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En el presente estudio hemos pretendido un pramercamiento de caracter
histérico-literario al cuento fantastico en la daira franquista. Ardua tarea, pues exige
acercarse a tres conceptos problematicos de tatlita: caracterizacion de la especie
narrativa cuento, delimitacion genérica de lo fstitd y conexion literatura-sociedad
de una época tan dificil socialmente como brillgpéea nuestras letras. La literatura
fantastica cultivada por nuestros autores es deralaza heterogénea y no se adapta
facilmente a las posturas tradicionales de diversasentes tedricas y metodoldgicas.
Por este motivo, hemos creido oportuno reflexiaudore aspectos genéricos que nos
sirvan de apoyatura para mostrar, analizar y redeSacuentos fantasticos espafioles
seleccionados, pero sin debatir cuestiones qualefsh de nuestro objetivo literario.

No satisfechos con ese reto, hemos decidido rdbhatteorias tradicionales que
afirman el Unico sentido realista de nuestra liteea El trabajo intentard demostrar que
todas las épocas y corrientes literarias tuvietopate de produccion fantastica, cada
una con sus especiales caracteristicas (didactrefigipsidad, satira, exilios...).

Muy pocos estudiosos se han dedicado a investigaiditeratura fantastica
espafiola, lo que empobrece nuestra historia ligerar

A falta de material teérico donde apoyarse, hetepédo que profundizar
demasiado personalmente y arriesgarnos con cigfitasaciones, algo atrevidas para

un estudio de estas caracteristicas, que esperiieasor sabra tolerar.
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Delimitar el género fantastico continla siendo twagea tan compleja como
posiblemente infructuosa. Acotar, clasificar o @¢gar comporta siempre un peligroso
grado de reduccionismo, que el fantastico, masotj@s géneros clasicos que perviven
en la literatura contemporanea, ha intentado sieropmbatir a partir de unos cédigos
de identidad flexibles que se refuerzan en el detescribir de una manera concreta, de
ver y transformar la realidad.

Sin entrar en profundidad en la relacion literaturaealidad, si nos gustaria
asentar algunos términos fundamentales. Al haladiteratura fantdstica como género,
hablamos en términos inequivocamente literariomeanis y fantasia.

Al hablar de mimesis, Aristétefesafirmaba que lo peculiar del contenido
ficcional artistico consiste en un modo de re-can@nto, frente al tipo de ampliacién
cientifica de la experiencia como conocimiento. ravés del discurso literario
reconocemos en el texto artistico formas de lddadl estas formas reales se hacen
patentes tanto en construcciones ficcionales irailes como en las no verosimiles, si
bien en aquéllas su presencia es mas densa. Efitagones fundacionales han sido

seguidas y matizadas por los principales teéritst.T. Van DijK afirmaba en 1976:

El concepto de arte como mimesis o reproduccidistara de

la realidad implica el principio imaginativo de feccionalidad.

La mimesis o imitacion de la realidad que el readiditerario pretendia con la

maxima objetividad es sélo una ilusion ficticiagada por la cualidad de la ficcion que

! Aristételes y HoracioArtes poéticasMadrid, Taurus, 1991, pp. 51-52.
2 Van Dijk, Teun,Pragmatics and lenguage and literatufemsterdam, North Holland, 1976.
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conocemos como “verosimilitud”. En efecto, lo vénai$ no es algo equivalente a lo
verdadero sino que, como lo caracteriza Paul Ri¢pes también apariencia de verdad.

El realismo es también parte de la convencion arterde la ficcidon, segun A.

Garcia Berrib:

La ilusion del realismo artistico, incluso de adasl[artistas]
plasticos o literarios de vocacion mas naturalista, deja de ser un
producto del relativismo convencional atenido alasgsintacticas y

semanticas de la construccién textual.

El defiende el efecto estético del realismo peradasa de limitado:

La acumulacién de detalles descriptivos para lognama
representacion plastica exhaustiva de los referengales se revela
como imposible e indeseable; seria agotador e bigiaSobre la
escueta seleccion de rasgos caracteristicos pawigor el texto, los
lectores proyectan la reconstruccion imaginativaotigetos, lugares y
personajes de ficcidn, por semejanza con aquelias @ los que se

extiende su propia experiencia réal.

% Ricoeur, PaulTemps et recitParis, Seuil, 1982. Edicién espafioleiempo y relatoMadrid,
Cristiandad, 1983-86 , volumen Il, p. 26.
* Garcia Berrio, AntonioTeoria de la literaturaMadrid , Catedra, 1994, p. 435.
5 .
Ibidem.
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Productor y lector establecen el modelo de mundel éexto. Cercano a la teoria
de los mundos posibles se encuentra Tomas Albalaalefliferenciar tres tipos de

“mundo”: verdadero, ficcional verosimil y ficcionab verosimil:

Los modelos del mundo de lo verdadero estan forsado
instrucciones que pertenecen al mundo real efecpeo lo que los

referentes que a partir de ellos se obtienen safes?

Al entrar en la ficcion hablamos ya en términoseffiramente literarios:

Los modelos de mundo de lo ficcional verosimil ieoen

instrucciones que no pertenecen al mundo real igfgcpero estan
construidas de acuerdo con éste; por ultimo, losletms del mundo
de lo ficcional no verosimil los componen instroogs que no
corresponden al mundo real efectivo ni estan estadbhs de acuerdo

con dicho mundé.

Albaladejo concluye afirmando que ambos modelos niendo (ficcional
verosimil y ficcional no verosimil) implican la cstnuccién de un mundo distinto del
real efectivo. Por tanto, la verosimilitud se mané dentro del propio marco de la obra

ficcional.

Garcia Berrio diferencia entre formas de la faatgdbrmas de la imaginacion:

® Albaladejo, TomasSemantica de la narraciéria ficcion realista Madrid, Taurus, 1992, p. 53.
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Como las secuelas fantasticas de la periferia ctativa y de
la experiencia, también las construcciones peca8ay de la ficcion
realista actian dentro de la cooperacidén con lotodaconscientes y
asociativos de la razén y el juicio. La regulacifantastica de las
entidades ficcionales y su enjuiciamiento como agab irreales,
verosimiles o inverosimiles, posibles o imposibles, practica
combinada de la imaginacidon con la experiencia asgitiva. La
semantica de la ficcidn, realista o fantastica, gg®or el control

cooperativo de la fantasia por parte de la expariamonscienté.

Tzvetan TodoroV supuso un punto de inflexién en los estudios seb@género
fantastico. Sus teorias son validas para la liesiagotica y decimondnica pero no
sirven para el cambio que inaugur6 Kafka en 19Ml.eometamorfosisTodorov niega
la posibilidad de que una lectura de lo fantagtigeda ser poética o alegérica, como lo
son algunas obras que analizaremos en el presabtga Muchas son las objeciones al
respecto. Para Edelweis Serra, no es en absoltioguee excluir del cuento fantastico
contemporaneo la figuracion alegérica o simbolicazual no implica la pretension de
gue el cuento fantastico se convierta en parabolalpfiloséfica o teoldgica. Escribe

esta autora:

’ Ibidem, p. 54.
8 Garcia Berrio, AntonioTeoria de la literaturaMadrid, Catedra, 1994, p. 454.
° Todorov, Tzvetanintroduccién a la literatura fantasticaBuenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1972.



Pedro Fernandez Riquelme 11

La alegoria, el simbolo en el cuento fantastico gy surgen
implicitamente del texto literario en tanto disaurgolisémico

actualizado en la recepcion del lectSr.

En el cuento contemporaneo, la alegorizacion nmBatfactores didacticos, de
manera que, frente a la explicita alegoria medielaimbolismo que se desprende de
las obras de nuestro siglo es fundamentalmentegaimlyi sugeridor. Estas obras, por
tanto, pertenecen al ambito fantastico.

La fantasia es un elemento de la ficcion. No imgertse aborda como la forma
de articular el discurso o por la naturaleza saditenl de los hechos de la trama.
Ambas posturas pertenecen al género fantasticaerzh puede ser fantastico pero
representar una opinion sobre la realidad histéeitda que el autor se mueve. La
literatura fantastica es hija de su tiempo.

Garcia Berrio afirmo que:

(..) incluso la instrumentalizacion menos veristmas burlona
e irbnica como la de las visiones sociales en Bbldi cojuelo o Los
suefios de Quevedo propondrian ejemplos por si migim duda
trascendentales de la implicacién, sobre las fine® menos
verosimiles y mas puramente fantasticas, de coiwres miticas

decisivas!

19 Serra, Edelweis, “El cuento fantastico”, en VALIEXathalina V. de (coord Jeoria cuentistica del
siglo XX Miami, Universal, 1989, pp. 224-241.
! Garcia Berrio, op.cit., p. 459.
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Varios estudiosos hablan especificamente de liberatle reaccion. Rosemary

Jackson afirma:

Como cualquier texto de otra naturaleza, la literat
fantastica es producto de un contexto social y,aavez, esti
determinado por él (...). Las formas adoptadas [orliteratura
fantastica estan determinadas por diversas fuetgas en cada obra,
se cruzan e interactian de distinta manera. El necimiento de
estas fuerzas supone la necesidad de situar autuses en relacion a
determinados condicionamientos historicos, socjalesonémicos,

politicos y sexuale'.

Antonio Risco afirmaba, teniendo en cuenta la ¢are@cion del lector, que la
literatura fantastica serd “lo que es consideradimoc tal por una sociedad en un
momento dadd®. Jackson afiadia al respecto que lo fantasticopess&nte en autores
tan diferentes como Petronio, Poe o Pynchon, eiariando y presentandose de formas
diferentes segun las diversas condiciones his®deadichos autores. El critico Franz

Rottenstein especifica aln mas:

La moderna literatura fantastica es una reacciola @aociedad
industrial y sus presiones. No es casualidad qtetg®o de literatura
haya surgido en la Inglaterra del siglo XIX, el pajue primero

experimento la presion de la industrializacign.

12 Jackson, Rose Marffantasy, the Literature of subversjdrondres, Methuen, 1981, p. 47.
13 Risco, Antoniol a literatura fantastica de lengua espafididadrid, Taurus, 1987, p. 13.
!4 Rottenstein, Franz, apud David Prindfantasia: las cien mejores novel&arcelona , 1995, p.17.
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De hecho, sus principales representantes rechazabépnoca (Mary W. Shelley,
Lewis y, mas tarde, Tolkien).

Es evidente que ha quedado atras el desprecionar@déantastico, catalogado
como literatura menor y de evasion. Es, como dBwg Casares, tan viejo como el

miedo. El critico espafiol J.L. Guarfteafirmo:

Es obvio que a través de lo fantastico el hombregharido
siempre liberarse de muchas de sus obsesionegntastico ha de
constituir, el dia de mafiana, un documento inajpigei acerca de

nuestros miedos, ambiciones y nuestras esperaezasyd

En su defensa sale también uno de los grandescdsdéde la literatura,

dilucidando sobre aspectos intelectuales y mentAkdsafirma Garcia Berrio:

Parece indudable, por tanto, que mediante el mecaoi
psicolégico del desdoblamiento ficcional fantastidos hombres
disponen de un poder de exploracion y de descasjquiga mas
flexible a su iniciativa voluntaria que los suefigs,tal vez no
demasiado inferior a la capacidad liberadora deodsén el caso de

los mejores mitos literarioS.

Contrario a la consideracion de lo fantastico cditeoatura de reacciéon fue J.L.

Borges. El lleg6 a cuestionar la misma realidadDénas inquisicionesSu concepcion

!> Guarner, José Lui\ntologia de la literatura fantéstica espafioBarcelona, Bruguera, 1969, p. 9.
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amplia del término “fantastico” le permite abordiaaa la humanidad en sus cuentos. El
realismo literario le resultaba insuficiente pagpresentar su especulacion filosoéfica y
su mirada a los problemas universales que acedhmmdbre y ante los cuales no sabe
coémo actuar. Sus cuentos son una perfecta mixeufaadn y filosofia. Usé la ironia y

la parafrasis en su concepcién de cuentos fantéstic

Si llamamos realidad a la suma de todas las apaias) toda
literatura es real porque esta incluida en esa suf@aes menos real
que nuestros suefios y nuestras percepciones. Titatatura es

fantastica porque esta hecha de simbolos y suéfios.

Julio Cortazar quiere rasgar la costra apariempeed que surja con toda la fuerza

lo que se oculta tras ella:

Casi todos los cuentos que he escrito pertenecegéaéro
llamado fantastico por falta de mejor nombre, yopenen a ese falso
realismo que consiste en creer que todas las geseden describirse
y explicarse como lo daba por sentado el optimiditusofico y
cientifico del siglo XVIII, es decir, dentro de omundo regido mas o
menos armoniosamente por un sistema de leyes, ideigios, de
relaciones de causa a efecto, de psicologias diefinide geografias
bien cartografiadas. En mi caso la sospecha de arden mas
secreto y menos comunicable, y el fecundo descentionde Alfred

Jarry, para quien el verdadero estudio de la reaticho residia en las

'¢ Garcia Berrio, op.cit., 1994, p. 459.
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leyes sino en las excepciones a esas leyes, hamakjdnos de los
principios orientadores de mi basqueda personalde literatura al

margen de todo realismo demasiado ingeffuo.

