘lé._.lj.io;"u".i,x:real - cotidianos participacién : basada en l'as_.
posibilida;ﬂes qué engendran la ambiguedad 'y,’ 1z .diisolucri.én'
inmediata entre la realidad y la ‘irrvea‘iidad’ fantaéticas.

Diremos, entonces, que lo absurdo se introduce directamente
entre las fronteras de los espacios, afectando el tiempo de
convergencia, YyYa que tiende a realizar una asimilaciédn de la

realidad y de la ‘irrealidad’', a través de la confusién; por lo

tanto el tiempo de convergencia se vera disminuido notablemente.

Pero los cambios no se dan uUnicamente a este nivel, también se
ven afectados los indicios y los sintomas, ubicandose, éstos, en
planos del pensamiento mas elaborades que un simple miedo gotico.
Los sintomas se remiten a la percepcidn de la angustia, 1la
alienacién o €l mismo absurdo.

5.5 LO ABSURDO Y EL INFINITO EN EL SENO DE LA TRAMA.

Cuando mencionamos las preocupaciones del hombre moderno en el
apartado que se refiere a la realidad cotidiana, se indicaron las
dos vias por las cuales el hombre encamina los cuestionamientos
sobre el infinito; ello remitido a una idea muy general de esta
primera etapa del siglo XX. En este apartado debemos vincular, o
por lo menos intentarlo, por un lado lo absurde y por otro lo
infinito. Todo queda sugerido en los intersticios de la trama del
relato fantastico contemporaneo, y se realiza en estrecha ligazdén
entre lo real cotidiano y lo ‘irreal’.

Si lo absurdo es parte de la cotidianidad asumida, 1lo infinito
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hp correconlamlsma Suerte. :Dadas las cara;cteristicas del
probléma:dei int‘inito, su funcién en la cotidianidad no es tan
ekbl'ic;i‘ta coﬁo lo. es la del absurdo, la funcidn infinita es muy
compleja aunque no esta ausente en esa misma cotidianidad. Para
que ello sea expresado en los relatos fantdsticos contemporaneocs
es necesario sugerirla a través de los enlaces esenciales de la
trama, a través de los enlaces del conocimiento.

Ese antihéroe cotidiano de los relatos fantasticos, se ve
cercado por lo absurdo, asi lo hemos comprendido; pero ese absurde
no tiene fin, pertenece al orden de lo inacabable, de lo infinite.

As{ como surge un entrecruce entre los conceptos de lo absurdo y
el infinite, ¥y gueda muy bien expresado en el enfrentamiento del
antihérce con sus ‘adversarios’, los cuales no son ni
identificados (ni importad, pero tampoco -son numerables, ni
dimensionables; todo se pierde en una idea infinita a la'cual el
antihéroe se enfrenta.

Todo ello no impide que el sujeta siga escudriffando, comoe si
constantemente abriera puertas sabiendo gque nunca encontrarid la
ipuerta final, la que le conduce al término del drama y que pueda
dar al traste con lo absurdo. Es.precisamente este caracter en la
trama el que alimenta las transformaciones en las relaciones entre
los estadios del proceso de lo fantastico., involucrande en el
discurso sintomas ma&s elaborados a través de lo absurdo.

Es en los distintos niveles de lo fantastico <la realidad

cotidiana, la ‘irrealidad’, lo verosimil y lo inverosimil), donde
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la interseccién“@eﬁl@}absurdo'y lo infinito procrea, nuevamente,

htfe‘la‘réalidad cotidiana y la ‘irrealidad’;

una identifiéaqigﬁ;
postériorr7é :ia";iéélucién de las fronteras, éstos opuestos
terminéﬁ #ieﬁdé ia hisma fuente de realidad. No se duda de esas
infinitas puertas, se les sigue abriendo, se les asume como parte
de la cotidianidad, esto es lo que hace surgir la ‘irrealidad’ del
fantastico contemporaneo: ésto lo localiza y lo caracteriza en la
identidad con la realidad cotidiana.

La fisica moderna legd a las primeras deécadas del siglo XX las
transformaciﬁnes en los conceptos absolutos del tiempo y el
espacio, obviamente esto se reflejd no solo en la llamada realidad
cotidiana, sino que también en aquello que se seffala como la
‘irrealidad’. Las sugerencias en el tiempo literario se habfan
formulado en otros autores del siglo XIX <(Proust (102>, sin que
por ello esto se utilizara en la literatura fantastica.

Es en las primeras obras del sigle XX donde se retoman lasr
concepciones espacio-temporales moder nas. Elloe aunado al
surgimiento de la triada de la cotidianidad (lo absurdo, 1la
alienacidn y la angustiad, y a los conceptos relativos al
infinito, permitieron que lo fanti4stico contemporaneo modificara
ciertos elementos del fantastico tradicional. A su vez, las
implicaciones que el espacioc y el tiempo tuvieron en la ejecucidn
de la trama dieron un nuevo tono a los relatos réntaSticos.
diremos, que gracias a estos cambios conceptuales en el fantastico

contemporaneo, éste se alimentarda de "un hecho cotidiano, del que
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resulta una confus én cotldla

El relativisi;np en el L;emp u ‘a‘d; al’ Vméiviymiekht,oi.
al cambiante siglo X)r(‘;v‘iae'_jﬁar‘ r efectos Lan ~,‘cot’idianos
que a su vez se t.rransf'orrrnar»:oh’_enwv absvv..rr:d’os‘.f’l’erdy esencialmente este
cambio radica en la proyecéién'vdé ios conceptos relétivistas,
puesto due los autores fantasticos contemporaneos, han sabido
narrarncs de una manera lineal hechos relativos en la trama. a su
vez, permiten de esta forma la filtracién de dos elementos de la
triada cotidiana: la angustia y la alienacidn.

En el engrane de la existencia cotidiana el hombre descubre a
través de lo relativo del tiempo yr el .espacio, como ciertos actos
pueden trascender o no seguﬁ transcurran en un paralelo relativo a
los” hechos y relacicnes con el entorno. Y es asi comc; surge la
‘irrealidad’ (12> absurda; porque ese poder de lo relativo permite
un amplia gama de posibilidades, ya que con un minimo cambio
espacio-temporal en las acciones de un hombre. muchas veces se
pueden determinar grandes consecuencias en su existencia.

Por lo tanto diremos, que los concepros relativos gue se
inyectaron al sistema de pensamiento del hombre Ca su vez del
antihéroed, provocaron angustia porque se llegd z comprender que
todo pudo haber sido diferente de no ser que se eligidé un espacio
Yy un tiempo determinados; en tanto, el protagonista de los
relatos deveré& aceptar esta situacidén, debera alienarse con estos

elementos, comprender al fin de cuentas, que asi se ha conformado

su existencia. Cuando todo carece de sentido (he ahi un sintoma
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del ‘fantastic 4 “también la duda en el

" momento - en: e

n'dé que todoe al final es

absurdo.;'

Es impdrtgnﬂe‘recaicar en'ésiéaégpéciéicomé se ha dado inicio a
cambios fundamentales en los ihdicios Yy en los sintomas de lo
fantastico. Estas variables modernas del proceso difieren de
aquellas gque lo tradicional hablia puesto en uso. Del miedo como

‘sintoma de la presencia de un proceso de lo fantastico, los efectos
extraliterarios nos conducen al sinsentido, lo absurdo etec.. como

nuevos sintomas en el fantistico contemporaneo.

5.6 DIFERENCIAS ENTRE LOS PARALELOS DEL
FANTASTICO CONTEMPORANEO. - -

A la par de la produccion continua de un fantastico tradicional
por demas acabado, surgen nuevas vertientes contempoféneas
influidas por las tendencias vanguardistas en el transito de las
primeras décadas del siglo XX. Los primeros intentos de una
narracién fantastica contemporanea, buscan extraer el producto de
las entrafias mismas de un subjetivismec desmedido, es necesidad del
hombre concreto verterse hacia si mismo, y los primeros relatos
conjugan la tradicidén de Poe con las corrientes que desmesuran la
interioridad humana, en solicitud de la revalcoracién de los
elementos culturales perdidos. En esta etapa podemos ubicar a los
escritores uruguayos Horacio Quiroga y Felisberto Hernandez (13D,

escritores centroamericanos como Arévalo Martinez (14>, escritores
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) mexicanésr “C15), U cuyos _es;ritos' anidan el . romanticisme, el
subjéﬁivismo. las cé)rbie-x‘{té; de vahguardia. pero fundamental mente
la busqueda del hombre méderno. En este pericdo los autores acuden
a -utilizar lé. bzoolo‘éla fantéstica, la cual trata de dar un
fundamento ficcionario a las distintas caracterf{sticas humanas, en
un intento por descubrir en esa condicién lo que la relacidédn con
lo cotidiano no parece aclarar.

Los albores del sigle XX wveran nacer uno de los escritores mas
notables que han existido en la historia d4de las lecturas, Kafka
quien representa ese paralelo contrapuesto, esa necesidad de ser
antecedente al tren de la historia. Kafka es ese otro fantéistico

contemporaneo, el que sentar& las bases de la transformacidén en el

procesc. Representa el cambio en” lo tedrico fantastico. no
desvirtuando los elementos de la realidad cotidiana, la
‘irrealidad’, lo verosimil o lo inverosimil, mas bien provoca la

reafirmacién de todo en la solicitud de la unidad. De su
produccidén podremos combatir los abismos entre cada unc de estos
elementos, y captamos la procreacidn de la identidad plena entre
las variables del proceso, lo cual acaba éon la tendencia del
fantistico contemporianeos.

Es obvio que debe partirse de una explicacidén pormenorizada de
la obra kafkiana para comprender lo fantastico del siglo XX.
Haremos un intento. Si logramos solucionar en parte las propuestas
de este autor, pedemos contar, para entonces, con una buena base

para explicar un segqundo periodo en el fantastico contemporéneo.
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5.7. KAFKA, UN VISIONARIO

5.7.1 “POR ESO KAFKA EXPRESA LA TRAGEDIA MEDIANTE LO COTIDIANC
Y LO ABSURDO MEDIANTE LO LOGICO" (16

Alguna vez admitid Borges el tremendo influjo que le produjo la
obra de Franz Kafka, y tambien sefiald que nadie podia pasar
desapersibido ante la terible atracciodn., casi seduccidn, gue nos
conduce hacia los distintos relatos de este autor checo. Borges no
solo +tenia razén, sino que a su vez, tomd para si muchos de los
problemas planteados por Kafka desde los priﬁeros apuntes de este

autor.

No se puede hablar de la literatura del siglo XX sin mencionar

La metamorfosis, El castillo o La muralla china, todas obrasAque
deliberadamente nes muestran la terrible condicidédn humana en los
primeros decenios de este siglo. La confrontacién entre la
interpretacién kafkiana y el convulsc fomento de un nuevoe hombre,
éste que se veria rodeado de la triada de la modernidad: lo
absurdo, la angustia y la alie&a;icn. Hacer un apartado propio al
estudio de Kafka surge como un imperativo en el estudio del
fantastico contemporaneo, y gque mejor forma de penetrar en ello
que desde lo que estd mas a nuestro alcance, al comprender la obra
en el &Ambito de lo verosimil o inverosimil.

Hundido en los pormenores de la condicidn humana actual, Kafka,
ne dejd de participar activamente en la descripcidn y comprensidn

de este fendmeno. Elfas Canetti sefala al respecto: “[..Jy no es

la sociedad lo que aplasta al hombre kakfiano, sino su propia



naturalézarg‘ef‘vﬁohbféf'eé'”Viétima "del ~conflicto entre sus

‘f(;7) El antihéroe, pues, asume ese

lin&tﬁﬁi6n§$ y1§uf§onc1énpié.T
'cbﬁflfc£67My 1eAren£é7 de 515 1$§£encia1idad para resolverlo, lo
asihdié"y io :trénéforma~ én chidianidad. Ese es el mérito del
sefflalamiento kafkiano, todo resulta tan cotidianeo, que
precisamente por ello somete al personaje a la mas dura prueba:
sobrellevar ese cotidianoc hasta el finalkde su vida.

Es muy facil percibir en dénde radica 1la modificacisn del
fantidstico contemporaneoc en ese lazo-que. al fin de cuentas, le
sigue vinculando al fantastico tradicional, el asunto estia en que
el hombre parte de s{ mismo para apropiarse de la realidad que le
circunda, pero esta Eealidad de ha transformado en el ir y venir
del hombre hacia ella. De estos elementos resultan nuevas
condiciones, perfectamenge asimiliadas por Kafka; abren una puerta
mas en lo fantastico, lo gue conduce a la moderna condicidén
humana.

El proceso de' lo fantastico, los tiempos de convergencia, los

indicios y sintomas, al igual que el manejo metafdrico del
lenguaje, debe acoplarse a las necesidades de lo fantéastico
contempor aneo, por lo tanto se comprende que es en este momento
cuando todos estos conceptos van a innovarse, estableciendo nuevas
condiciones de fronteras.

Si nos encontramos en el borde de lo cotidiano y esto resuelve
el todo que conmueve al hombre, entonces no resulta urgente buscar

otras fronteras de la realidad. Esta realidad cotidiana absorbe a
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tal grado el espiritu /que“ con solo sentirse inmerso en ella
tenemos todas las posibilidades ¥y las potencialidades gque nuestra
imaginacién pueda procrear. No salimes en busca de nuevas
especulaciones, ¢éstas son implicitas al momento cdtidiano; su
inclusisén, aun asi, no agota todos los términos, siempre existirén
mas que puedan enlazarse surgidas de la misma matriz del
movimiento cotidiano. Pero este misme movimiento (el de las
miltiples espirales del proceso) produce cierta ambiguedad, la
cual pasa a incluirse entre la misma cotidianidad, dando un
caracter ambiguo generalizado a toda la realidad bajo los
elementos de la observacion absurda.

Nuevamente debe anotarse otro angulo del fantastico
contemporaneo que afecta el proceso, comprendieﬁéo la incursién de
una serie de procesos que procrean un ambiguo mAs logrado que el
) del fantastico tradicional.

El antihéroe se capta mas terreno que nunca y comprende que su
existencia esta estrechamente ligada al correr diario. Se revela
un profundo desasosiego, ese que es propio de la duda. El
protagonista de los relatos enfrenta la pérdida de valores, ademds
de que no busca otros, simplemente continua viviendo; la rutina lo
envuelve lentamente en los actos diarios comprendiende que ha
llegado el momento de enfrentar sus limitaciones.

Todo ello nos conduce a lo que Borges sefiala como “la mas
indiscutible virtud de Kafka es la invencién de situaciones

intolerables. " (18D, pero por demas cotidianas. Y es que aunque
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todo parezca ‘intolerable’, @l antihéroe noc rompe con el ‘continuo
acecho de lo cotidiano, al ‘contrarioc, se convierte en el sujeto de

ello y Lransfiere,Lodos~ld$;yélores hacia ese medio. Aqui bifurcar

iy e"invérosimil. en un fantastico que se

lo cotidianc en ‘verosi

perfila claro, serla'iﬁpfoéedente y desvirtuaria la esencia misma

de‘la realidad fantéﬁti;a total.

,L5.7.2'FACT6RES OBLIGADOS EN LA SUPERPOSICION DE LO VEROSIMIL E
. . INVEROSIMIL COMO PRIMER ESTADIO DEL PROCESO.

 :AdeméS de las condiciones culturales propias de esta etapa que
incidieron en la superposicién de lo verosimil y lo inverosimil,
contamos con caracteristicas que particularizan la obra de Kafka y
que originan la identidad verosimil-inverosimil Calianza de
opuestosd. Para que>dicha identidad_ sea plausible tomaremos en
cuenta algunas consideraciones que Kundera propone acerca de la
obra kafkiana; las observaciones que s¢ nombran a continuacidén
resultan un buen respaldo para explicar el proceso de
identificacion gque se da entre los opuestos de cada estadio del
proceso de lo fantastico. Nos delatan explicitamente lAs variables
que abren paso a la ambiguedad.

En términos de una ‘ldégica invertida' y esbozado a partir de lo
absurde, en la trama de los relatos kafkianos encontramos que:
“[..lel castigo busca su falta". lo cual nos conduce a dos puntos:
“el castigo encuentra la falta al fin de cuentas', y por tanto "el

acusado busca su delito. ™ C19D.
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El antihéroe, se considera asf{ mismo ei acusado y en el
transcurso de lo cotidiano no encuentra la razén de su delito, no
encuentra el - apoyo a ese absurdo enjambre, de donde aparece la
necesidéd de asirse a algo, esa necesidad provoca la busqueda que
a su vez es absurda, el encuentro es la justificacién del delito.
La obra kafkiana, se convierte en un autentificacidén de los delitos
cometidos, es decir que aquello que aparenta ‘irrealidad’ por no
encajar con lo cotidiano, con el orden, que indica
‘inverosimilitud’, termina por convertirse en una verdadera
realidad cotidiana. En el proceso de identificaciédn los términos
se sobreponen, convirtiendo 1los hechos inverosimiles en los
verosimiles.

La inclusién del concepto de tiempos de convergencia en los

procesos de identificacién de opuestos, viene a ser el resultado
‘de la misma naturaleza de los procesos de lo fantastico. Al
existir esta identificacidén casi inmediata, los tiempos de
convergencia tienden a disminuir notablemente, de ahi ese profundoc
caracter ambiguc de lo fantastico, lo cual no debe adjudicarse con
exclusividad al manejo metaférico del lengua je gque se expresa en
los sintomas e indicios.

La capacidad sintomatica ambigua de los relatos fantéstices
contemporé&neos, se ve secundada por las acciones delegadas al
antihéroe, éste al saberse acusado necesita serlo verdaderamente,
de ahi que los relatos pueden ubicarse en el ambito de lo ambiguo.

El antihéroce se ve hambriento por ser poseldo por la



inkst.it,ucidnk'allki‘aa‘.d:' ‘_a'rbrst;,x‘racté.fcree‘ eso su deber, es un acto de
obédiencj;a rest.,riﬁgida. porque, al fin de cuentas no posee la
suficiente sclidez como para romper con lo qge considera absurdo.

El problema mA&s profundo no radica en la bUsgueda de 1la
justificacidén del delito, el problema es gque el protagonista
reconoce el impedimento para poder liberarse de la acusacién. El
antihéroe es el que la convierte en co‘tidiana, en verosimil, en
una realidad permanente; es por eso que en la obra de kafka no hay
nada fuera de lo real, todo coparticipa de una unidad total, pero
con caracter interminable; internando las situaciones en una
espesa realidad, cuya densidad provoca el mismo satisfactor que
seduce en el proceso lectural.

Pero sumemos a este cardcter interminable la imagen de una
espiral infinita, por la cual asciende el antihéroe. Situaciones
adversas seran mur;has, otras, infinitas, hasta que la existencia
del hombre las siga procreando. Las combinatorias son a su vez
infinitas, es aqu{ dpnde se descargan Yy desencadenan diversos
términos de la cultura, el paralelo relativo del tiempo y el
espacid; el hombre impdvido ante la mortalidad del alma y ese
constante movimiento que le conduce conA aparente sin sentido a lo
largo de la vida.

Todo es tan cotidiano y banal, a pesar de ello existe un
orificio por donde se filtra la angustia. esa que deja lugar a la
ambiguedad, a la incredulidad pasajera ante los hechos; pero al

final los sucesos seran sometidos a lo cotidianc y a lo verosimil



de la realidad fantastica total, como parte del proteso.
Para aclarar ideas creemos conveniente realizar 1la ‘lectura de'la

siguiente cita gque sugiere una explicaciodn:

Es dificil, como se ve, hablar de simbolo en un relato en el que
la calidad mas sensible es, precisamente, lo natural. Pero lo
natural es una categoria dificil de comprender. Hay obras en las
cuales el acontecimiento parece natural al lector. Pero hay
otras (mas raras, es cierto) en las que es el personaje quien
encuentra natural lo que le sucede. En vwvirtud de una
paradoja singular pero evidente, cuanto mas extraordinarias sean
las aventuras del personaje tanto mas sensible se har&d 1la
naturalidad del relato; estd en proporcién con la diferencia
que se puede sentir entre la rareza de una vida de hombre y la
sencillez con que ese hombre la acepta. Parece que Kafka tiene
esa naturalidad. (200

A partir de ‘esa naturalidad’, con la cual: se sujeta al
_personaje, Kafka, representard los grandes .problemas de la
condicidén humana; la tragedia  y todo ciieviene a partir de 1lo
cotidiano, un c¢cotidiano contemporaneo gque plantea una nueva forma
de hacer lo fantastico. Esta naturalidad es la que rompe con la
fluidez de lo fantastico tradicional.