Julia Barella, en el excelente nimero monografedadevistaAnthropos aporta

una percepcion intelectual diferente del tema:

La percepcién de la literatura fantastica implicaaumanera de
leer atenta a una consideracion mas compleja yalde la realidad,
gue es algo mucho mas misterioso e incitante dgiéopuede parecer

a simple vista®

Toda ficcion ofrece respuestas a preguntas uniestsgQuién soy? ¢De dénde
vengo? ¢Cual es mi destino? La ficcion miméticasienil ofrece respuestas sociales.
Particulariza y s6lo entra en escena cuando l&dadivive momentos de crisis. A este
tipo de ficcion le preocupa, principalmente, laselaocial y las costumbres cotidianas.
Habla sobre como encajar al hombre en una socide@idminada. Askl decamerdn
marco el paso de la Edad Media al Renacimientda agrisma forma que el realismo
decimononico espafiol daba cuenta de los cambiodalesictécnicos y morales en el
final de siglo (Clarin, Galdos...).

Cuando esa época critica ya ha pasado, desaparéceidn mimética verosimil
como corriente predominante. El realismo literdieme la pretenciosa intencion de
mostrar la realidad tal y como es. De este modordgerentes socialmente acordados

muestran su pobreza para expresar la realidacbdabiie.

" Borges, Jorge Luis, y Ernesto Sah&@alogos Buenos Aires, Emecé, 1976.
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La ficcibn no mimética ofrece respuestas psicolga las mismas tres preguntas.
Resiste mejor el paso del tiempo que la ficcion éica verosimil, pues nos ofrece no
un lugar en la sociedad sino en el tiempo y emelenso. A pesar de que el estado de
recepcion ha cambiado, nadie niega la grandiosittasbras comd.a Odisea La
Biblia, etc.

Lo fantastico es una manifestacion mas del artginfRes de que la lengua no es
realmente una forma de expresar nuestro conocimanta realidad. Al estar inscritos
en una cultura dada, heredamos los conceptos renéds de nuestros mayores, de la
sociedad en que nacemos. El artista rechaza esackel llega a la realidad por otros
caminos. Rechaza los referentes comunes y ex@esalidad de otra forma.

El término “fantastico” ha sido definido por mulit de criticos literarios y
escritores. Cada cual intenta dar su vision pelansnte difieren, en la mayoria de
ocasiones, en pequefios matices que no impidesmiarension y la sintesis en pocas
lineas.

Actualmente se considera a Todorov como punto fiiexian en los estudios del
género. A su estricta vision estructuralista sehde opuesto, sobre todo, Ana M.
Barrenechea, considerando que sus definicionesmagicables al realismo magico de
la literatura hispanoamericana.

De los estudios de V&% Castex, Callois, Todorov y Risco se extrae urea id
considerada como patron en los estudios actuatesrontacion entre dos planos
(natural y conocido / sobrenatural — desconocideanantes sinonimicas) que produce

la quiebra de la légica universal y provoca la dadaquietud en el protagonista y, en

18 Cortazar, Julio, “Algunos aspectos del cuento’Casa de las Américas® 15-16, Buenos Aires,
1962, pp. 3-4.

Y Barella, Julia , “La literatura fantastica en g enAnthropos n° 154-155, Barcelona, 1992, p.11.
2vax, Louis,L’art et la litterature fantastiqueParis, Presses universitaires de France, 1974.
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un segundo plano, en el lector. De ahi que se giega el miedo del lector hasta el
final con el concepto de ambigtiedad.

Esta idea es valida para multitud de obras deb S en las que se produce la
intromisién del elemento sobrenatural o extraflaemarco empirico, real, cotidiano,
conocido y minuciosamente descrito. El efecto deertdumbre ante ese hecho
produciria lo “fantastico”: cuando la légica unisak se quiebra ante lo increible. Pero,
ademas, en la literatura fantastica del siglo XXeedmeno sorpresivo acabara de dejar
de serlo, de manera que se acomode a la realitidchoa.

Pierre George Cartéxafirma que en la realidad cotidiana surge lo fetité
“como una intromision brutal del misterio en el pade la vida real”. Este misterio
partiria de la vivencia interior del hombre. A vec@odria, segun él, aparecer una
explicacion racional que destruye la ilusion, péente a éstas se encuentran las
verdaderas obras fantasticas en las que los susebomnaturales que irrumpen en la
vida real no deben ser explicados. Asi, el efeottseguido es mayor, ya que el lector

permanece desorientado. Sin embargo, Todorov aceaeste punto:

Lo fantastico sélo dura el tiempo de una duda: dnda comuin
al lector y al personaje, que deben decidir si laegperciben
pertenece o0 no a la “realidad” tal como ésta exigt@ra la opinién
comun. Al fin de la historia, el lector, si abpersonaje, toma, sin
embargo, una decision. Opta por una u otra solugicasi sale de lo
fantastico. Si decide que las leyes de la realidadnantienen tales

como son y permiten explicar los fenomenos desciitecimos que la

Callois, RogerAnthologie du fantastiquéaris, Gallimard, 1966, apud Monserrat Trancdepfias
de lo fantastico”, ehucanor, n°® 14, Pamplona, 1997.
%! George Castex, Pierreg conte de fantastique en France de Nodier a Masgat Paris, José Corti,
1982, p. 8, apud: ibidem.
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obra pertenece a otro género: lo extrafio o extramado. Si, al
reveés, decide que debe admitir nuevas leyes datlaateza por las
cuales el fenbmeno puede ser descrito, entramas género de lo

maravilloso®

Se puede comprobar una grave omision: no nos diggié pasa cuando uno no
sale de lo fantastico, cuando no toma una decision.

Los planteamientos de Todorov sirven, sobre todm [a literatura gotica; de ella
extrae sus ejemplos. Plantea tres estados:

» |o fant4stico (antes definido)

= |o extrafio (explicacion racional)

» |o maravilloso: lo fantastico es aceptado a pmpari los protagonistas, que se
mueven en un mundo con sus propios referentesylestos de hadas, obras
como El sefior de los anillas). Lo inverosimil, desde el punto de vista
racional, deja de serlo en ese mundo construidoestdyes ajenas a la
realidad, en un escenario de ficcion autbnomo dedlidad empirica.

Llegados a este punto, podemos enlazar con su éndsa fdetractora, Ana M.
Barreneche@d. Disiente de Todorov sustituyendo el momento d#adie la coherencia
por la problematizacion en ausencia o presencia.oBms fantasticas las que ponen en
el centro de interés la violacién del orden terkemaural y 16gico, confrontando lo uno
y lo otro.

La diferencia entre lo maravilloso (segun Todonpe) realismo magico radica en

que en éste Ultimo no nos encontramos en un muedo a la realidad empirica. Lo

22 Todorov, Tzvetan, op.cit., p.53.
% Barrenechea, Ana Maria, “Ensayo de una tipologitaditeratura fantastica” éRevista
hispanoamericananimero 80, 1972, p.393.



Pedro Fernandez Riquelme 19

fantastico convive sin plantear escandalo o proal@on la realidad cotidiana, la
historia y el mito.

Decenas de ejemplos podemos encontraCien afos de soledaol en muchos
cuentos de J. Cortazar corAaolotl, Omnibus Casa tomadaCarta a una sefiorita de
Paris etc. Para este autor, lo fantastico supone utesripcion momentanea de la
normalidad pero sin vulnerar las leyes de la veriisiid, de ahi la transcendencia de
los componentes realistas en los que el lectorehapyar la conviccion de que es

verdadero aquello que esta ocurriendo en el relato:

Lo fantastico exige un desarrollo temporal ordimariSu
irrupcién altera instantaneamente el presente, p&opuerta del
zaguan ha sido y sera la misma en el pasado y émwgb. Solo la
alteracion momentanea dentro de la regularidad tiela fantéstico,
pero es necesario que lo excepcional pase a sebi¢gnregla pero
sin desplazar las estructuras ordinarias entre lasales se ha

insertado®

Siguiendo las tesis de Irene Bessiére , Monts@reatcon afirma:

Lo fantastico se presenta como una sintesis dadamciones
realistas y de las narraciones maravillosas. Emrdajuncion de estos

dos planos, real / maravilloso, debe situarse luitdatico®

A la hora de elegir una definicion que nos sirva gmto de partida, nos

encontramos con el problema de que casi todas només alld de la ausencia o

24 Cortézar, Julio, "Del cuento breve y sus alredegihrenUltimo round México, Siglo XXI, 1969.



Pedro Fernandez Riquelme 20

presencia del elemento sobrenatural; s6lo Rosed@aison ofrece una vision moderna

y amplia, que se ajusta con perspectiva histérlea@alidad de un género abierto:

Como término critico “fantasia” ha sido aplicado
indiscriminadamente a cualquier literatura que re grioridad a las
representaciones realistas: mitos, leyendas, cusetnéalicionales y de
hadas, alegorias, utopias, visiones oniricas, texsurrealistas,

ciencia-ficcion, historias de horrors.

Y contra cualquier definicion que lo constrifia agiad

Lo que define lo fantastico, en un sentido ampés, su
capacidad de subversion. Esta subversion afectarlas reglas de
representacion artistica y a las reprodoces de lo real en
la literatura. Se han de hacer analisis y lectuesructuralistas de
los textos y no tanto un andlisis puramente ternatio fantastico no

serfa un género sino un modo.

De estas importantes declaraciones podemos iradesglo rasgos que comparten
otros autores. Esta definicion nos es util pardieampla literatura fantastica espafiola,
en la que cabe lo onirico, lo absurdo, lo surrial@oético, alegdrico, horror...

El critico inglés David Pringle definié el génere fbrma muy parecida a R.

Jackson:

% Trancén, Montserrat, “Teorias de lo fantasticei’l.acanor,nimero 14 , p.178.
%6 Jackson, Rosemary, op.cit., p. 47.
" |bidem, p. 47.
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En la medida que constituye un género, lo fantdséis una
espaciosa maleta para lo sobrenatural y misterideoguimérico y
repelente (...). Es un género indiscriminado cagemte buenos

modales y decoro literari@.

En definitiva, el choque de contenidos, uno reatrg irreal se ve correspondido
por la organizacion de la forma. La forma fant@sticisca inscribir en el campo de la
inteligibilidad ciertos valores de los que parectae desprovista; incluso llega a
reconstituir, aunque de forma fragmentaria, un mwgperorganizado, al menos segun
las leyes de un discurso narrativo que no se limita solo principio de realidad sino
que lo supera, en los margenes de lo imaginariomés inquietante o lo mas
maravilloso. De aqui, la fuerte restriccion de dgi¢a narrativa cuya funcién es dar

coherencia a aquello que de otro modo podria pargt® pura y simple aberracion.

%8 Pringle, DavidLas cien mejores novelas fantasticBarcelona, Minotauro, 1995, p. 27.
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Antiguo como el miedo. Esta paréafrasis de Bioy @sailustra los origenes

milenarios del género cuento. Asi, escribe M. BagBoyanes:

Confundido inicialmente con el mito, con las angig@reencias
y las seculares tradiciones, el cuento alcanzaigardicion literaria
en el siglo XIX, y se convierte asi en el mas p&jienl y extrafio de
los géneros, aquél que, a la vez, era el mas amtig mundo y el que

mas tarda en adquirir forma literari¥.

Fueron precisamente Poe y Hoffman quienes configar&l género, lo que
corrobora, tras el aliento del Romanticismo, lacaefa de las creencias y sentimientos
populares con el género fantastico.

El mayor estudioso sobre el género fantastico gafzs Rafael Llopfd, nos da
razones antropolégicas para justificar su origegU8 sus palabras, el hombre siempre
ha creado medios para controlar la naturalezanqueomprende y teme. Conforme al
primitivo estado intelectual inventa su primer noedia magia. En esta sociedad
primaria, el hombre acaba abdicando ante su impiateno puede controlar las cosas.
Ahora los elementos son manejados por un ente regpreurgen los tétems, idolos y
antepasados miticos: nace la religion.

Las tradiciones, cuando aun no existia la escrisgrdransmitian de boca en boca,
de padre a hijo, de guia a fiel, de conquistadoorajuistado, y de juglar a espectador.

Es esta oralidad la que impide, con el tiempo,lasnpacion literaria.

9 Bioy Casares, AdolfoAntologia de la literatura fantastic#arcelona, Edhasa, 1988, p.7.
%0 Baquero Goyanes, Marian@ué es el cuento, qué es la noyélaiversidad de Murcia, 1998, p. 109.
%1 Llopis, RafaelHistoria natural de los cuentos de miedadrid, Jicar, 1974.
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De los conjuros e invocaciones a los seres y @spigue nos rodean se paso a
contar las hazafias de dioses, héroes y monstrereshiles. Estas historias partian de la
creencia, las relataban para purgar sus miedosrdlalad, la palabra, puede crear y
destruir; si aludimos a fuentes biblicas, estareamts el Génesis.

Tenemos que esperar a gue muera una creencia,la lgzede la razén borre las
supersticiones populares, para que surja esaddiitel ve mas alla de las apariencias en
un nivel de forma estética. Cuando es superaddezlara los tabues, a la muerte, a la
coOlera de Dios, se puede crear a partir de ellemd$ de esperar al siglo XIX para que
se establezca el género como tal. Pero existergwates del cuento fantastico, siempre
con un tratamiento satirico o moral, nunca estgtro el SendebarLas mil y una
noches el Calila e Dimna etc. Aqui, las historias, siempre de indole pap@ndnimas,
estan subordinadas a lo didactico.

Hay fantasia ya en los origenes de la literat@#gamesh Zendavestala
Odisea El asno de orpEl Satiricén etc. Surge todo un ciclo mitico con las novelas
artaricas que se ve reflejado en la fantasia dstragelibros de caballeria. En una época
tan lejana como la Edad Media existian unos pagrdmen distintos para delimitar lo
fantastico y lo real.

El hombre medieval, imbuido en un sistema de valarestianos, no opera
cientificamente sino mediante simbolos. “Las ré#igufiltros, encantamientos, etc., son
un modo de acceso a un mundo desconocido. El homédeeval vive sometido a lo
desconocido porque atn no ha dominado a la natafae Los personajes de la
literatura medieval no se cuestionan lo real caltdstico sino el desafio a los limites

del hombre: fe, creencia, valor, etc.

%2 Camps, Susana, “El cuento fantastico medievahstettano’enLucanor,nimero 14, p. 25.
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En nuestros libros de caballerias se insertan éramaa novelesca episodios de
indole sobrenatural de amplia tradicion literafrar(cesa, britanica, oriental...). En el
Cavallero Zifar(Siglo XIV) aparece “la sefiora del lago” (de ongeelta) y el reflejo
del “otro mundo”. En eAmadis de Gaulal protagonista se enfrenta con el endriago en
la Isla del Diablo.

Segun Susana Camps, “la adaptacion del cuento asdatura se realizd
principalmente con fines religiosds” Esta autora cita como fuentes del cuento
fantastico en castellarfo

1. Los ejemplarios: ejemplos muy esquematicos dondecosdraponian las

fuerzas del bien a las del mal. En la Europa dglosXlll abundan
manuscritos de ejemplos creados por los predicad&re castellano aparece
el ejemplo literario en el siglo XIV: Don Juan Mahy Arcipreste de Hita.

2. Bestiarios: herederos del arte griego. Eran tratad® zoologia donde se

mezclan lo cientifico con lo fabuloso con finesgielsos y de orden moral.
3. Manuales de educacion.
4. Libros de viajes.
5. Fabulas: de origen grecolatino y oriental. Penetraizspafia gracias al arabe
y al latin. Algunas de las mas famosas estan piesen elCalila e Dimna

6. El cuento popular: desde el Siglo de Oro autor@socdimoneda recopilan y
recrean cuentos populares y romances medievalgsidaque siguen en el
siglo XIX Fernan Caballero, Trueba y Antonio Madbdpadre”.

El Mester de Clerecia también usaria motivos féntés populares como, por

ejemplo, enEl libro de Alexandre Del cuento popular oral surgen los principales

3 |bidem, p. 28.
% |bidem, p. 28.
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motivos fantésticos laicos que el clero usé pafarzar la moral cristiana de estas
obras.

En el Renacimiento, el hombre humanista se caraatpor la curiosidad, por el
guerer saber y conocer todas las disciplinas adadém los saberes mas desconocidos.
De este modo nace la misceldnea para acoger magltipktos de diversa condicion y
estructura multiforme. Nos encontramos en sus pégexplicaciones y definiciones
cercanas al concepto enciclopédico y otras nocigeegraficas, botanicas, historicas,
etc. narradas a modo de cuento, donde la presémbiaextraordinario es frecuente.

En aquella época los lectores eran crédulos anf@bldoso. Pedro Mexia en su
Silva de varia leccidmvisa que muchas de las historias y términos d@srg definidos
parten de la fabula o “no todos saben cémo eswdpasrefiriéndose a la historia de la
papisa Juana.

La miscelanea pone énfasis en aspectos nombradosindenundo aun
desconocido. Extraordinario pero no fantastico ejusmos a Todorov. En ella
observamos un importante esfuerzo intelectual mmionalizar y por borrar la
supersticion. Esa misma voluntad hace incompatibl@ormal y cientifico con lo
anormal; lo contrario nos llevaria a lo “maravidds Nos encontramos con una
exigencia de explicar todo lo que no encajase detdr o ordinario. Segun Javier

Blasco:

por eso las misceldneas se hallan — al menos imeakmente
— en las antipodas de la literatura fantastica gper definicion se

afirma en la explicita o implicita (pero siempretencional)

% Mexia, PedroSilva de varia lecciérBarcelona, Catedra, 1989, p. 238.
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confrontacion y coexistencia, en el texto, de usbd® que

mutuamente se excluyen, al responder a parametoosripatibles®

En Silva de varia lecciomos encontramos con una compilacion sin orden de
variados conocimientos histéricos, mitolégicosntifecos y morales. Segun Antonio

Prieto:

En las abundantes paginas de la obra hay frecuetdsss de
realidades fantasticas que eran admitidas por laicgidad de las
gentes y su deseo de anidar en la fantasia o idealeigual que se

creyd en héroes como Amadis de Galla.

Jardin de flores curiosagle Antonio de Torguemada, a pesar de ser mas
coherente y ordenada, es una recopilacion de asuntiiicos, fantasticos y
maravillosos. Usa de la narracidén pero se basaiteni@s de autoridad o justificaciones
de experiencias personales del autor. El tono edpleor Torquemada anticipa el que
usaron Cunqueiro y Perucho, quienes también esuibilibros miscelaneos sobre
temas por lo general folcloricos, esotéricos odstitos.

En el siglo de Oro, Quevedo, Lope, Cervantes, agaron lo maravilloso para
criticar la realidad de su tiempo. La alegoria glékico relato lucianesco eran formas

utilizadas con asiduidad.

% Blasco, JavierAnthropos n® 154-155, Barcelona, 1992, p. 121.
%" Prieto, Antonio, “El contar fantastico en las neigmeas del siglo XVI” ehucanor,nimero 14, p. 55.
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Segln Garcia Berrio y Huerta Caftcel didlogo lucianesco posee mas elementos
imaginarios que de caracter racionalista y diseardts el ultimo eslabén del dialogo

socratico y presenta los siguientes caracteres:

a) Aumenta el elemento humoristico (ya cercano atleaya

b) Se libera de los limites histérico-memorialisticpgesentando una gran
libertad de invencién narrativa.

c) Gusta de crear situaciones excepcionales para gapwo experimentar la
verdad (personajes reales que charlan con losgjibsenbres que dialogan
con animales o vagan por territorios fantastictis).e

d) Afan experimental, representando estados psiqunbadituales o anormales:
la locura, el desdoblamiento de la personalidamsyslefnos.

e) Todo ello sin abdicar de su propésito filoséficotigge universalista: el interés

por las preguntas ultimas del hombre sin una idgandtica a priori.

El componente imaginario del didlogo lucianescoeksgjue va a trasladarse a
algunas novelas con abundancia de diadlogos ded %yl y XVII. El ejemplo mas
llamativo eskEl Crotaldén de Cristébal de Villalon a partir d€l suefio o el gallade
Luciano. También nos encontramos esta formhansuefiosle QuevedoEl coloquio
de los perrosde Cervantes (incluido eNovelas ejemplarg@sy El diablo cojuelode
Vélez de Guevara.

No son obras fantasticas en el sentido moderna, ypsan lo fantastico con un fin
didactico y moral, que tenia la Contrarreformaagtpero totalmente licito para crear

literatura.

% Garcia Berrio, Antonio y Javier Huerta Caltos géneros literarios, historia y sistenMadrid,
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A este respecto, diversos autores niegan la pextenal género fantastico a estas
obras. Asi, Callof§ descarta lo fantastico voluntario y forzado basadauentos de
hadas y de fantasmas, asimismo las leyendas ytdgico. Busca lo fantastico mas
gue en el tema en si, en la forma en que ese tematado.

El fuerte escepticismo moral y religioso que naigb Siglo de las Luces (XVIII)
contribuye a que nazca el cuento literario, dondeautor crea completamente una
historia desde su imaginacioén; ya no hace faltaliaeulas fuentes orales. En este siglo
se crea el género gotico, que desarrolla la noveleabra que todos conocemos. La
primera obra atribuida a este géneroe¢sastillo de Otranttode Horace Walpole.
Insertados en la trama de estas obras aparecetosehistorias que crean una trama
secundaria siempre subordinada a la principal.aDenbdo que el Monjede M. G.
Lewis podemos encontrar varios cuentos tradicienédes comd.a historia de la
monja ensangrentada

Los escritores del siglo XVIII ya no creian, no fam por eso escogen temas
macabros y heréticos como objeto de sus sarcasgriticgs.

En el siglo XIX, el sentimiento de nacionalismolygasto por lo folclérico incita
a los autores romanticos a recoger las tradiciorsss de sus distintos paises. Aunque
en siglos anteriores, Perrault, Strapparola y Lat&oe realizan la misma operacion, no
es hasta el siglo XIX cuando se produce la recogist@matica, inaugurada por los
hermanos Grimm en 1812 y seguida por Andersen 8i.18omprobamos en estas
recopilaciones cémo la mayoria de los motivos fwicbs y populares son de indole
fantastica.

En la segunda mitad del siglo XIX, la influencialddilosofia idealista provoca

que el género fantastico adquiera una profundidddieictual inusitada. El tema

Cétedra, 1992, p. 222.
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fundamental es la relacion entre la realidad dehdougue habitamos y conocemos a
través de la percepcion y la realidad del pensamigne habita en nosotros y nos
dirige. Mas alla de las apariencias de los obje&ysun mundo secreto temible.

La banalidad, el hastio de la realidad y el rechdezda sociedad hacen que los
protagonistas de estas historias proyecten su mimteldor hacia el exterior. Llegan a
conferir mas importancia a la imaginacion y a lajstividad que a la objetividad y a los
sentidos. La dualidad y confrontacion entre redlidafantasia provocara grandes
momentos del género. La mirada de los protagonesés llena de desplazamientos
calificativos. Es el tiempo de los poetas ByronindeShelley, etc.

ltalo Calvind® opina que hay dos corrientes de cuento fantagécomondnico:

» |o fant4stico visionario, cuyo maximo exponentdasg&r T. A. Hoffman.

» |o fantéstico cotidiano.

Esta segunda tendencia acortara las visiones sdbrates y las realidades
paralelas para penetrar en el corazén humano, exalidad cotidiana del hombre. El
desarrollo de esta corriente, en la segunda migdsidlo, viene precedida por los
avances en psicologia, psiquiatria y corrientessdiicas que buscan en la mente
humana razones para justificar las acciones delbhmnios norteamericanos Poe y
Nathaniel Hawthorne son los paladines de estaerderiintrospectiva. Los cuentos se
llenan de dementes, de personas con profundosepmabl morales, etc. Son muy
importantes las teorias del hermano de Henry JamiiEam, sobre la realidad psiquica
de la experiencia.

No podemos acabar el siglo XIX sin mencionar lastohnias sobre el avance
tecnolégico que comienzan con Mary W. Shelley yFsankenstein o el moderno

Prometeoy que culminarian con H. G. Wells.

% Callois, RogerAnthologie du fantastiquéaris, Gallimard, 1966, p. 11.
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Ya vimos cémo el relato de ciencia ficcion nace eénseno de sociedades
avanzadas no como evasion sino como rechazo arésidp” que ejerce sobre el
hombre la sociedad industrial; es una liberaciériodemiedos del hombre, pero a la
vez, una forma de acercarse a la esperanza de amd&’&o la palabra clave es “miedo”.
La primitiva fantasia nacia para purgar temoresognidar una naturaleza que se
desconocia, pero ahora tenemos miedo a aquellbsinmentos que nos permiten
controlar gran parte de esa naturaleza.