Los relatos fantasticos contemporaneos permiten el acceso
directo a lo cotidiano, sin preambulos, sin justificantes que
permitan el apoyo para crear la realidad total. Kafka, sera
retomado como también 1lo seran los autores del fantastico
tradicional; es a partir de este momento que se da inicio a un
fantdstico contemporéanec mas afianzado que podremos estudiar en
otro apartado. Solamente resta decir que Kafka se adelanté a los

hechos que la misma historia acabarfa por corroborar.
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G. HACIA EL AFIANZAMIENTO DE LO FANTASTICO CONTEMPORANEO.

6.1 LA IMPORTANCIA DE LOS NUEVOS ‘ISMOS®. . - T . 2t -

La dificultad que representa analizar el pr‘e'séri)t'e’“si‘g‘lcs parte de
gue aun no contamos con el bagaje suficiente V::Omrsypara determinar
las causas ultimas que le han conmovido, lo cual” no impide que sea
posible inferir algunas conclusiones de este agitado devenir del
siglo XX. Entre las grandes afirmaciones gque podemos extraer es
que el ser humano se ha convertide en el eje inaugural vy
definitivo de estas decadas: en donde "[..léste Cel ser humanod ya
no es contemplado como sujeto cognoscente' (13, Las corrientes gue
tratan de delimitar y definir al hombre tienen distintas
motivacicones y arguyen diversos elementos acerca de este tema.

diremos pues:

Por un lado, la filosofia europea continental lo contempla, en
el existencialismo, como un ser solo sin mas sosten que él
mismo, y como un ser social, diacrénica y sincrénicamente, en el
historicismo y el marxismo. For otro lado, la filosofia
analitica anglosajona cobra una aguda conciencia del ser humano
como productor de signos, vistos como medios de comunicacién y
de expresiédn de la realidad. La antropologia filosdfica, la
filosofia del lenguaje v la filesofia de la ciencia son ahora
los reflectores que iluminan el escenario. La reflexidn es ahora
primordialmente epistemo-antropolégico-linguistica. &5

Pero nuestro propdsito no es dispersarnos del caracter que se
busca en este apartado, con ¢l queremos rescatar el enfoque
vanguardista que mas pese  en  los autores del fantastico

contemporé&neo postericres a la obra de Kafka., Estos autores
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tienen cierto tronco comun: y h‘angfsidom q’.nfrlvuido:s,

literarios en mayor o menor medlda

es sefialar detalladamente en’ qué punt.

el vanguardismo, la urgenc:.a recae

del fantdstico contemporineo.’

Ciertamente no estamos sujetén‘donos, a'v.vxxi sélo ,.’t,iﬁ;;» de factores
incidentales. concebimos t,od’o el ‘-proceso como una acumulacién
permamente y dinadmica de los‘element.os de la cultura a través de
la primera mitad del si'gio.' y pocas décadas despues.

Como resultado de la reaccidn " al' aspecto general del siglo
pasado se anidardn, en las primeras décadas del presente,
corrientes de pensamiento que tuvieron puntos algidos en distintas
ramas del arte. La primera guerra mundial wvino a marcar nuevos
caminos en lc_:s intentos vanguardistas.

Primeramente nos encontramos con £l futurismo, m&s © menos-
coexistente se presenta el expresionismo, movimientos éstos que se
incluyen en las primeras dos décadas del sigle XX. Nuestro interés
se enfoca en la recuperacién de las tendencias vanguardistas
posteriores a la primera guerra mundial, que tuvieron acertada
propagacion en Lodos‘ los niveles del arte. Nos referimos a los
movimientos Dad4, Surrealista vy Existencialista. Todos ellos
dotaron a los artistas de distintos puntos de vista que en
ocasiones han trascendido hasta la actualidad. No todos los

movimientos tuvieron su nacimiento a través de la literatura, como



en el case del existéncialismo. ‘pero siem;ﬁre han side aliments
tééfiéé‘é.las nuevas formas de lo fTantastico.

A partir de la Segunda OGuerra Mundial, selala Agnes Heller,
podemos obser var: “[..11la generacidn existencialista, la
generacidn alienada y la generaciédn posmodernista. utilizando los
términos con los que ellas mismas se describen.” (32, Para los
fines de nuestro estudico abarcaremeos la descripcidén de los

movimientos surrealista y existencialista.

6.2 LA IMPORTANCIA DEL SURREALISMO Y EL POTENCIAL DEL
EXISTENCIALISMO EN LA FORMULACION DE LA COTIDIANIDAD.
Para algunos autores tedricos de lo fantastico (43 y lo real
maravilloso, el surrealisme tiende a forzar los indicios

fantasticos o maravillosos., provocando un aspecto antinatural a la

creacidn literaria. Guillermo de Torre nos dice: "antirrealis’mo,
ant.inaturalismo, negacién aun execracion absocluta de lo real como
materia y base del arte es lo que resalta (..> el Primer
Manifiesto de Breton."” (5.

Pero en el exaltado espiritu surrealista gue aspira .a la
convivencia del suefioc ¥y la realidad, con el predominico del
primero, se persigue la bUGsqueda de lo mara‘vi‘lloso. cualquiera que
este sea, a lo que alude De Torre: '"mas ese maravilloso nada tiene
de mitico, menos aun de moderno; se queda en los confines algoe
descoloridos de un romanticismo negro, tan avernal como

convenciconal , propio de las novelas inglesas de terror muy 1820
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{31 (8.7 En” 6pbéitibn ‘a"eSLbﬁr critehidé:

Cortazar: :’C?J.I qulen "ré; vindica para.-la

surrealista v no le identifica : tan

considera como . “la mds alta empresa ..de

radol" (8)°

como previsidén y tentativa de un humaniéhoyihteg

El surrealismo serd pues. una aventufa hdy‘éieh delimitada del
propésito del conocimiento. La ferma en la cual esto va a imprimir
las obras de Cortazar como las de otros autores, es parte de las
novedades de lo fantastico contemporaneo y, especificamente. en la
nueva visiéon de la realidad cotidiana. Tal wvez el problema del
rechazeo al surrealisme no se juzga GLanto en cuanto a su
intencionalidad congnoscente, tal parece que el asunto se ubica en
las tecnicas del que hacer surrealista que no provocaron una
desmensurada cantidad de adeptos.

Lo que abre ia posibilidad de consider;;lo en el campo de I;S
factores de la cultura moderna, estriba en ese dual juego entre lo
1lamado real y el suefio, como una forma de recuperar las afforanzas
romanticas; ésto y el intento de gesticular una realidad mas
auteéntica, mis amplia, que se desliga en cierta forma de la

realidad circundante. Los autores de lo fantastico encuentran mas

W

alld del automatismo surrealista, toda una gama de posibilidades
sobre la realidad. lo cual coadyuva a la concrecidn de la realidad
fantastica total.

El surrealismo permitid retomar el suefio no sclo en el enfogque

de un neoromanticismo, a su vez, las vertientes freudianas se



dejaron ver, l.o, q;Je aunado a ‘otra serie de preceptos sobre la
. superrealidad, permite estimar la realidad cotidiana mas all& de
una simple relacidn con las percepciocnes del exterior. En tanto,
el hombre es considerado en otra escala, los distintos niveles del
sueffo a la vigilia son tan importantes para descubrir nuevos
ambitos de lo real, he ahi la importancia que sera evaluada por
los fant&sticos contemporanecs y se trasluce a través de la obra.

Dir4 Breton en Les yases comunicants <1832): "“Creo en la

resolucidén futura de esos dos estados, en apariencia
contradictorios, como son el suefjo y la realidad. en una especie
de realidad absoluta. de superrealvidad. si asi puede decirse."
(8>. Es tal vez ahi donde radica el parentezco con la esencia de
lo fantastico y no solo del fantastico contemporaneo, sino que
afecta a la tendencia tradicional (segtn recordamos los romanticos
del siglo XX hicier;n familiar la rela;on suefio-realidad, aun
antes que Breton la proclamarad. -

En direccidn hacia una intencidn por encontrar un trasfondo en
el surrealismo que no radique solamente en las técnicas,
encontramos que: “En un sentido mas amplio el surrealismo
representa la tentativa mas reciente del romanticismo por romper
con ‘las cosas gque son' Y sustituirlas por étras. en plena
actividad, en plena génesis, cuyos méviles contornos se inscriben
en filigrama en el fondo del ser' (10).

La busqueda surrealista comienza en el conocimiente de lo real

cotidiano, le abarca ¥y luego wva hacia la trascendencia, hacia otro



"fdé"_"él.éunqs Jautores de lo fantastico? ASL BEVTY en
- el’jt.;cult.i\vo"'del fantastico contemporéneo conoce
la realidad. cotidiana, también de esa manera es ,ci:f,rAno'

'posibilidad de penetrar en la llamada ‘irrealidad’.

Hay que observar que nuevamente se menciona ia. ‘inlvr.e.';liAad,’
pero la connotacidn que se ha ido afinado en este: t.raba_jo»deja ver
a trasluz que pretendemos abarcarle todoe en el contexto de una
realidad total; en el fantéstico contemporaneo esa realidad es un
cotidiano al alcance de la mano.

Hasta nuestros dias no dejan de eécucharse las voces del
existencialismo, una corriente de pensamiento gue impactd a muchos
jévenes y que hizo tambalear las bases del sistema cultural
occidental. V Los seguidores fueron muchos vy al igual que el
romanticisme la Eix‘usiem tuve gran velocidad. Sefiala Agnes Helier:
‘Lo quer sin embargo no tenia precentes era el caracter del
movimiento, y alin mas la ‘circunstancia’, que sdélo se puede
percibir retrospectivamente, de que_la ola existencialista fue el
primero de una serie de fendmenos extremadamente chocantes en la
historia occidental.* (11D

Pero el existencialis;r\o no surge de un cambio de tono en la
literatura, aungque., como en otros ambitos, no dejd de proyectarse
promoviendo nuevas formas en los relatos contemporéneos, junto al
surrealismo, se convirtieron en las nodrizas de esta forma de

hacer literatura.