En Espafia no existia el relato de ciencia ficcid@piamente dicho. La mayoria
de autores nacionales que cultivaron el génerca$tinb trataron temas populares,
legendarios y misteriosos; no en vano, todos giimxedian del realismo literario
(Galdés, Clarin, Pardo Bazan, etc.). El maximo eepte fue el catalan Nilo Maria
Fabra que, con el cuenk anacrdpete, inventa la primera maguina del tiempo de la
gue se tiene referencia en literatura. Los dostogeturistas con mayor calidad son
Cuento futurade Clarin yLa revolucidon sentimentale Pérez de Ayala, que dan cuenta
de las inquietudes técnicas y sociales de fingle.si

El cambio de siglo no supone una ruptura inmediata las formas literarias
precedentes. Hay una inicial continuacion del aueetimondnico. Este tipo de cuento
europeo es acogido en Hispanoamérica por escritpresse habian iniciado en las
letras con el modernismo: Leopoldo Lugones y Hor&uiiroga.

Fue el Modernismo, como reaccion antirrealistayuel consiguioé desviar la prosa
desde una orientacién funcional hacia la busquedealbres estéticos. La obra de Alejo
Carpentier o Miguel Angel Asturias seria inconcébgin la ruptura modernista.

Rubén Dario y Gutiérrez Najera figuraron entre lpsmeros escritores

hispanoamericanos que emplearon la narracion payaris estados de animo en los

40 Calvino, Italo,Cuentos fantasticos del siglo XIBarcelona, Circulo de Lectores, 1996, pp. 17-18.
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cuentos: no hay anécdota ni hilo argumental, saléenena atmosfera de sensualidad.
Hasta las descripciones estan hechas para seragozadno un fin y no porque
contengan un mensaje. Dario crea poemas en pesaslide belleza y fantasia en
Azul..

De nuevo en Europa, llegamos a 1914, Kafka rompe edoidealismo de la
tradicion literaria anterior al publicata metamorfosis breve relato de caracter
existencialista. Este cambio es recogido por Baptré® al definir el moderno relato
fantastico. El cambio se produce en dos dimensiones

1. Transformacién del espacio circundante visible: kespacios cerrados,
agobiantes, auténticos laberintos sustituyen a daraleza en el nuevo
universo fantastico.

2. Personaje: técnicamente, el personaje como elenfantéstico se convierte
en el Unico medio posible para el lector de accaderfantastico a través de
la identificaciébn de ambos. Precisamente por sgasdico, el personaje no se
asombra de los hechos que le ocurren ni los cuestadiferencia del relato
fantastico tradicional.

En la nueva literatura fantastica ya no es el héahtéstico el centro de interés.

Se va desplazando al hombre, que ahora ocuparetmppiano.

Para que este cambio se produjera, las innovaci@guoescas y cientificas, las
teorias de Freud y las Vanguardias tuvieron quepeonton el mundo acotado y
determinista del Realismo literario decimondnico.

Llegados a este punto habriamos de preguntarnogugoestos grandes autores

eligieron el cuento para comunicar su mundo intewaando la novela siempre ha

4 sartre, Jean Paul, “Aminadab”, 8ituations, I, Paris, Gallimard, 1947.
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gozado de mas prestigio y salida comercial. Elgamf Mariano Baquero nos da la

respuesta:

En las paginas de la novela cabe lo fantastico pero
probablemente pierde alli la concentrada intensidiadque se carga
en las del cuento. La estructura de éste — febetyiosa, justamente
por su precipitada brevedad — resulta mas adecupdsa una
tematica cuya mayor efectividad, cuya mas potefitecta se obtiene
a través de esa breve descarga emocional que efa@seipone, en
contraste con los lentos y progresivos efectos unge novela suele

provocar??

Para Horacio Quiroga, escritores como Maupass#ipling han expresado mas
y mejor en sus cuentos que en sus novelas. EDesélogo del perfecto cuentista
aconseja, no sin ironia, a quienes empiezan ab@sctentos, y expresa dos ideas

fundamentales:

V: No empieces a escribir sin saber desde la prammlabra
adénde vas. En un cuento bien logrado, las trem@ras palabras
son tan importantes como las tres Ultimas.

VII: (...) Un cuento es una novela depurada deospi

“2 Baquero Goyanes, Mariano, op.cit., p. 116.
3 Quiroga, Horacio, “Decélogo del perfecto cuentista Los desterrados y otros textddadrid,
Cléasicos Castalia, 1990 , p. 406.
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Nada en un cuento debe ser trivial 0 innecesaritp va subordinado a ese Unico
motivo que dirige la historia.

Ese motivo es traducido por Quiroga: “Una escenach, un incidente, una
simple situacion sentimental, moral o espirituakgen elementos de sobra para realizar
con ellos un cuentc™

Para Quiroga, el cuento viene dado de forma inabpmra la existencia

comunicativa del hombre:

Mientras la lengua humana sea nuestro vehiculoxpeesion,
el hombre contard siempre, por ser el cuento laf®natural, normal

e irremplazable de contér.

4 Quiroga, Horacio, “La retérica del cuento”, &os desterrados y otros textoMladrid, Clasicos
Castalia, Madrid, 1990, p. 411.
“ Ibidem, p. 412.
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Los investigadores clasicos de la literatura espaitomo Menéndez Pidal,
Damaso Alonso, Lazaro Carreter, J. L. Alborg, dten afirmado con rotundidad la
ausencia de literatura fantastica en nuestro fatfin sus teorias, la cultivaron pocos y
desconocidos autores con obras de una calidadan#demas, los escasos motivos
fantasticos aparecen desperdigados a lo largo eltrauiteratura.

De este modo niegan la existencia y la calidadrasotte autores como Quevedo,
Cervantes, Lope de Vega, Calderdn, Cadalso, Tofitksroel, Galdds, Clarin, Pardo
Bazan, Pedro Salinas, Ferndndez Flores, Castrow&jtle-Inclan, Cunqueiro, Joan
Perucho, Bécquer, Zorrilla, Torrente Ballester, ®&a Ferlosio, Ana M. Matute,
Carmen Martin Gaite, José Maria Merino, y un sidérautores de todos los tiempos.

Si hemos de afirmar que existe un menor nivel dduymrcion que en otros paises
de Europa. Ello se debe a tres factores: influeneigativa de la Iglesia Catdlica,
peculiaridades de nuestro folclore y a la pocatemesa en el género fantastico de estos
autores. Pero esto no puede conducir a la margimae autores y obras que la critica y
la historia tradicional han hecho del género eraBap

Desde una perspectiva critica, todo parte de la$anafirmacion de Menéndez
Pidal, cuyo dafio al estudio de la literatura esfaafie considerable. Destacé que el
Realismo era la principal caracteristica de laditgra espafiola y puso como ejemplo el
presente en dPoema de Mio Cidrente a los modelos europeos deClaanson de

Rolandy delNibelungenliedlonde la fantasia era el elemento primordial.

A este respecto, Julia Barella afirma con rotundtida
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El desconocimiento de nuestra literatura fantasgérapobrece
el de toda la historia de nuestra literatuf@a.) Hemos visto
cobmo aspectos, obras y autores se han visto malgmaal
considerarse fuera de esa especie de gusto institalizado por el

realismo?®

Los propios especialistas en el género justificam,un principio, la exigua
aportacién al fantastico de nuestros escritoras, fgeminan defendiéndolo y aportando
datos que contradicen la primera afirmacion. Ebaags llamativo es el de Damaso

Alonso. Refiriéndose a la poesia del Siglo de Oada picaresca escribe:

Como en estos géneros parecia dominar el realismareyo
que la literatura espafiola era fundamentalmentdise&sm Como en la
novela picaresca predominaba la pintura de las etamnfimas de la
sociedad, y de ella quedaba una impresion revudi#aventas y
venteros, caminos, mendigos, rufianes, caballeeosdustria, mozas
de vida alegre y estudiantes, mezcla de la quea saifi tufillo
nauseabundo de baja humanidad, se crey6 que dstatlira era
predominantemente popular para unos, para otrosgatigta o
democrética, que todos estos nombres se le ha dddpor ser
localista y popular quedaba consecuentemente ligadauelo, al
terrufio, a la localidad, e imposibilitada para vasluniversales: era

una literatura localist&!’

Y mas adelante afade:

¢ Barella, Julia, op.cit., p. 11.
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La critica al volverse hacia el pasado y encontrana
espléndida linea de desenvolvimiento del realisspaol, fue éste lo

que primero y exclusivamente contenfplé.

Alejo Martinez Martin afirma, al igual que en sumemto lo hizo Damaso

Alonso, que “al espafiol no le basta imaginar munfamsasticos: necesita también

n49

vivirlos”™ y pone los ejemplos d€uijotey de la emigracion a América. D. Alonso

afirm6 que las novelas de caballerias se escribbiero Espafia pero se vivieron en
América.

José Luis Guarner afirmo:

Es obligado admitir que esta seriedad, este reaisnltranza,
tal vez empujados por ese sol cegador que borradosornos de las
cosas, desembocan muchas veces en lo onirico, Icoesd@tado
paradojico del devenir del todo fantastico. Simias lejos, ésta es
una caracteristica destacable de las Pinturas negta Goya, de Los
caprichos. No es por casualidad que la mejor nowdpariola del
siglo XIX, La Regenta de Clarin, concluya con ust&remecedora
imagen, digna de Bufiuel, uno de los mas puros etrds

representantes del surrealisrio.

47 Alonso, Damaso, “Escila y Caribdis de la literatespafiola”, e®bras completassolumen V,
Madrid, Gredos, 1978, pp. 246-247.

“8 |bidem, p. 258.

9 Martinez Martin, AlejoAntologia espafiola de la literatura fantastjddadrid, Valdemar, 1994, p. 8.
*0 Guarner, José Luis, op.cit., p. 9.
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Segun él, en nuestras ficciones fantasticas apdoeosal y lo irreal de forma
inseparable desdemadis de GaulaCritica a los realistas por su timido acercamoien
al género (Galdds, Pardo Bazan...), totalmenteatesdle modelos foraneos, y destaca
la aportacion gallega con su rico folclore (Valtelain, Castroviejo, Cunqueiro...).

También atribuye la escasez Martinez Martin anédi#z de los autores para con

el género fantastico y a la negativa influencidedglesia:

La historia de Espafia estuvo llena de luchas reigs. Su
resultado fue una religion severa y monolitica, qupedia asomarse
al mundo del misterio, pues el mundo ya se dabardzgdo de
antemano, perfectamente resuelto. La ortodoxia fmiememio la

imaginacion, puerta de la libertad.

Rafael Llopis aporta a la causa religiosa impoéesintazones antropoldgicas,

cercanas a las expuestas por Guarner:

El espafiol es serio, terriblemente severo y tegriignte pobre.
Ademas, hace demasiado calor.

El espafol es catdlico y ya vimos como el cataticis
desarraig0 las creencias paganas.

El espafiol es realista. La muerte es demasiadoidaagel

amor es sangre. Jugar con los muertos esta feotaHasalegria

*1 Martinez Martin, Alejo, op.cit., p. 8.
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espafola tiene un sabor amargo. Hay cosas mas tames en las

que pensar’

Cuando el Romanticismo pudo influir en nuestrassaria censura impidié que
nuestros autores leyeran obras de Walter Scottie@hlariand, Goethe, etc. Hubo una
férrea censura hasta 1830, fecha en la que Ferndhdavo que hacer concesiones a
los liberales. La literatura espafiola bajo el rdinde Fernando VII no podia ser mas
triste. Entre 1814 — 1820 Bohl de Faber y AlcaldigBa discutian sobre la teoria
romantica, mientras los autores espafoles que modiaber introducido el
Romanticismo en Espafia o bien estaban en la d@ueitana, Gallego, Martinez de la
Rosa) o exiliados (Meléndez Valdés, Reinoso, Li3ta.

La censura en el pais era aplastante y especiardensa en los ataques contra la
prosa narrativa, considerada comunmente inmoran ycualquier caso, como rama
inferior de la literatura. En 1799, el gobierno liso habia intentado reprimir la
publicacion de todo tipo de novelas, incluidas digs Scott, que fueron prohibidas
oficialmente hasta 1829. Nuestra historia considdréromanticismo espafiol como

conservador, pero segun Rafael Llopis:

El Romanticismo en Espafia no existe, ni siquieriatiéxel
Siglo de las Luces, ni la llustracion, ni la revaildn democrética. En
Espafia subsistian el analfabetismo y la censurdglesia y el estado
ponen toda clase de obstaculos a la edicion dendilgiue no sean

obras piadosas o de costumbrés.

*2| lopis, Rafael, op.cit., p. 320.
%3 |bidem, p. 83.
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Nuestros preceptistas neoclasicos, en pos de wma&dn moral, negaban lo
imaginativo y novedoso, rechazando, incluso, eeggnarrativo.

En este contexto sociocultural era imposible gumiehto fantastico floreciese. El
elemento de escepticismo necesario para estediptedhtura no existia.

Auln superada la creencia supersticiosa, era mugsgado escribir sobre temas
morbosos y prohibidos.

Relacionado con el escepticismo esta el humol.r@st de Europa uso la ironia,
nuestros autores, que imitan claramente modelamrgatos por falta de tradicion,
bromean, infantilizan y reducen a cuento populatémas fantasticos.

La influencia de la Iglesia sobre la libertad dagimacion, de expresion al fin, es
un motivo recurrente desde el siglo XVI. DuranteRelnacimiento y el Barroco, lo
extraordinario y sobrenatural de origen catolicelpan las obras con un evidente
caracter didactico y moral. Segun Joan Estructe] siglo XVII no existia la oscilacion

entre real y sobrenatural, como define Todoroutéadtura fantastica:

Lo fantastico tenia un claro componente religio&da hora de
acotar las fronteras de lo fantastico, el centroikerés no se situaba
en la delimitacion entre lo real y lo sobrenaturaino en lo
sobrenatural positivo, de origen divino, y lo satm&ural negativo, de
origen diabdlico. La intervencién de fuerzas sobterales en la
naturaleza y en la vida humana era un principio @edo sin

discrepancia’
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Un claro ejemplo anterior en el tiempo es la olm&onzalo de Bercddilagros
de Nuestra Sefordel siglo XIV.

5 en estas

En este sentido, Antonio Risco habla de “sobreahtuerosimil
apariciones de figuras cristianas en la literatigaos siglos XVI — XVII; verosimil
porque entra en las coordenadas l6gicas de lasatasale los lectores de la época.

Estos esfuerzos de los tedlogos por adoctrinaktsnden a la literatura popular.

Joan Estruch afirma:

En la Europa del norte, de predominio protestastesepara la
cultura laica de la religiosa. La rica mitologia d&igen germano

impregna la cultura popular, por eso alli triunféRomanticisma®

Los cuentos de hadas espafioles fueron en su magdaiptaciones de los
germanicos, pero con una diferencia importanténflaencia de la ortodoxia catolica,
muy arraigada entre nuestras gentes, sobre todlesupermite que donde aparecia un
hada aparezca la Virgen Maria, y donde lo hacignamo aparezca un demonio (0 un
Santo). Lo sobrenatural en Espafia es casi sienepnatdraleza catélica, s6lo hemos de
fijarnos en la mayoria de leyendas de Bécquer yilggrla aparicion edificante del
diablo en las obras de Vélez de Guevara y Nufie&rde, y en la de la mayoria de
autores. Algunos de ellos, como Zorrilla, defendi@rfantastico de origen cristiano
como parte viva de nuestra idiosincrasia, siguidagddeorias de Chateaubriand (1768 —

1848) propuestas en su libEb genio del cristianism@1802), oportuna apologia de la

> Estruch, Joan, “Tipologia del relato fantasticaksiglo XVII” en Lucanor,nimero 14, p. 63.
% Risco, AntonioLiteratura y fantasiaMadrid, Taurus, 1982, p.17.
%6 Estruch, Joan, op.cit., p. 65.
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religiéon cristiana tras el laicismo del s. XVIlinEesta obra yuxtapone la estética y la
religiosidad y subordina el arte al espiritu.

Por eso Louis Va¥, al definir el cuento fantastico, distingue ertwento clasico
y cuento interior. El clasico toma la mayor pareesidis temas de la leyenda popular,
pero les diferencia claramente la creencia, inemisten el fantastico clasico, donde un
narrador escéptico finge creer (para adoctrindr)ntérior o psicologico coincide con
una perturbacion interior de la victima.

Montserrat TrancdHi divide en dos los temas que producen lo fantéstico

1. Temas que proceden del folclore tradicional.

Supersticiones, mitos y simbologia presentes deisdepre en la memoria de los
pueblos. Nos hablan de la indefension del ser haraate lo que escapa a su control, y
gue se plasma en el destino tragico del héroeavdctirotagonista de la historia. Suelen
tener finalidad didactica.

2. Instintos no aceptados socialmente y que han sjglamidos.

Esto ultimo podriamos relacionarlo con la proyeeditterior de Poe, Lovecraft,
Hawthorne, los surrealistas, Kafka, el movimientd teatro del absurdo: distintas

formas ficcionales no verosimiles de plasmar ailinteriores.

" vax, Louis,Las obras maestras de la literatura fantastitéadrid, Taurus, 1980.
%8 Trancon, Montserrat, “Teorias de lo fantasticeLacanornimero 14, p. 178.
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Los actuales estudios sobre la literatura espai@laiglo XX separan la historia
en dos grandes épocas: antes y después de la Giglra

Tras la contienda nacional comienza la era framguisa actividad literaria sufre
un gran declive y en los primeros afios cuarentaesdktian tres clases de relatos:

1. Novela de indole falangista. Los vencedores testiamolos horrores de la

guerra desde su lado victorioso.

2. Anecddtico o evasivo.

3. Tremendista.

Enseguida, los escritores quisieron alejarse dex#dtacion belicista y buscar
caminos propios. En un principio, los escritoreacpcaban un realismo de tipo

decimononico. Segun Oscar Barrero:

El recurso inevitable (el Unico posible, dado etiganarrativo
existente en Espafia entre la generacion del 98guéara de 1936) a
que habria de asirse el joven novelista de postgudue el
seguimiento del realismo tradicional, mas en deada Baroja que

con Galdoés?®

En efecto, aparece un tipo de literatura con pejesrpasivos, abulicos y con una
forma cercana a la estampa barojian&ld&rbol de la ciencia

No todos los autores de pre-guerra se sumaronaacesiente. Algunos de los
mas conocidos crearon obras de indole fantast&ladas de su contexto histérico, pero

no por ello menos importantes:
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Pio BarojaEl hotel del cisn€1946)

- Wenceslao Fernandez Flor&s:bosque animad(1943)

- Samuel RosLos vivos y los muertqd944)

- Gonzalo Torrente Ballestell golpe de estado de Guadalupe Limb846)

- Azorin:Laisla sin aurora(1944)

El relato anecdético gira en torno al eje de lapupacion sentimental, resuelta
casi siempre en términos préximos al moralismdiarie que habitualmente se ofrecia
con desenlace positivo (Francisco de Cossio, GenFllano, Concha Espina...).

La obraNadade Carmen Laforet, ganadora del premio Nadaladéege la novela
sentimental y rosa y del tremendismo, inauguraréealismo que muestra el vacio
interior que sufrian los espafioles en la postgusrrque entronca con el realismo
decimondnico.

Por su parte, Camilo José Cela inaugura el trerapraji heredero del
Naturalismo, conLa familia de Pascual DuarteEsta corriente triunfé porque “en

aquellos momentos carecia de ri¥al'Segun Oscar Barrero:

% Barrero, OscarEl cuento espafiol 1940-198@adrid, Castalia, 1989, p. 9.
% |bidem, p. 12.
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El narrador joven de la época, imposibilitado decader a
fuentes culturales extranjeras (primeramente porgadibraba una
guerra mundial; terminada ésta, porque los venced@ometieron a
Espafia a un fiero aislamiento) e incapaz de aswmino propios los
excesivamente intelectuales moldes novelisticodadgeneracion
inmediatamente anterior (la del 27), acepto la side hiperrealista

que proporcionaba el Gnico ismo visible: el quetfzade Celd"

El relato anecddtico y el tremendista venian alaonén su intrascendencia
social, al igual que ocurria al relato fantastico.

Si la creacion novelistica se limitaba a un puf@delmombres independientes, el
cuento sufre aiin mas el efecto de la miseria ecmadyrcultural. “En los afios 40 no es
que no se escribieran cuentos, es que apenastabaediibros®>. Hemos de destacar
que entre la novela y el cuento de los afios 4§,@Dhay un gran paralelismo.

Al referirse al cuento de los afios 40 y 50, Fradiena:

los cuentos fabulisticos, recreativos o ideaticos cen
excepciones antes y después, como siempre — degar th tonica de
la narrativa breve. Se estrelld el cantaro de lahera y muchos no

esperan otra cosa que un presente precario.

Habia poco lugar para la fantasia, pero Oscar Baagentla esas excepciones de

las que hablaba Fraile al referirse al cuento:

® Ibidem, pp. 12-13.
%2 |bidem, p. 16.
%3 Fraile, MedardoCuento espafiol de postguer@atedra, 1994, Madrid, p.23.
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Apurando, sin embargo, las posibilidades del ejgeci
comparatista, quizé cabria hablar, frente a la ausea de fantasia en
la novela de aquel tiempo, de un mayor gusto pareas las figuras
mas representativas del cuento de los afios 40. Niaséa Sanchez-
Silva firmé relatos breves como “El que descend@ dastillo”,
“Profeta de incognito”, “Suefio de la mujer sin cdra- los tres
incluidos en el libro No es tan facil (1943) — bd'sefial” (de La
ciudad se aleja, 1946) rafagas de ficcion fant@sto una postguerra
narrativa marcada por el realismo, también puestoeatredicho por
las abundantes notaciones antirrealistas constamblen la

produccion del mas prolifico cuentista de entongesnas Borra$?

Nosotros podriamos afadir novelas, calificadasl@arritica como excelentes,
tales comoEl bosque animadale Wenceslao Fernandez Flore<grca de Oviedo
(1945) de Francisco Garcia Pavon, y cuentos c@dmo se fue Miguel§l944) de
Miguel Delibes y los incluidos eMiedo de Noel Claras6 (1948) y ddistorias e
invenciones de Félix Muri€¢lLl943) de Rafael Dieste (en el exilio).

Los cuentos de Sanchez-Silva se encaminan hacexisencia del hombre
contemporaneo, y, al igual que otros autores épdaa, la sitia en momentos extremos
que ponen a prueba la condicibn humana. A pesalialdas dominantes en el cuento
de los afios 40 son la enajenacion, el desencastibke todo, la falta de compromiso.

La situacion del cuento en los afios 50 fue radieaten diferente a la década
anterior. La eclosion de calidad y cantidad litesay cuentistica en particular, se debe a

unos puntos fundamentales:

® Barrero, Oscar, op.cit., p. 17.
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1. Decae la situacion y el concepto de postguerraafizsps aceptada por Europa
e ingresa en la OTAN en 1958. Se produce la nodadleconémica y social
en 1959 con el programa estabilizador de Ullastidavarro Rubio.

2. Publicacion abundante de cuentos: editar un libeocdentos ya no era
imposible.

3. Se reconstruye el mercado editorial.

4. Aparecen decenas de revistas no oficiales donderppdblicar cuentos
(insula, Agora, indice, Alcala, La estafeta liteiaretc.).

5. Aparecen importantes convocatorias de premios paentos (Sésamo,
Leopoldo Alas, La hucha de oro...).

6. Conciencia de grupo: a este respecto opina OsceerBa

Si en los afios 40 todos los narradores son indepetes, en el
sentido de que no forman grupos definidos, tendsngue el critico
pueda diferenciar con claridad, ni representan e teméatica o
formal en sus obras, la década de los cincuentacefun panorama
bien diferente; la mayoria de los miembros del neglismo y el
socialrrealismo estaban unidos por lazos de amisfaén el segundo
caso, también por comunes objetivos sociales tiqusf®

7. Acercamiento a la realidad de Esparia.

Respecto a este importante punto hemos de destpearlo anecdotico e
intrascendente que caracteriz6 la década antegjar ghso al reflejo de una realidad
viva y localizable. El autor se compromete corel@idad de su tiempo y con el lector.

“Se iniciaba la incorporacion del hombre real, crs problemas cotidianos, a la
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literatura narrativa espafiof&” El lector se sentfa identificado, cosa hartccilition el
tremendismao.

La llamada generacion del medio siglo cultivé uerto lleno de contenido y
calidad, que ocupa un lugar muy destacable en nage$tras: Ignacio Aldecoa,
Medardo Fraile, Ana Maria Matute, Carmen Martint&ai

Al hablar de la importancia del cuento en la postgy M. Fraile decia:

Los desaires que ha recibido en Espafia son de peso.
Mencionaré solo la pérdida de un libro de cuentog due Premio
Nacional de literatura Con el alma aparte de Sanfres (1944). No
obstante, en la década de los 50, el cuento seésfmthban tirios y
troyanos como fruto original, maduro, cuyo alcange valor

superaban con mucho los de la no&la.

El cuento adquiere amplia difusion porque los j@gerautores los leian en
tertulias, colegios mayores, etc., y podian puldeaen revistas y en pequefas
editoriales. Esta conjuncion de cantidad y calidid los cuentos produce varias
antologias del género; la mas destacable es leeglizd un propio cuentista: Francisco
Garcia PavonAntologia de cuentistas espafioles contemporankiaslrid, Gredos,
1959.