El existencialism n0”$efbevela,esponténeamentetig nque tuve una

etapa ‘Algid

en xalibtas eran explicitos'

cuestiopamiento que 'si no se

,mov1m4ento mas : estruuturado

habia’orquéStado er

Fueron propuestos muchos ‘problemas ‘a travé: del enfoque de la
existencia vy no Lodos nos seréan de utilidad para comprender la
realidad cotidiana en el fantastico contemporaneo; haremos alusion
a aquellos que estén estrechamente ligades ¥ que fueron apresados
por los autores de lo fantdstico. Alguna vez dijo Simone de
Beauvoir (12 "no se trata de que el escritor explote, en un plano
literario, verdades previamente establecidas en el plano
filosofico, sino de manifestar un aspecto de la experiencia
metafisica gue no puede expresarse de otro modo: su caracter
subjetivo, rs;ngu;ar. dramatico, ¥y también su ambiguedad [..1"
€13>. e

Los planteamientos filosdficos que se sostentan en esta etapa
del éonocimdento, pudieron filtrarse a traves de la literatura, o
con mayor propiedad, es a traves de la literatura que se amplia
los drdenes del conocimiento. En  ocasiones Sartre y Simone de
Beauvoir mencionaron la necesidad de formular los planteamientos a
t;aves ¥ en torno a la obra literaria, ya que. algunos conceptos
filoséficos colindaban tanto con lo artistic, que seria mas claro
representarlos de esa manera. Lo que afirmaremos es gue muchos
autores de lo fantastico contemporanec apropiandose del aspecto

filoséfico de la existencia, lo desarrollaran mas ampliamente en
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provecho d.e' urjarm..xe;wa configuracisn de la teorﬁria_:kde:l‘o‘ :"V.ai"\‘t;és’;ii"é,o‘;,

g,Pe'ré éQAles eran esos aspectosrifilosré’ficos ‘que' diergn éus:':tan:c‘i'a
en ‘el traspatioc de lo fan-taéiiéo c-oht‘emporénéo? Se‘ decta uﬁos
cuantos parrafos mas arriba que el éxist.encialismo e3 una sﬁérie
de "sublevacién del subjetivismo', diché subjetividad "sdlo existe
cuando hay relacidn con un objeto, y no );ay existencia mas que
cuando se produce cierta relacidn con un ser.’” C14). Es decir que
en un sentido general podria pensarse que el subjeﬁivismo se
inclina a la supresidén del ocbhjeto; pensadores  como  Soren
Kierkegaard (18), recuperan la idea que relaciona el objeto con el
sujeto y ante todo el sujeto como tal, &1l hombre en si. El meollo
del problema existencial: "“1la verdad radica en la subjetividad. en
la existencia del hombre, en la de este o aquel hombre
particulares, sin que quepa la huida hacia la abstraccidn de lo

Humano. * (162. El hombre se convierte en un fin concreto, en la
esencia vital del mundo; el hombre es a través de su existencia-y
centra a partir de ésta la transformacidn de la realidad cotidiana
que le circunda.

Si el centro vital de lo cotidiano es el hombre, también es el
moteor de las transformaciones en el proceso de lo fantéstico, ya
que si afirmamos que los elementos extraliterarios afectan los
procesos ficcionales, &l haber cambio en &l contexto sobrendrén
variaciones en el procese interno de lo fantastico. De donde es
necesario describir todo sistema de pensamientoc que se genere en

un periodo determinado.
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Entre los principios sar‘tréahbs‘ queb—seyﬁal a-de Torﬁre’: “El' hombre"

empieza por existir, surge gh ,el"m'unld_o*,y’ despuéé sé define (..D.

El hombre no es otra cosa que 16 que &l 'se hace. ™ C17¢, y agrega:
“ Pero el hombre no sélo tiene que hacerse a si mismo, sino que lo

mAs grave que tiene gue hacer es determinar que va a ser (.. es

el ‘yo’ de cada hombre, el ~cual ha elegido entre diversas
posibilidades de ser que en cada instante se abre ante el." (18).
El fantastico contemporaneo, paralelo al surgimiento del

existencialisme, asimila las afirmaciones que se han desglosado vy,
ademas, examinar4d en los autores del siglo pasado esos puntos
cumbres del subjetivismo, latentes o declarados, que se
manifiestan en relatos de diversa indole.

De la breve mencidn de los principios existencialistas podemos
sacar en claroc gque el autor de lo fantdstico contemporanes va a
centrar su atencion en la -exist,encia del hombr_e. la unica, la
particular. Los relatos de este periodo se encuentran marcados por
un sobresaltado subjetivismo, del cual se parte para valorar las
relaciones con la realidad cotidiana.

El hombre concreto es’ el punto del cual se alzaria lo fantastico
para formular los criterios sobre la realidad, per lo que los
relatos de este pericdo tendran como mévil focal, como ‘dinanuca
esencial, las preocupaciones del hombre. Aunque para este periodo
encontramos diferencias entre el l;ombre propuesto por Kafka y la
identificacién de un hombre concreto. Los personajes kafkianos no

nos dan datos, aquellos que nos sirven para catalogar una
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motor dél ;elé?p;

El persoha&évactﬁéivdelvrelato hé élegidé entre la potencialidad
de las ciréuﬁstancias. se ha conformado y se presenta cercano y
familiar; no tiende a fugarse, no es abstiracte como el kafkiano.
Envésyg etapa de lo fantastico la idea bésica se ve alimentada por
la penetracién en el reinado del subjetivismo. la mas importante
serd la existencia del personaje, de cual se genera todo lo que
pueda'darle dindmica a la vez. Noétese cuidn importante resulta
sefialar la diversidad en las concepciones de un fantastico al
otro, y como se reflejan las corrientes de pensamiento
predo;;nantes. por lo Lan{; es indispensable insertar un estudio
de lo fantastico a traves del basamento de la teoria, hacia 1la
adjudicacidn de caracreres culturales gque se fusionan en el
interior de la esencia. de la idea basica. = -

Esta tendencia, en el nuevo pericdeo de 1lo fantastico
contemporéneo, nos hace pensar cOmo seré ahora la supuesta
aproximacién a la ‘irrealidad’, si el hombre es el centro de lo
fant&stico? La frontera que media entre la realidad y la
‘irrealidad’ ahora estaréa sujeta al hombre unico; las
posibilidades ser&an entonces muchas, las existencias son tantas y

tan variadas, tantas como tantas incursiones del hombre por si

127



culturales modernocs.

6.3 LA SUMATORIA DE LOS FACTORES PROVOCA NUEVAS
INTENCIONALIDADES EN LO FANTASTICO.

No podemos dar por sentado gue solamente los ‘ismos’ se
convirtieron en fuentes culturales para los autores de lo
fantastico contemporaneo. otros factores ‘en convivencia fueron
retomados; los mAs scobresalientes: el tiempo y el infinito.

Sabemos reconocer que en el siglo XX los planteamientos sobre el
tiempo v el infinito no coparon la atencién soclamente en las
es;;ras cientificas. traspasaron hasta adentrarse en la cultura
general. El infinito ha perturbado la mente de muchos escritores a
lo large de la historia del hombre.

La idea de que 'no hay principio ni fin', resulta una terrible
tentacidn para la especulacidn y las formas de lo fantastico. Todo
va formando un enjambre infinito, insinuando dos posibilidades: la
trama infinita, inconclusa, o bien, el infinitec como preccupacidn
central. Cualquiera que sea la eleccidn incumbe en gran medida al
proceso del fantéstico contemporanec ¥y se ha convertido en parte
integral de una realidad cotidiana que no provoca certidumbre.

A fin al problema del infinito encontramos los elementos de la
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incertidumbre,

arrojados por. el sigle XX

incertidumbre fomenta otra

Poco a poco penetran _éh,'l"a hist

hacia el infinito y la incertidg‘lmb‘r,e

Pensar que cada autor se ab.occ': a:.;.m _sol‘O'_ _.’ele'{nento:“de' los que
aqui se han descrito, seria ccntradecir..l'os )nismos»posvtulados de
lo fantast'ico contemporaneo; a diverso$ autores corresponden
ciertas formas que obedecen a lo fantastico v a la idea bésica,
ésto tampoco nos permite inferir gue existe una grave dispersion
en cuanto a algunos elementos especif‘icés de lo fantastico.

Podemos agregar que hay cierta intencidén experimentalista en- el
fantastico contemporanesc y responde a los canones generales de la
cultura del siglo XX. La obra abierta ingresa en el que hacer de
la literatura, adentrandose en el orden de una realidad cotidiana
plena de devenir, precipitada, impulsada por acontecimentos e
ideas del conccimiento contemporianeo que inyectan posibilidades
abiertas a fuentes variables.

La obra abierta ha sido seRalada por Umberto Eco de manera
bastante sistem&tica, neosotros hemos ubicado los antecedentes en
lo fantastico, en el periodo final del fantastico tradicional,

especificamente en parte de la obra de Henry James 18D
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Cprobablemente existan otros precursores perd en’lo“tocante a este

estudio hemos hecho alusit¢n a este escritor).’

Recordaremos que en el fantastico tfadiciqﬁél'nos,aproximamos
hacia una interpretacidén de la obra fgnt;éticaﬂdé James, la que no
cerraba el circulo y no encajaba plenaméngé éﬁ lo tradicional. En
esas obras aparecen los primeros indié;gs de la obra inconclusa,
la obra que hace participar méas activéMéﬂté al lector; permitiendo

y mas importante aun:

una gama mas extensa de interpre

convierte en lo inacabado la,m6£i§é§£$h c§ntral de su realizaciodn.