La generacion del medio siglo quiere contar la adrde una Espafia que no le
gusta. Las caracteristicas de este cuento sonn degile, “empefio ético, lenguaje

coloquial, pasividad denunciadora de tantos pejgsngestimonio social o situaciones

% Ibidem, p. 30.
% Ibidem, p. 18.



Pedro Fernandez Riquelme 51

existenciales”, y la mas importante y “quiza la mésmovedora y expresiva sea la del
final abierto, que deja un regusto de melancoli@speranza, de carencia o de
pérdida®®.

Tras la etapa de plena postguerra (hambre, muaetsruccion, represion...)
comienza la necesidad de los cuentistas por reflem males de una sociedad
adormecida por las consecuencias del conflictacbgéfpero sin un afan lacrimégeno

sino reflexivo: surgen el neorrealismo y el socgalismo. O. Barrero secunda esta idea:

El neorrealismo daba los primeros pasos para quéosmase
la edad de oro del cuento contemporaneo espafisichen nuestro
siglo, antes o después, alcanz6 este género unasid@hif tan
considerable; nunca se valoré (por los creadorest pl lector y
también por los editores y responsables de pulibices periddicas)
en tan alto grado; nunca, tampoco, la némina de ntgtas,

permanentes u ocasionales, seria tan nutfida.

El neorrealismo pretende un acercamiento a ladaghlcon una fina carga de
critica social. Al contrario que el socialrrealisneb neorrealismo antepone los valores
artisticos al propdsito critico. Realismo, puesppmsntrapesado por valores estéticos,
cercano al retrato fotogréfico.

En estos afios se produce cierta relajacion de tsucg que permite el
descubrimiento de los grandes renovadores de dmtiitra occidental y las nuevas

formas artisticas. El término neorrealismo proagelecine italiano (Fellini, Visconti...).

®7 Fraile, Medardo, op. cit., p. 16.
%8 |bidem, pp. 22-23.
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Pretendia un realismo objetivista mediante un lejggainematogréafico que caracteriza
a los personajes fundamentalmente a través deeldigan o hacen, de lo que se puede
ver desde fuera, de lo que la cAmara puede ragiEsta técnica llevada a la narrativa
termino con el narrador omnisciente. Los autoresrealistas se basan en las teorias de
la psicologia conductista o behaviorista, que atmrai el comportamiento humano
como una serie de respuestas a determinados aestieibrnos.

La narrativa neorrealista utiliza diversas técniaaslucciéon al minimo de la
presencia del autor, limitacion del protagonismo la® personajes, caracterizacion
externa de los personajes, sencillez estructurestyistica y concentracion espacio-
temporal.

Ignacio Aldecoa es la figura mas importante dehtm@eorrealista. Sus cuentos
son un testimonio valioso de su época; giran emtarlos temas del trabajo, la guerra,
la burguesia, los nifios, los viejos, gente tristesjgnada, amarga y tierna de la Espafia
de postguerra.

A pesar de que la mayoria de autores neorreafistagtanearon novela y cuento,
la mayoria se decidié por el cuento quiza por pacidad de subito impacto. El cuento
tenia una gran facilidad para captar la instant@akecotidiana. El socialrrealismo fue
una corriente mucho mas critica con la realidatasqmlitica y laboral de Espafia.

Detras de muchos autorssciales estaban ideologias socialistas, anarquysta

marxistas. Segun O. Barrero:

% Barrero, Oscar, op.cit., p.21.
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El socialrrealismo de Lépez Pacheco y J. M. de @uiracasé
por sus rigidos planteamientos sociales con caguatctémporal y por

la utopia de llegar a un publico que no leia poraeesabia ni tenia

tiempo (obreros, campesinos’?).

Los neorrealistas, por el contrario, podian trdeanas que, por su caracter
existencial, son intemporales.

Mas impacto produjeron las obras que ponian defrasta la inmoralidad de la
burguesia; corriente que llegaria con mas fuetaa afios 60 (Goytisolo, Marsé, Garcia
Hortelano). El empefio del Socialrrealismo por caitilas injusticias sociales produce la
ausencia de complejidad en los personajes hagt lé¢ simplismo en la construccién
de caracteres. El cuento socialrrealista “anulacadbr como intérprete en un relato en el
que todo se le da ya hechb’La evidente carga critica resalta en una priresara.
No hay sugerencia.

Destacamos dos colecciones de cue@osge cuentos y uno més956) de Lauro
Olmo y Las calles y los hombrede José Maria de Quinto (1957). Los titulos de las
novelas son mas ilustrativos de las variables sooimdmicas que querian reflejar:

- La minade Lépez Salinas

- Taller de Mercedes Ballesteros

- La piquetade Ferrer

- Central eléctricade Lopez Pacheco

A pesar de que las mismas etiquetas nos hablaredidmo imperante en los
afos 50, otras obras ponen de manifiesto la abtmganduccién de género fantastico

en esta época. Por ejemplo, destacaremos novetas co

O lbidem, p. 21
™ |bidem, p. 21
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- Alfanhui de Rafael Sanchez Ferlosio (1951)

- La bomba increiblede Pedro Salinas (exiliado) (1952)
- El futuro ha comenzadite Carlos Rojas (1958)

- La puerta de pajae Vicente Risco (1952)

- Josep Torres Campalande Max Aub (exiliado) (1958)

Y en 1957 publican sus primeras novelas dos ddréss gigantes de nuestra
literatura fantastica: Joan Perucho &iribro de caballeriasy Alvaro Cunqueiro con
Merlin y familia Ambos cultivarian el cuento y la novela, esp&@aldose en el cuento
el catalan y en la novela el gallego.

En las novelas fantasticas citadas podemos obs#ogarertientes: la critica a los
peligros del progreso y la que se evade de unaladatlegradante. Ambas tendencias
seran también objeto de analisis en los cuentes@ehados.

Los temas que definen la década de los 50 sed@oiédad, la incertidumbre y la
insercion o desercién en la masa social. Se basounl#a identidad personal dentro del
colectivo y se reflejan estados de pobreza matématendencia social nos dirige hacia
el vivir de la colectividad en estados y conflictpge revelan la presencia de una crisis y
la urgencia de una solucién. En esa colectividadesa masa informe, se produce la
anulacién de la persona porque no se conoce bien.

A causa de la censura, la narrativa social ofrete modalidad testimonial del
enunciado, que presenta y no dice, que sugiereexplica. Temas, todos, nada ajenos
al cuento fantastico que se producia en la misreaép

En los afios 60, olvidado el concepto de postguéargroduccion narrativa
espafiola abre nuevos caminos por los trilladoseseadlel realismo precedente que

termino por cansar al lector. Segun O. Barrero:
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La individualidad exaltada, el subjetivismo, la vewia a
ataduras de cualquier tipo (generacionales, estiiés, tematicas...)
caracterizan la produccién novelistica posteriol@mpo de silencio
(1962), produccion convertida asi en un repertode nombres
engarzados por datos vagamente conexos: el intgrés el
experimentalismo (casi por completo ausente hast@nees), la
recuperacion de la fantasia, el retorno al Yo tlmasxcursiéon por la
realidad circundante que sedujo al neorrealismo yl a

socialrrealismo’

Esta liberacion formal y tematica se produjo basmate por tres motivos:

1. EI llamado “boom” de las letras hispanoamericanagie trataba
insistentemente los temas fantasticos, llegé afgsgorges, Cortazar y Juan
Rulfo influyeron decisivamente sobre nuestros aatas.

2. La‘“ley de prensa” promulgada por Fraga Iribarnd @86 permitia una mayor
libertad expresiva, limitando la censura.

3. La expansion econdmica debilité las bases de ldsls@alistas.

A los cuentistas de los afios 60 sélo les une suddéexperimentalismo (Benet,
Garcia Pavon, Perucho, Gonzélez Suarez...). A pdsaello, un gran numero de
narradores no dejaron de denunciar mediante suss dbrdictadura y sus efectos

(Goytisolo, Marsé, Olmo, Matute...).

2 |bidem, p. 33.
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Uno de los aspectos mas notorios que distinguedéoada de otra es el cambio
del “nosotros”, como reflejo de la colectividadaydolidaridad, al “yo”, que define la
tendencia experimentadora y subjetiva de los a@los 6

Es una época en que “la Espafa cerril y oscuistetsi gris dejaba paso a la
modernidad en las artes y en la mofalEsta modernidad vy libertad creativa hacen
frecuente la manifestacion del género fantasticobres todo en el cuento.

Mencionaremos algunas novelas:

- Don Juan(1963), G. Torrente Ballester

- Las mocedades de Ulisgi960), A. Cunqueiro

- Un hombre que se parecia a Ores{d969), A. Cunqueiro
- Las historias naturale€l969), Joan Perucho

- Corte de cortez§1969), Daniel Sueiro

La experimentacion se nota sobre todo en la fotmesedera de la Nouvelle
Vague y el arte Pop. La estructura de las novédgs la ser lo mas importante de las
obras. A este efecto se podrian sefialar novel@eldecomdSan Camilo 19361969) y
cualquiera de Juan Beneéfdlveras a Regignl967, compuesta de varias anécdotas
contadas fragmentariamente, pasando de unas acotrasltos inesperados, sin orden
cronolégico, sin facilitar la identificacion de Igmrsonajes y de la relacion que se
establece entre ellos).

A la renovacion de los escritores de generaciomgeriares (Cela, Matute,
Torrente Ballester) se suman otros autores queer@an a escribir a finales de los

sesenta y comienzos de los setenta abiertos totednga a las influencias extranjeras.

3 |bidem, p. 33.
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Prosigue, pues, la busqueda de nuevas formas de;néa efervescencia experimental
alcanzara, durante unos afios, extremos insospechado

La presencia de lo imaginativo, lo onirico, debsw@rdo, nos indica que seguimos
lejos del realismo. Y ello va acompafnado por tddaecde investigaciones en el campo
de las estructuras narrativas y el lenguaje.

Sin embargo, tras unos pocos afios, el frenesi aglvovleva a un callején sin
salida y se produce cierto desconcierto. Se desecmaichas audacias Yy
experimentalismos, y, aun sin renunciar a las rai@partaciones, se vuelven también
los ojos hacia ciertos aspectos de la novela iadity de género.

Se recuperan ciertos géneros “marginales” comelata fantastico, la ciencia-
ficcion, la novela policiaca, la de aventuras fo#étin. Se recupera, a partir de novelas
comola saga/fuga de J. B.La verdad sobre el caso Savol&,interés por contar, por
la trama.

En los afios 70’ es, pues, dificil sacar a la lgum@ tendencia que agrupe a los
escritores, quiza por falta de perspectiva y alggato historico. EI ambiente historico
fue turbador: primero Mayo del 68 y, en 1975, fm ld dictadura con la muerte de
Franco. Se vivieron momentos de alegria, tensi@speranza en la Transicion. Todo
ello tuvo reflejo en la narrativa. Gonzalo Sobejala unas pautas al referirse a la
novela:

Aln es demasiado pronto para definir este climmamo sea
con el término ruptura, cuyo significado, por muaipee se quiera
paliar, ha ido verificandose mas cumplidamente t&rclima parece
haber adquirido vigor un nuevo tipo de novela cuy@sgos

determinantes, por paralelismo o confluencia, véara ser la
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memoria en forma preferentemente dialogada, la aitioa de la

escritura y la fantasia!

Memoria autobiografica dialogada de una época g@eaba:
- Didlogos del anocheced. M. Vaz de Soto (1972)

- RetahilasC. Martin Gaite (1974)

- Las guerras de nuestros antepasaddsDelibes, (1975)

- Luz de la memoria.ourdes Ortiz (1976)

Importantes son las novelas fantasticas que sépuinh por entonces:
- La torre vigia Ana M. Matute (1971)
- La saga/fuga de J..BTorrente Ballester (1972)

- El cuarto de atrasC. Martin Gaite (1978)

La novela de Ciencia Ficcién surge en Espafa eB tBhLa navede Tomas
Salvador, pero es en los afios 70’ cuando apareakividn de obras de calidad:

- La trilogiaY (1971),T (1973) yK (Killer) (1974) de Tomas Salvador

- La maquina de matay Los viajeros de las gafas azulds Juan G. Atienza

- Un mundo sin lude Carlos Buiza

- Gabrielde Domingo Santos

- El seior de la rueds Viaje a un planeta Wu-Wede Gabriel Bermudez

" Sobejano, Gonzalo,”La novela en los afios sesesetenta” enHistoria y critica de la literatura
espafiolavolumen 8, Barcelona, Critica, 1980
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EL CUENTO FANTASTICO ESPANOL

1939-1975



Pedro Fernandez Riquelme 60

La época que circunda el objeto literario de nmoesinalisis no es la mas
propicia, como ya hemos visto, para la creaciéacyura de cuentos fantasticos. A la
escasa produccion editorial y a la situacion spcjak urge retratar fielmente en los
cuentos, se unen otros dos motivos fundamentalesrisura y la cerrazén de la critica
a valorar obras ajenas al tradicionalis®C, La hora.) o al Realismo de moda en
nuestras letras.

Los escritores que se alejaban de las corrietanatla eran automaticamente
marginados por el publico y, sobre todo, por l&cai Ejemplos de ello fueron Zamora
Vicente, Garcia Pavon, Mihura, Ferrer-Vidal, Céstituche...

Para agudizar el problema, la mayoria de autosgdu@s a la fantasia se
encuentran en el exilio, provocando que la recepde sus obras se diese tardiamente
en nuestras letras: Max Aub, Pere Calders, Ramdedder, Rafael Dieste, Pedro
Salinas... Nuestros exiliados se refugian en umd@lico y magico encantamiento a los
fantasmas de la memoria. Todos buscan al puebthdoepor la guerra, la nostalgia de
la tierra, la recuperacion de la infancia, de lacencia, de la magia..., y vienen a
encontrarlos en una angustiosa situacion de idcentbre.

La fantasia hispana es muy heterogénea. No sepagdicar las rigidas normas
de Todorov a nuestra fantasia, pues en ella apaidecextrafio, absurdo, satirico,
surrealista, alegorico, llegandose a fundir coreld en un juego muy sugestivo.

En el cuento fantastico entre 1939-1975 se muestemamente dos corrientes:

1.- Fantastico de tipo ladico o evasivo
Estos autores crean su propia realidad como nagaclé que estan viviendo.
Bien se remontan a épocas antiguas y exoticasabienndos totalmente ficticios. Joan

Perucho y Alvaro Cunqueiro suelen usar la fantgsiea ilustrar la especulacion
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intelectual sobre hechos culturales, literariossédhcos. La ironia y el humor bafiados
en bella prosa se pliegan sobre estos creadomesiggos e historias muy alejados de la
triste, gris y monétona Espafia.

En este apartado podemos incluir a Noel Clarasdp€&dmundo de Ory y
Gonzalo Suérez, autores que no ponen de manifiesioroblemas y males de distinto
signo que sucedian en la Espafia de su época.

Este tipo de cuento se enmarca en las constantes definidas: falta de
compromiso con la realidad, ausencia de movimiegtes los agrupe, tristeza y, en

algunos casos, moralina cristiana.

2- Moderna alegoria
Es una forma indirecta de criticar la ma@di. Todas las constantes que aparecian
en el cuento realista de los afios cincuenta apataogién en el cuento fantastico de
la misma época: soledad, incomunicacion, existéagia, critica social, abulia,
indiferencia, marginacion, desesperacion, inseradrdesercion dentro del grupo
social...Todo bajo una envoltura fantéstica, bigmefbolizando la anécdota o bien
produciéndose un hecho andmalo de la personalidadito t fisica como
psiquicamente (fantastico por metonimia, segun iotdRisco, 1982) llegando a la

animalizacion o cosificacién total (fantastico pogtafora).
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La intencion del presente estudio no es ofreceranalisis exhaustivo de
naturaleza estructuralista, narratologica o de tipm Sino un acercamiento que ponga
de manifiesto los elementos sobrenaturales queaaddo posee y situarlos en relaciéon
con la tradicion literaria y con su contexto sogiskorico.

Hemos seleccionado las colecciones completas eletas fantasticos y relatos
sueltos de autores que no crearon una colecciopletardel género pero que son por si
mismos significativos de una época. Algunas desestdecciones de cuentos fueron
publicadas en editoriales menores, de corta tiyadan ocasiones, sin reedicion. Mas
dificil ha sido descubrir cuentos fantasticos enolaa de estos autores y lograr
localizarlos para su lectura y analisis, pues estatescatalogados y algunos de ellos
no figuran ni siquiera en las bibliografias ofiemlde los propios escritores.

En ocasiones no sélo hemos tenido que recurmisddndos de la Biblioteca
Nacional o de la Universidad de Barcelona, sinotga&ién buscamos insistentemente,
y a pie, en las librerias anticuarias de Madridajevicia.

Gracias a las antologias de José Luis Guarneey Martinez Martin (citadas
en la bibliografia) pudimos recopilar buena padesgte material y ofrecerlo al posible
lector a modo de sucinto analisis y, en ocasiahesesefia, muy a nuestro pesar, debido
a la escasez de estudios tedricos sobre dichas. dt@anclusion de unas obras y la
exclusién de otras se debe, basicamente, a dogasdtindamentales: la imposibilidad
de conseguirlas o el tratamiento difuso o margiledb fantastico.

No citaremos las fuentes en cada apartado pasemieiterativos y facilitar la
lectura; al final del presente estudio estarandi#ebéente citadas.

Deseamos que este estudio sirva para futuros senajue superen el

acercamiento historico-literario que pretendemagha
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RAFAEL DIESTE:HISTORIAS E INVENCIONES DE FELIX MURIEL943)

Escrito en el exilio, recuerda las historias y heles gallegas asi como las
gentes, paisajes y costumbres de su tierra. Dessten observador que humaniza a los
marginados y objetiva las leyendas y supersticiay@kegas, de caracter sencillo e
imaginativo. Estas historias aparecen depuradaedsentos claramente sobrenaturales
pero mantienen una magia natural gracias a larnvigéreadora de Félix Muriel (de
nifio o adolescente).

El protagonista presenta un retrato del pueblagallque fabrica leyendas para
explicar los misterios y desgracias de seres camwrdja Juana Rial y la loca Eloisa.
Con el contacto humano de Félix Muriel con elldsnéo se desvanece. Se trata del
descubrimiento del fondo humano que yace por dedsjos mitos colectivos.

El narrador cuenta desde su vision de adulto laeneias que presencié de nifio,
tal y como las sintié. Pero el resultado desdeiséadcia temporal y la objetividad
racional del adulto es desmitificador.

La visién de Félix Muriel de su entorno como nifieeda reflejada claramente
en “De como vino al mundo Félix Muriel”, historiafemistica del nacimiento de los
ninos que su madre le cuenta y que el nifio compl@iasu mundo infantil, con su
propia légica y fantasia. Como es recordada paxdudto, se insiste en afirmar que es
solamente la fantasia de un nifio, en su primigeniaa de aprehender el mundo. Este
relato posee un lenguaje lirico que reafirma |aipaercepciéon del entorno del nifio.
A sus 0jos, todo es trascendente.

La prosa de Dieste es a la vez de sabor populauligiap llena de lirismo:
abundancia de metaforas, adjetivos inusitados,idessmantico, que encaminan al

modo surrealista antes de retomar su linea realista
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Por medio de la poesia del lenguaje, la vision nsibdidad de Félix Muriel
exacerban la presencia de elementos tan cotidizoras la oscuridad, la luz y el aire.
Es, sin duda, un precedente del realismo magiaspafiol. Sorprende la coincidencia
temporal con Ficciones de Borges (1944), que lanz6 el realismo magico
hispanoamericano al mundo. Anderson Imbert lo defasi “En vez de presentar la
magia como si fuera real, presenta la realidad cenfoera magica”. Dieste prefiere
darle un sesgo magico a la realidad: el nifio olasebn ojos fascinados un mundo
anarquico e hiperbdlico donde los adultos hacendaunormal.

El cuento “El libro en blanco” reelabora una tradgicfolclorica universal: el
encuentro con el diablo. El anciano protagonistareser con una aguda sensibilidad
gue le permite percibir las maravillas cotidiands] agro o de los elementos, y
asombrarse de continuo ante ellas. Esta aten®rads auténticos milagros de la vida y
la naturaleza. Todo ello le impresiona mas quetdosos magicos del diablo, al que
reduce a la categoria de simple prestidigitador. téenica poética ayuda a tal
percepcion. Aunque en principio puede parecer agkrge desmitificador de leyendas,
acaba incluyéndose en él.

Cuando aparece este libro en 1943, no hay nadaarabip en la narrativa
espafiola dentro del pais ni tampoco en el exikofamilia de Pascual Duartg Nada
son grandes obras pero estan llenas de testimdaig®lencia o de ecos de la Guerra
Civil. La literatura en el exilio estuvo un tiempambién impregnada por la Guerra
Civil, con obras como las de Ramén J. Sender o Maxque, sin embargo, a finales de

los afios cuarenta y cincuenta se ocuparian det@émgastico.



Pedro Fernandez Riquelme 66

GONZALO TORRENTE BALLESTER: “COMO SE FUE MIGUELA"1(944)

Sutil historia sobrenatural ambientada en Galieia,la que la tradicion oral
cobra singular importancia: “Antonia, la galana, lmeontd, y no es leyenda, porque
estan vivos muchos otros que lo podran testimonReto el narrador deja bien claro
gue nadie vio la escena sobrenatural: voz en uoheneentosa que se parece a la del
marinero desaparecido, huellas en la arena...da@da claro que la mujer del marinero
y su hijo desaparecieron aquella noche. Es unari@sie amor mas alla de la muerte
porque el marido le prometié que siempre volvdréabelleza del cuento reside en la

descripcion que el narrador hace del amor quedbsgps sienten por el mar.
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JOSE MARIA SANCHEZ-SILVA: “LA SENAL” (1946)

Ademas de cultivar el relato infantil y el religm escribidé un tipo de cuento
fantastico plagado de situaciones existencialeésnites con la razon; son relatos que
transmiten una profunda tristeza; ademas, el anistno del autor se nota en cada una
de sus creaciones.

En este cuento aparece un narrador implicito (“@swmeces, sin embargo, se
ha equivocado”, p.55) que asume la digresién inmidre el paso del tiempo y la
muerte prematura con una sencilla reflexion teckgi

El tema principal es frecuente en la narrativgpdsguerra: la alienacion del
hombre. El protagonista es un ser neurético que tenmuerte y “Siempre ha creido,
por otra parte, que el hombre es avisado de lanemaia de la muerte”. Un dia cree
gue esa sefial ha llegado. Se dirige a casa de ddaamero nota que se ha vuelto
invisible y nadie se percata de su presencia. He sdmo ni por qué ha muerto. Vuelve
a casa y se encuentra a si mismo durmiendo. ¢ daaid un suefio? No lo sabemos
pero el narrador si nos da el resultado:

Se levantd con frio de la butaca, cerrd la ventgneonsultando su reloj no
pudo por menos de reconocer que también la sefial m@riposa habia resultado una

sefal falsa. (p. 59).
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NOEL CLARASO:MIEDO (1948)

En su coleccién de relatddiedo (1948), Clarasé crea cuentos clasicos de
misterio y terror, suaves y con moralina, cercaada “Ghost Story” victoriana. La
virtud de Claras6 es nacionalizar este estilo lin@madolo en la geografia espafiola.

Muchos de estos cuentos giran en torno al tema aaopitratado al modo
decimononico. Por ello predomina el tono melodrécoatos dialogos interminables,
gue prolongan el suspense, y una moral en ocasie@gionaria. Pongo como
ejemplos “Era una presencia muerta” (p.51), “Ttasenio” y “El fantasma de Anita
Flores”.

En el primero, la amante paga la infidelidad:

Y las dos mujeres muertas acudieron alli desdeendémde para impedir el

pecado. ¢Puede ser esto una explicacion? Tal vez.

Los otros dos cuentos recuerdan en cierto modo a pgitomesa” de G.A.
Bécquer. En “Tu seras mio” se explica el conflietdre sexos de forma ingenua y
reduccionista, y utiliza eufemismos para desciibescena de sexo. A pesar de todo, la
critica a los donjuanes que prometen amor eterandmusoélo pretenden acostarse con
las mujeres y marcharse es clara. De amores pdwseyi olvidados también trata “El
fantasma de Anita Flores”, pero lo que mas destadas ultimos cuentos mencionados
es que, junto con “Mas alla de la muerte”, trateah amor, en efecto, mas alla de la
muerte.

Mucho mas interesantes resultan cuentos con mengiesidnes, tono

melodramatico y ninguna intencién moralizante.
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De hecho, “La cueva del paraiso” contiene un ingmiet grado de humor, ironia
y desenfado pretendidamente sensual para la épocalidemos que estamos en la
Espafa de 1948).

“El paraiso” se encuentra en Mallorca. El narra@drpropio Clarasé aparece
como personaje) describe el hotel donde se hospdirca, sus gentes, sus rincones.

Al propio Clarasé un pescador le cuenta una leggnél la vive en todo su
esplendor: una misteriosa y laberintica cueva@utasoélo se puede acceder en barco.
Cuenta la leyenda que nadie puede entrar masgledres, una mas y jamas saldra.