Cuando hablamos de lo':f;ntﬁgigéo contempordnec surge la
necesidad de encontrar esa méiivacién central que le hace diferir
del tradicional. La obra de James debe considerarse come un
antecedente vital para lo fantastico en este siglo; la motivacidn
a la cual abre paso se convierte en parte de la esencia del
fantastico contempor aneo, viéndose _-reflejada en una__ nueva
concepcién de l; obra: la obra abierta. -

No se cuenta con un estudio pormencrizado de la obrg'abierta. en
cuyo c¢aso el objeto que persigue este estudio se verfa disuelto,
aunque se pudieron extraer concepotos uUtiles y de cierta cercania
a lo que se pretende deméstrar. lo que compete a la transformacidén
del fantastico tradicional en contemporaneo. Umberto Eco (203

seflalar& acerca de la obra abierta las siguientes afirmaciones:

f..) busca un arte que de¢e (la obra abiertad al espectador la
persuacién de wun universo en el que €1 no es sUcubo sino
responsable, porgue ningun orden adgquirido puede garantizarle la
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iRcT que. el- debe
iUna ‘continua
idn: de. nuevas

solucion definitiva, Cel. subray
proceder con soluciones  hip
negacion de lo ya ‘adquiride’y
proposiciones. (21D S

Agreguemos que la sustancia ‘n’:‘o:v\t,emporaneo
radica en esa potencialidad de jl'é’ ab :
‘juege que busca nuevos ordenes “continua
negacion de lo ya adquiride". E=x not,'o'x;i;‘ cémo kJ}.V‘o fantastico de
esta etapa se acopla perfectamente, po; nétﬁraleza. a la obra
abierta en esa constante intencidn por procrear nuevas realidades
que, al fin de cuentas, termipar&n por ser cotidianas.

Todo esto obedece al proceso de lo fantastico ¥ a la generacidn
de sintomas particulares que dan el indicio de la existencia de lo

fantidstico. La idea basica, por lo tanto, estard emparentada con

la sustancia de lo fantasticeo que se encuentra influida por 1la

obra abierta.

Las particularidades de la realidad cotidiana . que hemos
desglosado de los apartados primerec al tercero, se revelan
dindmicas insertadas en la generalidad gque se caracterizéd de la
obra abierta, ésta es precisamente la potencialidad que distingue
a lo fantéstico contemporianeo. Si la obra abierta abarca tantos y
tan cambiantes elementos de la realidad cotivdiana‘ al impirmirse a
cada realidad esa 'continua negacion de lo ya adquirido'(rbid.),
es que especificaremos el ' cardcter de lo fantéastico. Esta
combil;atoria provocaré la revitalizacion de lo cotidiano, lo cual

ya se incluye entre los elementos generales de la esencia de lo



fantastico en ge
La idea ;b'vés;c__a sera 'l'n‘yiéi:t;adaﬁ‘;“ pér ‘conceptos elaborados en torno
~al orden. y los ﬁléhdéthei‘la ‘realidad, observaciones que se

reélizarén al finélizar“éste capftulo del estudiec.

6.4 UN INTENTO POR DEMOSTRAR LA INEXISTENCIA DE LA ‘IRREALIDAD’.
LOS MOVILES DE LA RELACION ENTRE ESTADIOS.

A lo largo de este estudio se ha llevado un orden metodoldégico
de andlisis, provocando que cada etapa hiétériqo~cultural de lo
fantastico sea desglosado en tres grandes bloques, en este mismo
ritmo expositivo tenemos que aproximarnos’haciarla ‘irrealidad’ de
lo fantastico contemporaneo.

Apegéndonos a la teorfia de lo fantistico que se defiende.
indicamos la disolucién de la ‘irrealidad’ por esencia. La
realidad cogldiana contemporanea se ha presentado come un conjuntoe
vasto, confuso, ambiguc, absurdo, por citar algunos conceptos
calificativos y definitorios a la vez. Vinculando esta realidad al
caréctér abierto de la obra del-sigle XX, tendremos como resultado
una concepciédn especifica de lo real, por consiguiente, y enlazado
a ello encontraremos la ‘irrealidad’.

En el proceso de io fantdstico contemporaneo los elementos y las
relaciones se encuentran afianzadas. Los sintomas transcurren en
torne & los conceptos de incertidumbre, infinitud, sin sentido,
por nombrar algunos. Es a estas alturas cuando se hace

imprescindible introducir la idea de procesos simultaneos captados
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por Una-generalidad denominada ‘el processide 1o f."ahLSsLicb.,

cpuesta

Cuandér penetramos la

“como un-
misterio infranqueable, \(éz. lo que
realmente est& aht." de la
que existe un comportamiento parti‘cdliar‘ en el séno de la relacion
entre opuestos Crealidad-irrealidad). o_ﬁde debido a la

incidencia de los elementos éxt_rali-t..era ios las fronteras entre

opuestos se diluyen, diremos que - es ., ’r.uercesario, mencionar 1la
‘irrealidad’ m&s por fines explicat}iyosy qvue por necesidades
esenciales. Armar grupos arménicos e‘m.r;e conceptos opuestos en el
interior de los estadios nos ayuda ’a alimentar la teoria de
atributos accesibles.

Recordemos acerca de la obra abierta 'ningin orden adguirido
puede garantizarle la solucidén definitiva" C1vid.D ¥y, agregando
que resulta necesario realizar "una continua negacidén de lo ya
adquirido®(1bid. 3, compr ender emos que la obra fantastica

contemporanea anida en si una espiral abierta, en la que cada

realidad va siendo sustituida en la proposicidn de una nueva. Esto
implica que en el transcurso del relato van surgiendo multiples
realidades, las cuales todas son cotidianas; ello no da cabida a
lo no-real, a lo ‘irreal’, porque todo es aceptado como parte de
un todo real. La posibilidad de una aparente ambiguedad no es méas

que la concrecidn de continuas realidades, todas yuxtapuestas. no



excluyentes. Pero veamos un contraejemplo.

Aceptemos por un momento la existencia de la ‘i’fre;al'i‘c_iva;d,’.”ré;t;a’
no seria mas que. la negacién de una reaii'dak‘d'r?_‘cct,idiaﬁa
contrapuesta, tomada como tal. Es decir que esa v *irrealidadg’
aceptada seria en todo caso la procreacidn, la posibilidadﬁe otra
realidad, esto nos inclina hacia el ambito de la i>hconformidad
ante lo real cotidiano, La imaginacién de lo que puede ser la
‘irrealidad’ va es un acto en si que reconoce nuevos
elementos. De los giros innovadores de la espiral del
conocimiento,nace ese constante movimiento envolvente gque genera
la realidad cotidiana.

Visto desde el otro lado de la ventana veremos a la ‘irrealidad’
fundirse en la espiral de realidades continuas.

Pero para el caso de la realidad cotidiana contempor anea:
contraponemos que “en términos tradicionales, e-l— arte debe ser el
reflejo de un orden real; sin embargo lo gque el hombre- y el
artista experimentan en nuestra época es precisamente la ausencia
de ese orden." (240, debido a la conjugacidn de conceptos como lo
absurdo, el sinsentido y la conciencia de las limitaciones del

hombre. A través de. |la esencialidad de la obra ablierta se

disc urre un orificio por el cual el personaje puede resolver su
finitud, hacia el infinito de la trama; hacia el infinito de las
realidades continuas, ésto se convierte en el gérmen mismo que
anula la posibilidad de lo ‘irreal’.

l.La consideracién de que la realidad cotidiana no es la gque se



percibe se adhieré'a las pfemiéas Anterioresr Lasvférmas de 1lo
real se ,osimilan . a través de la existencia particular, abriendo
una gama de posibilidades a su vez multiples., de las formas de la
realidad cotidiana. Por lo tanto, nada es no-real, nada pertenece
al espacio de ‘lo otro' que no penetra en el orden real.

Hemos afrontado los elementos que enlazan la factibilidad de lo
‘irreal’, diremos, que todo el conjunto de realidades cotidianas
persiguen, al fin de cuentas una suerte de unidad que las acapara
y conduce & la realidad fantéastica, en la cual se anida la
“‘identidad disgregada' (25).

Es decir, que para que congreguemos los elementos contemporéaneos
en una Unica realidad cotidiana deberemos percibir esa ‘identidad
disgregada’ que nos conduce, por obviedad, a cierta ambiguedad, la
que se encuentra soslayada. Para entonces, la confirmacidén
sobrevendra cuando "ya—_no existan dog;;s que conduzcan a
certezas, ni principios que lleven a una verdad incontrastable.”
cesd.

En la intencidén por encontrar un Jjustificante mas para
atrevernos & la anulacidn, mas bien la absorcién, de 1la
‘irrealidad’, nos adherimos a las afirmaciones de Cortizar. que a

su vez han sido retomadas por Luis Eyzaguirre:

[..]la realidad cotidiana enmascara una segunda realidad que no
es ni misteriosa, ni trascendente, ni teoldgica, sino que es
-profundamente humana pero que por una serie de equivocaciones
C..Y) ha quedado como enmascarada detras de una realidad
prefabricada como muchos afios de cultura, una cultura donde hay
maravillas pero también hay profundas aberraciones, profundas
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)habriaﬁque proceder por bruscas 1rrupclones
'és aut.ént,:.ca c26d; :

Ler,gl vers c

Convencidos:iide que lo ‘fantistico solamente va a desnudar una

sucesxénde réalidades. por demis esti4 decirlo, asumidas como
‘ pot;i dl a;ias y debemos despojar el término ‘irrealidad’ del
ent.recomillado, ya que comprendemos que se le identifica como
parte de la realidad cotidiana. Por lo tanto, aquellos elementos,
hechos, situaciones o formas de percibir el conocimiento, que
puedan quedar encasillades por un arbitrario sefalamiento de
irrealidades, seran permutados en lo fantastico come otras formas
de la misma realidad cotidiana. En el seno del proceso
interpretamos globalmente 1la irrealidad como la virtualidad
fantastica de una actitud renovadora ante el caracter cognoscente
del personaje.
- Finalmente hemos a;umido nuestro apartado de aproximacidén a la
irrealidad, gque ha venido destacandose a lo largo de este estudio,
como parte integral del todo real cotidiano de lo fantastico. En
cuanto al uso del parametro ‘irrealidad’ no ha sido mas gue un
mero pretexto con el fin de situar la caracteristica propia de la
esencialidad fantdstica. ¥y es que ah! todo puede ser posible, real
y cotidiano. .

La larga explicacidén que precede y adentra en la demostracidén
tedrica de la realidad fantastica total, no deja de intervenir en
el siguiente apartado que ahonda lo verosimil-inverosimil. No se

considera dar por descartado escribir en torno a estos opuestos,
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inclinacién.a la ‘demostracién ‘mas. concreta® d

.'irrea‘li‘d;d’v se. H,a@"pil ant,e»ar‘dok. ‘por . contradictorio

6.5 HACIA LA ABSORCION DE LO INVEROSIMIL.
Para penetrar en el apartado de lo verosimil e inver.‘os.vf.milvv'c‘;ue
mejor pretexto que retomar uno de los muchos ensayos : de  un
profundo representate del fantéastico contemporéaneo, el a_ut,o_x"

Borges, el ensayo La flor de Coleridae (27). Lo fantastico

tradicional y contemporanes, se han manifestado en’ distiﬁtés
géneros gque abarcan la novela, el cuento, la novela corta, el
teatro Cen prosa y verso) y el ensayo literar‘io. En estas
expresiones encontrameos lo que podemos sefialar come las pistas
para la construccion de una teorfia de lo fantastico. Cada género
procrea distintos enfoques sobre preocupaciones culturales
centrales y sobre méviles del que hacer fantastico.-El ensayo, por
el caracter de genero abierto que tiene, permite adenirarse en
motivaciones explicitas sobre temas determinados gque incumben a lo
fantastico tradicional y contempor&anec. Ahora bien, para poder
explicar culdl o cuidles son las causas en el comportamiento entre
lo ver-osimil e inverosimil del contemporanesc, el ensayo puede ser,
como hemos dicho, un buen pretexto.

El proceso se inicia con la extraccidn de algunas afirmaciones
borgianas, que ayudaran a construir y justificar algunos puntos de

vista en torno a la teorfa de lo fantastico que se persigue. Dice



una -infinita serie ‘de--efectos’

prosigue Borges: e Juna ‘antigufsim

previsién de hechos -futv.ury-os". "629) :

Qna afirmacién encéja en‘ otra knovt,ablemente. La cualidad dé lo
literario incluye la potencialidad de comprender y proponer nuevos
elementos de la realidad, puede decirse que este modo de ser de lo
fant4stico literario se convierte en parte fundamental de lo
esencial, ya que, por un lado sobreviene la acumulacién Cenlace
por tanto de los sucesivos fantasticos de la historiad, que tiene
en si mismo la capacidad de transmitir nuevos parametros y, en ese
transito, acude a la '"previsién de los hechos futuros®.

Pero existe un comportamiento particular de lo contemporéanec
extraido de dos fuentes, lo general que incumbe a tode lo
literario ¥y, por otro lado el sello distintivo del momento
cultural contemporaneso. La fusidn de entreambos especifiica el
fantastico contemporinec y persigue de esa forma la esencialidad
propia de cada elemex'ﬂ.o que conforma la teorfa fantéstica, siendo
estos elementos la realida@ cotidiana, lo verosimil y la realidad
fantastica total.

Para un sistema en el cual lo verificable es lo unico verosimil,
tenemcs‘ la concepcidédn histérico-cultural donde una serie de
sucesos deben reportarse como 'hecho estadistico, registrables, y

EeY

no como evento continuo, imaginable' (302>, En cuyo casco la
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irrealidad penetra con gran facilidad. 'y tod§ é\concéc:tmi’e»nto cﬁ.le :xu.o,
se apegde a ese régimen, niega la legisléciéﬁ de ls,rééi‘ a ésia:
postura no nos adherimos, prefiriendoc en cambio, identificarnos
con un realismo en constante devenir, pleno de fantasia.

Lo verosimil, en tanto, ocupa tode el orbe imaginativo, en el
que no existen barreras que impida;n el libre ejercicio que
-yuxtapone. redime e hilvana continuas realidades cotidianas. De
ahi que sea rechazada la combinatoria de opuestos
verosimil-inverosimil. Pero si ;ocalizamos su utilidad en cuanto

nos conduce a dilucidar por gque se’ estiman tres estadios en 1la

teoria de lo fantastico.

Lo verosimil y lo inverssimil ‘se ‘juzgaran “como conceptos gque

permiten el juego con lo cercans,; con. aquelle que puede aparentar

ser lo mAs concreto en los estadios del proceso. Estos conceptos

corresponden a 1la fase elemental, el primer mévil hacia 1lo
faﬁt-astico; son también el centro donde se localizan los indicios
vy los sintomas.

Este primer estadio de lo fantéistico nos conduce a la percepcidn
de un movimiento dialéctico entre estas partes, se entender.é como
la convivencia de opuestos. Ahora bien, en cuanto se presenta la
identificacidén de sintomas e indicios, la trama se pres;:ribe
ambigua, es cuando la asociacidén de lo verosimil-inverosimil
tambaléa, ha entrado en la espiral del proceso de lo fantéstico.
Dado que comprendemos que la realidad del relat;o es unidad vy

apertura, la unidad en lo coherente y ldégico y la apertura en lo
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scambiante.

'alidad cotidldna C!OZa.—de c.Lerta léglcé del

La unidad-de

"sist;’em‘av' ;:.oﬁu:m, n se pel‘eaffcon él. de - aqui perc;be el lector
_ciefta~ambiguedad Esta misma unidad conflere al relato la virtud
de omitir uno de los polos de le verosimj.l—lnverosimll en el
pleno convencimiento de que todoes real. Lo J.nverosimll queda

descartado.

En el ascenso de los estadios de ‘lo "fzih't.és"t.;_éﬁ tal parece que lo

verosimil queda flotando, desv1nculado ,_de "'su complemento ¥

opuesto, lo que puede dar poca sol:.dez a"la busqueda tedrica.
cDénde queda pues, compensada esa ausencia de lo inverosimil? En
el reforzamiento de 1lo wverosimil a través de una realidad
‘cotidiana bien estructurada (31).

A estas alturas tenemos que concretarnos a aceptar lo verosimil
como parte_del acercamiento a la teoria de lo fantastico, pero ese
verosimil es y serd valido en tanto la realidad que presenta el
relatc sea tomada como realidad. Ello estriba en la virtualidad de
un fantéstico bien lograde, gque tiene la singularidad propia de
conceptualizar la realidad al grado de no dejar penetrar por
ninguna fisura la indefinicién de la misma y por tanto, la razén
de su existencia. Es decm* que para gue un relato sea verosimil
debera estar sujeto a una I‘F'dlldad cotidiana, siempre y cuando
ésta sea parte esencial del concepto de realidad que hace ser a lo
fantéstico lo que es.

Para el caso contemporaneo, la realidad cotidiana asienta su
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centro en la exis,tenciau.del hombre y la relacion con ciertas

on las func:.one=,son~un tanto.

existencia de lo inver';siAr‘njk.‘lt R pe}n\itlendo un’; =urg.1m1ento desmedido
de lo verosimil.

El camino sinuoso de lo fantastico ha abierto brechas en la
forma en la cual debe conceptualizarse, pero es en el periodo de
lo fantastico contemporaneo en donde las fases o estadios tienen
cierta peculiaridad que las hace innovadoras. La realidad
presentada por los relatos modernos seré& absoluta, empero abierta.
En el reinado de la cotidianidad , el juego verosimil-inverosimil,
deja poriprincipio descartado el segundo, haciendo mas facil el

ascenso hacia la descripecidn de lo fantastico.

141



“REFERENCI AS

C1d

)
$>)

4>

(@5
ced
<7
(@3]

[§=)]

C10>
€112
a1z
(& RcH)
(14>
18>

c1ed
17>
s
18>

20>

21>
(@==p}

30
24>

(=55

HERRERA, IBAREZ, A. “lLLa filosofia escoléastica y,analit;baﬂ
en: La Jornada Semanal, p. 7.
Ibid.. p. E. ’ i
HELLEP AGHNES. "Los movimientos culturales como vehiculo
cambio'", en: La Jornada Semanal, p. 8. S
CnRPENTIER, ALEJO. “Lo barroco y lo real maravillosc', eni
La novela latinocamericana en visperas de un nueve siglo, p.
11-133.

TORRE, GUILLERMO de. Literaturas de Vanguardia. T.1i., p. Z28.
Ibid., p. 24.

CORTAZAR, JULIO. La vuelta al dia en ochenta mundos, p. 20.
Cortazar citado por: ALAZKARI, JAIME. En busca del unicornio.
p. 94.

Se ha tomado la referencia de TORRE, GUILLERMO de. op. cit..,
p. 53.

RAYMOND, MARCEL. De Baudelaire
HELLER, AGNES. ob. ¢it., p. 10.
Se utiliza la referencia de TORRE. GUILLERMO de.

TORRE, GUILLERMO de. op. cgit., p. 186.

Ibid., p. 28.

Soren Kierkegaard a inicios del siglo pasado formuld su
filosofia en torno a la existencia del hombre; buena parte de
sus planteamientos se difundieron en el siglo XIX, mas, lo
notable ha sido encontrarlos en los escritores del sigle XX.
No trabajamos las fuentes directamente pues no es objetivo de
este estudio, pero encontramos en diversos textos alusiones
al pensamiento de este fildsofo.

TORRE., GUILLERMO de. op. cit., p. 32. -
Ibid., p. 44.

Ibid., p. 43.

Henry James no realizd sélo obra fantastica, aungue su corta
preduccién fue bastante propositiva, de ahi el interés de
examinarla y hacer alusidn a ella. En este mismo trabajo
puede releerse el apartado en el cual se incluyd mas
extensamente referencias a la obra de James. Para tal
cometido consultar el capltulo Sto.

Aunque existe bibliografia de Eco que profundiza
especificamente en la obra abierta, se examnd el material
sin examinar extremadamente, filtrando solamente los puntos
que coinciden con los retomados por ALAZKARI, JAIME en: En
busca del Unicornio
ALAZKARI, JAIME. op. c¢cit., p. 30.

FUENTES, CARLOS. '"Juan Goytisole y el honor de la novela",
en: La Jornada Semanal, p. 2.

GARCIA FONCE, JUAN. Apariciones. p. 2B6.

SABAS, MARTIN. "Los relatos de Cortéazar: claves del drama
contemporaneo”, en: Revista Mundo, n. 3, p. 98,

Ibid., p. 101.

= .

surrealismo, p. 248.

[
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EYZAGUIRRE, LUIS. "Modos de lo fantastico en cuentos de
Cortazar", en: Lo ludico y lo fantastico en la obra de
Cortazar, p. 184.

BORGES, JORGE LUIS. "La flor de Coleridge'", en: HNueva
antologia persocnal. p. 1683-168.

Ibid.., p. 163-164.

Ibid., p. 164.

Este término puede truncar la idea de constante cambio de la
realidad cotidiana por su denotacidn rigida, pero a falta de
mejor opcién no debera tomarse en sentido estricto.
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CONCLUSIONES

Los capfitulos precedentes han tenido como cometido exponer
ciertos rasgos de la teorfa literaria de 1lo fantastico que
consideramos importantes. Las conclusiones gque se presentan se
encuentran distribuidas de tal forma gque responden a Aangulos
relevantes rescatables de ‘13 tesis. Cada grupo de conclusiones es
antecedido por un seffalamiento que la enmarca en un aspecto
determinado de la teoria. Primeramente haremos una recopilacién
teér:ica por capiftulos la que permite identificar las aportaciones

de cada periodo estudiado.

El establecimiento del pensamiento racionalista de la
Ilustracién propicidé el surgimiento de la novela gética y asentd
las bases para la procreacidén del fantastico en el siglo
siguiente. Como conpensacién a un desmensurado cientificismo y
ante explicaciones naturalistas,_ se generan y afianzan conceptos
que perturban las concepciones establecidas afines al orden y la
razdén. B

El periodo prerromantico nos presenta los primeros indicadores
de las formas fantasticas, que surgieron debido al aplacamiento de
elementos conceptuales aparentemente olvidados.

La escasa vida de la novela gdtica nr;) impidié gque su

influencia se revirtiera en lo fantastico, aun mas, la

manifestacién de cualidades como el terror, el espanto, lo



- los ojos de la teotia literaria.

Las’ formas de lo fantastico [eﬁ;el ’p‘eriod'o romantico - nos

permitenver con claridad 1la J.lamadagidea'bésica. El encuentro del
pensamiento ilustrado ante el ron;éﬁticb afectan sensiblemente esta
idea generatriz de lo fantéastico. Los cambios culturales
engendrados entre el trénsito de Las Luces hacia el romanticismo
se presentan en el juego ambiguo de la ficcidn fantastica, en
relaciones estrechas nacidas a partir de los vinculos entre la
causa y el efecto, ofreciendo una particularidad entre realidad e
irrealidad propio del movimiento. En esta etapa de la produccién
de relatos fantadsticos surge la necesidad (por parte del autor) de
realizar wuna justificaciédn ante la fusion entre lo real y 1lo
irreal.

Las nociones romanticas aportan a lo fantastico el manejo del
suefio y el inconsciente, en virtud de que les consideraban como la
fuente de la realidad total. Esta caracteristica propicia 1la
proliferacién de los relatos fantasticos, en la medida en la que
la realidad fant&stica equivale a un tejido entre distintos planés
de la realidad concreta gque ofrecen el suefio y el inconsciente.

La incidencia de la metidfora en la sintomatologia de lo
fantastico es el primer aspecto puramente literario que se capta

en el ejercicio del andlisis. Variaciones en las metaforas afectan
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la conceptualizacién dé los distinf.os sintomas en diferéntréé
periodos de lo fantastico. El espejo y el doble, metaféricamente
empleados, trascienden hasta darles caracter a los -‘sintomas
rominticos y mas aun hacia la produccidn de la Nueva Ilustracidn.

El periodo de la Nueva Ilustracidn dejaréd una profunda huella
en la propuesta de los sintomas de lo fantistico, provocada por
los cambios en el entendimiento del hombre, por lo tanto del
héroe. La afluencia de las ideas en torno al héroe multifacético,
al héroe irracional-racional, enfocari desde otro punto de vista
los sintomas de lo fantastico y el proceso de los cuales éstos son
indicadores. La misma comprensién de los movimientos modernos de
la cultura trastocaran intimamente el proceso de lo fantastico,
modificando, por lo tanto la idea basica.

La etapa de la Nueva Ilustracidén imprimirid los primeros pasos
hacia el cambio en la misma idea basica, dando paso a la obra
abierta emparentada con los problemas del orden, la
realidad-irrealidad, lo cotidiano ete., asunto que no se
manifestaba en etapas anteriores.

Mientras mAs nos acercamos al fantéstico contemporaneo mayor
es la necesidad de los fantistico de abstraerse de justificantes
ajenos a los actos en la ficcién. El uso de las relaciones de
causa-efecto C(propios del prerromintico y el romanticod pasaran a
un segundo plano, m4as adelante seran solamente un vestigio de

formas anteriores.
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Existen muchos puntos en'comdﬁﬁeﬁue’él{faﬁ{&étiééfiradicionai
y el contemporéaneo, pero es’ mis rescaﬁabie'{iQAicaf que - el
fantastico contemporédneo se sitda en el momento en que hace
ingreso a las formas literarias el manejo de la obra abierta, las
tendencias modernas de la cultura y un fantistico que puede
denominarse prolongado. Debido a la depuracidn del proceso de lo
fantastico en la etapa contemporanea, podemos extraer conceptos de
suma importancia en el &4ngulo de lo especifico. Por un lado se
encuentran los sintomas e indicios Cafectados por las metiforas) y
por otro, se encuentran los tiempos de convergencia.

El fantastico contemporaneo dio vida a sintomas e indicios
diferentes a los que habfan sido tradicién en las formas
anteriores; estos sintomas e indicios corresponden a las modernas
necesidades del proceso de 1lo fantastico y de la idea basica,
aunque finalmente lo que se logrd fue la corroboraci_?n de estas
variables que se han seflalado como nociones prioritarias para el

entendimiento de lo fantastico.

Resulta necesario presentar argumentos concluyentes en torno a
cuatro conceptos de suma utilidad en la teorfa, nos referimos a
los slnt.oﬁas e indicios, metaforas y tiempos de convergencia.

Los sintomas e indicios nacen a partir de la presencia de lo
fantastico en un relato; son las variables mas discutidas en

cuanto a teoria literaria se refiere. Porque si bien es cierto no
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cohsiituyeh dha%iﬁhovéc ,h,ép{estaﬂ£¢sisﬁ Sij$e;hagﬁr§t;do;§riy
emplearlos con uh tri£efioiwé§ éisﬂemiticdp’Es£e eJércicio_ﬁﬂsi
permitiéd descartér pﬁr ﬁompleto el uso de 1los  sintomas. para
definir lo fantastico.

El sintoma ciertamente puede remitirnos a una generalizacion por
una particularidad. La existencia del sintoma, sea en &l lector o
en el protagonista, es uno de los apoyos mas frecuentes para
definir lo fantiéstico. Pero, en realidad los sintomas son los
indicadores hacia el exterior (tanto en el héroe como en el
lectorD, de que existe un fendmeno generador de una
descompensacién en la realidad narrada, pero no son el origen de
ello.

Del anilisis de las obras literarias, de periodos examinados
diacrénicamente, se puede inferir que existen sintomas que
sustituyen a otros que entrin en desuso. Distiptos momentos
culturales ofrecen sihtomas diversos, éstos se tornan mas
elaborados, © bien constituyen a su vez cénceptos mids complejos,
de ahi gque pasemos del miedo por asoclacidén con un felino al
surgimiento del sinsentido. El sintoma es el brote de una dinidmica
ambigua gestada por el proceso de lo fantastico.

Los sintomas se localizan en el primer estadio del proceso, en
la conjugacidén de lo verosimil-inverosimil, y se relacionan con
todo el proceso. Un sintoma es mas abstracto.conforme el relato

esté mis afectado por las concepciones modernas de la cultura. Los
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_stico’contempore.neo *SONL.MAS, . una abstraccién-

sintomas en eirr

del proceso-en si ”qure lo que pudiera ser el n‘d.smo fenémeno en L
fantastico tradicional. k

Ahora bien, muy relacionados con el proceso de lo fanté'stiﬁo en
el seno de su dinadmica, se encuentran los tiempos de convergencia.
Estos se localizan entre las fronteras de los opuestos de cada
estadio y entre estadios. Estan intrinsecamente vinculados a los
cambios formulados por la cultura, qﬁe afectan al proceso en
general.

Los tiempos de convergencia tendrédn un intervalo mayor en el
fantistico tradicional y menor en las etapas sigquientes; es decir
que las relaciones armoniosas y dialécticas entre opuestos se
diluyen con mayor prontitud en las tendencias modernas que en las
tradicionales. Los grandes cambios en el planteamiento metaférico
también~?fectan a los tiempqi de convergencia.

Los tiempos de convergencia afectan los procesos continuos, al
lograr que éstos se 1lleven a cabo con mayor velocidad conforme nos
acercamos a formas contemporaneas. Esta mayor velocidad provoca
mAs ambiguedad, de ahi que los relatos modernos sean mis ambiguos
y que el autor no recurra a justificantes, ante los efectos de lo

ambiguo, porque en lo contemporaneo media la naturalidad.

En el ambito de las generalidades que contribuyen a una

identificacién genérica del fendmeno, hemos ubicado las
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condluéiones ﬁugise1refieren_al,proceso d; 15 fantgstico. én”éég
entendido di}emési qde ’lo; fantastico est&4 constituido por uﬁ
proceso, o para mayor precisién, por una sucesién de procesos.
Cada proceso se lleva a cabo por medio de la vinculacidédn de
clertas variables que son sometidas a relaciones de ambiguedad, a
partir del caracter interno de la idea basica. El proceso esta
constituido por tres estadios o niveles:
Primer estadio: lo verosimil-inverosimil es decir el nivel mis
concreto del proceso y que nos permite el primer acercamiento a
través de los sintomas. Debido a que estas dos categorias son mas
accesibles es que se le comprende como el estadio elemental.
Segundo estadio: la realidad-irrealidad es el paso siguiente en el
proceso cuando se ha ingresado plenamente en lo fantastico.
Constituye una elaboracién lectural mas elaborada. Media entre dos
categoriairde suma importancia: lo real y lo irreal.
Tercer estadio: la realidad fantastica es el uUltimo escalén para
la realizacién del proceso de lo fantastico; constituye el
elemento esencial virtual de lo fantastico. Se encuentra
emparentado con todo lo posible, con la anulacién de 1la
imposibilidad. Es de caracter abierto y propositivo.

En general el proceso no ocurre en un escalonamiento rigido. La
sugerente imagen de una espiral puede darnos un mejor respaldo
para explicar un proceso que es abierto y dindmico. Desde el juego

armonioso de opuestos (verosimil-inverosimil y real-irreal), se
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puede confluir hacia una realidad fantastica totél.'vén‘rl}n pf:oce;sb
de lectura, no existir4d en si una sola espiral, 'se'r‘fén‘-’mv;xchasﬂ,
aquellas necesarias para lograr un permanente efecto de ambiguedad
a lo largo del relato.

Lo fantastico, como un proceso ascendente y en espiral, absorbe
para si las posibilidades de la imaginacién, sobre los cimientos
de un sistema ldégico establecido, que remata en una a su vez,
propositiva realidad fantastica total.

A pesar de que parece contradictorio, el sistema que se busca a
través de una realidad fantastica, se nutre de todos los aspectos
de la realidad cotidiana en el sentido mAs racionalista, a partir
de una légica comin, como Unico instrumento. En la busqueda de las
estratagemas del conocimiento, lo fantdstico descubre un universo
pleno de realidad.

El propésito de crear el término idea basica es establecer un
parametro mas abstracto y afin a muchas causas del conocimiento,
en el cual encontramos el germen de lo fantastico. La idea basica
permite afirmar que lo fantastico, que por esencia rompe con los
asuntos tratados cotidianamente, aun sin romper con esta
cotidianidad, se encuentra asociado a la intencién pura de 1la
invencién, por lo tanto a la idea de generar aquello gque aun es
desconocido, emparentado con 1o imaginable en tanto no es
necesario que seaplausible.

La llamada idea basica, ademis de contribuir a la presencia casi
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constante Ae iﬁér reléioér fantistices “a “través —de--la -historia_
cultural del hombre, también imprime al procesc de 1o fantistico
el caré4cter dinadmico y abierto que procrea las situaciones
ambiguas. Esta idea bisica es el fundamento para gque se realice el
juego dialéctico entre elementos confrontados, provocando las
oscilaciones de car&cter permanente en el transcurso del relato.

Al término de esta tesis podemos redondear dos grandes
conclusiones como respuesta a las hipédtesis que se plantearon en
la introduccién. Tendremos, por un lado, aquellos argumentos que
se inyectan de los elementos extraliterarios proyectados hacia la
teoria literaria. Por otro, vemos con mayor claridad qué
comprendemos por la teoria literaria de lo fantastico que fue
delimjitada en este trabajo.

La intervencién de los aspectos extraliterarios nos inclina a
considerar que lo fantastico se ha _Presentado ba jo dig&intas
expresiones y formas a lo largo de buena parte de la historia
cultural del hombre, es decir que ha existido un fundamento basico
que se ha depurado conforme transcurre el tiempo, en un proceso
diacrénico y sincrénico. Esta premisa permite comprender por qué
se realizan interpretaciones tedricas con caracter definitorio,
cuando se adentra en un periodo cerrado sin vincularlo a otras
etapas de lo fantastico. ﬁiremos que en un seguimiento
histérico-cultural de lo fantastico podemos  constatar la

existencia de una concepcidédn tedrica elemental que por esencia es
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abierta Y. camb:.ante, dada su relacién con formas del conocimiento.

El seguimiento‘cult,ural que se realizé en un periodo de dos

vsiglos y medio de obra llteraria y de elaboracién del pensamiento,

nos deja concluir que‘ la teoria de lo fantastico se ve muy
respaldada por un anilisis de esta forma y que gracias a ello
pudimos estraer una concepcidn mas general y abstracta de lo que
es lo fantastico, lo que no propicia un estudio particular del
fendmeno.

En el péarrafo anterior comentamos que al realizar un estudio de
lo fantastico, en un intervalo estrecho de 1la producecidn
literaria, nos vemos obligados a concluir precipitadamente sobre
el fendmeno investigado. Por el contrario, cuande se realiza un
recorrido mis amplioc queda comprobada 1la afectacién de 1lo
fantdstico por las concepciones cuturales generales, lo cual se
evidencia en muchos elementos como: temas, motivos, discurso
literario, indicadores de lo fantastico Cindicios y sintomas) y
ante todo en el proceso de lo ‘fantéstico’ en si.

Evidentemente surge la pregunta de que si las categorias
literarias resultan autosuficientes para teorizar en tornoe a un
fenémeno de este campo. Nosotros cocluimos que existe una gran
contribucién al soporte de la teoria literaria de lo fantastico,
cuando se establece una intima relacidn entre este fendémeno y el
entorno cultural. Sin que por ello se descarte el uso exclusivo de
las categorias literarias para la formulacidén de teorias de 1lo

fantastico.
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= Cuanaé x‘ea’l’i"z'énlog éi 79;{;”1&10 diacrénico pudo observarse algo. gque
.podéﬁns sefalr cbmo fases incipientes aun no solidificadas o
establecidas con claridad para la delimitacién de una teorfa de lo
fantastico. Esto no implica que no existe 1lo fantastico en
periodos anteriores al contemporaneo, con un caracter
‘suficie.ntemente elaborado como para hacerlo particular, lo que si
nos indica es que este proceso de creacidén tendia a una larga
vida, punto que 1lo entrelaza a un caracter mias profundo y
abstracto de la creacidn literaria, de las concepciones del hombre
y la busqueda de nuevos d&érdenes. Es decir, un estudio diacdnico
nos aclara la necesidad del hombre por establecer una via que le
conduce a los satisfactores mas intrincados de la especulacidn.

Lo fantastico se encuentra en el limite, en el cual se
interceptan la légica comun y la alteracién del orden a partir del
orden mismo. Ello se localiza una constante en los relatos
fantisticos por muchas décadas, y nos permite concluir que 1lo
fantAstico se encuentra muy relacionado con el discurso abstracto
del conocimiento, punto que no resulta comin a todo tipo de relato
literario. Seffalamos esta caracteristica como un elemento
distintivo de lo fantastico.

Al adentrarse en el estudio de los relatos contemporéneos,
comprendemos el equivoco cometido al intentar elemvar un indicio a
. la categorfa de definicidn, error que no deja de ser valido y

atil, pues el acercamiento a los indicios constituye la puerta de
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ingreso al ascenso de la verdadera busqueda de lo fantastico. Esta
observacién es arrojada por el recorride diacrénico en 1la
metodologia de investigacién.

Por su parte, los estudios sincrénicos nos permiten ubicar las
distintas tendencias acerca de un fendmeno en un periodo pegquefio,
en el eje vertical de relaciones, por lo que podemos establecer
comparaciones entre los relatos en un intervalo estudiado
particularmente. El examen de este eje nos provee de elementos
que demuestran la existencia de distintos fantasticos, que en
convivencia se establecen en un mismo periodo. Ademis, se destacan
los derroteros en periodos cerrados, de los que deducimos los
cambios posteriores en el comportamiento del fendmeno dado.

Sin la conjugacidén de las aportaciones sincrénicas Yy
diacrénicas, no podemos destacar las singularidades de 1lo
fantastico y conformas de esta manera una teoria literaria. La
revisién diacrdnica nos permite sustraer las constantes del
proceso de lo fantastico, de donde identificamos cada uno de los
estadios y relaciones entre si.

Por su parte, el estudio distendido de lo sincrénico, corrobora
los elementos del proceso, a la par de que indica los cambios que
sobrevendran en el periodo subsecuente, ante todo en la duracién

de los tiempos de convergencia.
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La realizacién de la tesis Teoria literaria de lo fantastico,

desperté en la préactica uﬁa serie de logros e inquietudes que
pueden ser retomados para el desarrollo profesional. Primeramente
se propicié la oportunidad de emplear diversas fuentes
informativas para obtener un extracto organizado del material, se
necesitaron muchos meses de trabajo. Debido a la poca experiencia
que como estudiante se obtiene a lo largo de la carrera, el
ejercicio tedrico significa un verdadero esfuerzo que deja la
puerta abierta a una serie de ensefianzas.

Organizar material, encontrar los caminos mi&s adecuados para
resolver los primeros supuestos teéricos, localizar los conceptos
que mas pudieran exponer nuestras intenciones y finalmente tratar
de sintetizar claramente, constituy$ un verdadero trabajo.

El tema que se eligid para realizar 1la Lesis_,‘ es de por si
escabroso; el material y el andlisis tedérico en torno a €l no es
abundante. Los caminos para ab‘ordarlo pueden ser distintos al
seleccionado, pero creo, y esto es intuicién, que todos estos
caminos nos conducen al mismo punto: lo fantastico no puede ser
definido porque ello romperia de tajo con su propia naturaleza, el
fendémeno debe ser descrito.

Los alcances de la tesis son m&s rescatables como una vivencia
organizada que como una teorfia 1literaria cuyos elementos vy

fundamentos estén perfectamente delimitados; tal vez sea mas
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pfop%o decir que se realizé un,écérc#nﬁéh@oiérla,teoria literaria.

Una ‘de” las primeras dificultades airiniciarﬁﬁha tesis de ieorla
literaria es encontrar el método cuyas propiedades nos encaucen
hacia la sistematizacidén, vitalizando el analisis, la sintesis,
los aspectos comparativos, deducciones, inferencias, conclusiones,
supuestos, hipdétesis, etc.; todos ellos con un cometido el buscar
cierto rasgo de rigurosidad cientifica. Pero qué virtud de la
clencia? Qué método nos conduce al verdadero sentido de una
ciencia literaria? Probablemente dilucidar esto fue el punto mas
discutible y aun lo sea.

El wuso de categortas y elementos de origen literario para
estudiar un fendmeno de lo literario se convirtié en el primer
aspecto a deslindar. Los instrumentos para adentrarse en el
andlisis, la disyuntiva en el uso del referente extraliterario y
finalmente el uso de los_ relatos constituxsy otro punto
interesante del estudio.

" Ciertamente todo este ajetreo nos dejé cBnceptos muy inmiscuidos
con lo fantastico y que pueden establecerse como imprescindibles
para la comprensién de éste. Sintomas, indicios y metiaforas son
las variables m&s delimitadas de 1la teorfa literaria de lo
fantastico. El1 proceso y la idea basica, ambos elementos muy
abstractos, proveen al ejercicio de la teorfa de un punto de
partida interesante: el acercamiento intuitivo al estudio

cientifico de los problemas literarios.
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V'VDi’i‘eni-o's, : pues, que ‘él’ ’prxmer »
comprendis ’ la t.:o;npeh:atrac:téﬁk int,u.ltiva : ;:ox; el  material @ Clos
ra;latds) a partir de ahl,' y realizando, posteriormente la
ubicacién del campo y método especificos para resolver el
problema, por lo gque se pudo concluir la existencia de un
fantastico tradicional frente a uno contemporianeo, las variables
del proceso, el proceso en si y la idea basica, todos entendidos

como las nociones de la teorf{a literaria de lo fantastico que se

presentd.
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