Todos los cuentos comienzan con un breve comergargonal sobre el tema a
tratar. Aqui el autor da a conocer su posiciéragj siempre, la moraleja del cuento.

También la totalidad de los cuentos estan narradgsrimera persona, en aras
de una mayor verosimilitud. A ello contribuye ladicion oral y la historia que pasa de
boca en boca.

En “La bruja de LI6” un protagonista de la histocizenta lo que un pastor le
narré al calor de un fuego. Por ello se inscribdaetradicion del cuento con marco.
Recoge tradiciones atribuidas a las brujas y ustodm particular hecha a base de

rumores y especulaciones donde la tradicion oralretamental:

- Se cree que tienen el cuerpo lleno de vientogaeimo se sabe bien. (p. 229).
- Pero todo esto no es muy seguro. Son cosas geelaligente y no estan

comprobadas(p. 230).

Esa misma tradicion oral es muy importante parartigulacion del cuento “El
jardin del Montarto”. EIl secreto soOlo pasa a uwilpgiado: “buscaré a un joven que

me guste y le contaré esta histdrjp.152).
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En esta coleccidn, el origen de la fantasia swlensierto o desconocido:

Hace muchos siglos un sabio descubrié la manemrentder en la apariencia de
otro. Y entr6. Pero no descubrié la manera dé sebn vida de la espantosa prueba

(p. 138).

En esta cita extraida de “El secreto” comprobaraosdefinicién del afio, del
nombre del sabio y del modo de entrar en la apadeate otro. Quizé a Claraso sélo le
interesa el miedo que estas historias puedan paoeocel lector.

Miedo se erige como paladin del cuento fantastico e$pafiplena posguerra,
aungue bascule entre el pudor de la mayoria detasignel atrevimiento tematico,

nunca formal, de otros.
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ROSA CHACEL: “FUERON TESTIGOS” (1951)

Aunque el narrador aparece con una perspectivarvaokea y externa, al
progresar la narracion se torna omnisciente pusstsalo sobre los personajes.
El narrador insiste en mostrar una realidad caii calle urbana de cualquier

ciudad a la hora de comer. Aparece por la calleambre de apariencia normal:

No habia nada en su aspecto ni en sus ademanesiraplemente, un hombre

gue venia por la acera de enfrelfpe 264).

Su muerte pasa por una caida/desvanecimiento,casificacion en masa
homogénea y un paso a estado liquido que se pérde las losas de la calle y el
alcantarillado. En ese proceso, el hombre luclenamente con espasmos.

Los testigos se encuentran paralizados y mudolptarror. No hacen nada,
s6lo uno de ello llama a una ambulancia. Finalmentando se dispersan los testigos,
todos se sienten liberados. El comerciante sir® gpsee la tienda enfrente del lugar
donde ocurri6 el extrafio hecho no puede olvidaes&ldtodos los dias mira el sitio
esperando que algo suceda de nuevo, incluso qae pégro con su especial sentido se
pare a husmear en el lugar.

La cosificacion del ser humano (reduccion a objetate, a la nada) es una
recurrida y clara metafora del cuento fantasticpakguerra. La animalizacion se da en
las mismas circunstancias. Ambos son ecos del icianfbélico que asolé el pais:
dictadura que reduce al individuo y reflejo détatalidad que condujo a la Guerra y

que aln estaba presente.
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FELIPE XIMENEZ DE SANDOVAL: “EL HOMBRE Y EL LORO” (951)

Curiosa historia de transplante de almas entieonmbre y un loro. El narrador
nos sitla primeramente en la perspectiva del lara fjuego situarnos en la del hombre.
De este modo sabemos lo que sienten en cada monmiooceso. En todo el cuento

podemos entrever un resentimiento contra el seahaom

Las llagas del cuerpo, con el hambre y la sed ddidgia, la soledad, la
ingratitud y la maldad con que le cercan susejantes, forman la corona de espinas

del justo(p. 304).

En el transplante de almas se vuelve a manifdstanismo modo:

Y aplico sobre el cuerpo del loro el aparato de tagos infraverdes para
localizar el alma del loro:
-iEs como me la imaginaba... Y para defender esotattenacidad y tanta
violencia (...). jAhora me explico por qué repimsgnto escuchas y por qué halagas
tanto a las gentes! Reproduces como un espejadbssiajenos y cada cual ve reflejado

en tu voz su propio pensamiento. 305).

Al comportarse el protagonista en sociedad iguel uyuloro, quiere cambiarse el
alma por la de éste.

En el transcurso de la dramatica operacion, ebpgaortista se mira al espejo; el
hombre, sin alma, no es mas que “una monda calaeedientes sin encias, boca sin

labios, nariz sin carne, cuencas hondas sin pupila.
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Refleja la dureza de un mundo en el que la posed@®runa personalidad
mecanica e insensible es la Unica garantia paedecal triunfo y al éxito, reflejo, sin

duda, de la propia vida diplomatica y social debau
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MAX AUB: CIERTOS CUENTO@955)

A pesar de sus continuas defensas del Realismaridepara retratar los males
que, a partir de 1936, le ocurririan a Espafia yrafia, y que quedaron reflejadas en su
ciclo sobre la Guerra Civil espafid@ampo de sangre, Campo francés, Campo del
mora...) y en sus obras teatrales, cultivd el génentéfdico. Ese interés no era por el
Realismo decimondnico sino por usar la realidadaobjeto de creacién novelistica.

Antes de la Guerra Civil y la Il Guerra Mundial,akM Aub escribié relatos
fantasticos con asiduidad. En su exilio retomdrgéaero y publicariaCiertos cuentos
en 1955 y la noveldusep Torres Campalansn 1958.

En los afios veinte y treinta las Vanguardiasiy&ffon en la narrativa espafola:
Max Aub, Benjamin Jarnés y Gémez de la Serna.

El exilio de Ramon J Sender y Max Aub les haesuperar las tradiciones
precolombinas en sus relatos mitico-legendarioad&ese centra en la historia de
México y publica Mexicayotla comienzos de los afios cuarenta. Aub no se @keda
recrea mitos que explican los origenes de pueldoéfrica (“Uba-Opa”) o Asia (“La
verdadera historia de los peces blancos de PatZguar

En “Uba-Opa”, Aub aparece como narrador heter@dieg: le han contado una
historia y él nos la cuenta a nosotros, segun alabgas. El humor tifie esta historia

mitolégica que explica el origen del rio Nilo ydaistencia del hombre blanco:

Los negros lo éramos todo (...). TU no eres masugunegro destefid¢p. 25).

En “La verdadera historia de los peces blancos Pdetcuaro” recrea

ironicamente una leyenda de la cultura china anmterila tradicion clasica de la propia
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China. Lo sobrenatural aparece en la personificadél lago, del viento, en la
aparicion de personajes mitoldégicos como Poseig@&ees que cantan, hielos que
huyen... Aub hace un pastiche de cultura grece@latiariental para explicar sus oscuros
origenes.

En Ciertos cuentosel relato “La gran guerra” posee un acento mitice
caracteriza su estilo narrativo. Sus protagonistasserpientes que ante la destrucciéon
de la naturaleza por parte del hombre, reivindsaimportancia histéricaB(blia...) y
arrasan los Estados Unidos de América como venganza

“La invasion” es el mismo cuento pero visto dekdperspectiva de un soldado
humano que describe su miedo ante la guerra, esteontra las serpientes. Su caracter
futurista puede tener una lectura alegérica antsefesacion apocaliptica de los afios
cuarenta y cincuenta.

Un motivo fundamental en la narrativa breve de Mak es la trasgresion de la
naturaleza por parte del hombre y la venganzatde s ahi procede lo sobrenatural.

Lejos de los tintes miticos, “La verruga” se nosspnta como un relato grotesco
donde un padre cuenta en mondlogo cémo su hijoraecé una verruga y ésta crecio
hasta taparlo. El proceso de cosificacion es comdinos cuentos fantasticos de
postguerra (“Un pobre hombre”, “Fueron testigok”..

En “La lancha” y en “La ingratitud” se produceflsion hombre-naturaleza. “La
lancha” es una historia popular vasca que defilaeparfeccion su idiosincrasia: fusion
hombre-naturaleza, amor por el mar, mundo locajist@rrado.

Es fantastico porque el marinero cumple lo queewveun suefio: convertir el
roble en lancha. A su vez, la madera rezuma aguaxplicacion, él rema pero la barca

no se mueve. Parece la venganza del roble coriddmento acaba con las frases del
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narrador, siempre omnisciente, que transmite lo®wras que circulan por el pueblo tras
su desaparicion.

“La ingratitud” es un triste cuento alegdrico, dengha anciana, viuda y sola,
espera en la puerta de casa a que su hija rezs&la venga a llevarsela. Su hija no
llega y la anciana, de tanto esperar, se secacgrsgerte en un arbol feo y seco. La
imagen de la realidad se convierte en fantasi&feato metonimico (segun la teoria de
Antonio Risco).

El movimiento del absurdo también influye en Aulnque de forma
heterodoxa. Quiza se vea mas claramente en “Elahaidnde ante la desaparicion de
un monte la pareja protagonista reacciona sin estupuscandole utilidad: “Asi
podremos ir mas rapido a casa de mi hermana”. &htouresponde a la maxima que
aparece en la propia historia: “¢,Por qué no poddoroar las cosas como vienen?” La
modernidad del cuento reside en su brevedad y eamacidad de sorpresa, algo que a
partir de “El dinosaurio” de Augusto Monterrosohsellamado microrrelato.

Con menos optimismo, Aub nos presenta “La trampéatoria kafkiana con
atmosfera onirica y de pesadilla, que se instalauenorden que so6lo puede ser
interpretado como una alegoria existencial. A taasion absurda y sin salida del
encierro en un extrafio habitaculo se une la desgzZldndesesperanza que sufre el
protagonista.

En esta misma coleccion de cuentos, Aub parodévesuente una historia
clasica de fantasmas al modo decimonoénico titulddd gabardina” que guarda
evidentes relaciones con el cuento “Anita “de Zar\icente.

Ciertos cuentose enmarca en la recuperacion, a partir de 1849a fantasia y
la recreacién de mundos imaginarios y alegoricof\dle, cansado ya de retratar los

acontecimientos sociales y bélicos con formasgteali
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ALONSO ZAMORA VICENTE:SMITH Y RAMIREZ S.@957)

Los escasos articulos, estudios o prélogos sabBrelras seleccionadas repiten
la afirmacién de la atipicidad y soledad de lasnmais en el marco de la prosa espafiola

de la época. Jesus Sanchez Lobato no es una extepci

Con la publicacibn de Smith y Ramirez S.A en 1%imora Vicente se
desmarca de la prosa oficial al uso de la épocateduce aqui, en Espafa, nuevos
aires literarios de la mano de narraciones fantéa$i y del absurdo agrupadas en torno

a Smith y Ramirez S.’A.

La raz6n acompafia a Sanchez Lobato pues el usa fénthsia, cercano al
absurdo, y las técnicas narrativas suponen unadadvditeraria (aunque apenas
tuvieron repercusion), pero los temas que subyaaeros cuentos entroncan
perfectamente con las constantes de la narrativpodguerra, que se manifestaban
claramente en el cuento de los afios cincuenta.

Las siete narraciones de la obra participan ddivmdipico en la narrativa
espafola de la época: la alienacion del hombre.

El espafol de los afios cincuenta esta confusoupoviye en una sociedad
opresiva y totalitaria. La vida es un absurdo déspile las guerras y con la presente
miseria. El hombre no puede realizarse, luego red@wonocer sus posibilidades de

expresion: no se conoce, no es duefio de si, otsmsl

"% sanchez Lobato, Jesus, “En tornBmaith y Ramirézn Lucanor, nimero 3, Pamplona, 1989, p. 55.
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Lo dicho nos permite clasificar estos cuentos @s dgrandes apartados
tematicos:

1.- Confusion de la personalidad: en “Apiguatgy”en “Un pobre
hombre”.

Esta confusién también viene provocada por un hacddonalo fisico o mental,
claramente definido en el texto: tanto en “Pasadfiana” como en “Tren de cercanias”
las protagonistas estan perturbadas mentalmentd, grimer caso por el fallecimiento
del amado, y en el segundo, de mas dificil explicacpor la presion social de las
clases mas pudientes que provoca el suicidio detagonista..

El no poder controlar la propia vida es exprespdoel autor de forma mas
explicita en “De segunda mano”. Su protagonisteedafsorprendente desaparicion de
su mano, pudiendo, gracias a una avanzada tedapiagplantarse sucesivas manos

humanas.

2.- Inclusién o exclusion de la sociedad:

En “Smith y Ramirez S.A” y en la propia “De sedammano” se manifiesta méas
claramente la critica social por encima de la eristl, predominante en el otro
apartado. Pero en todos los cuentos aparecen rdsgiosmanizadores como la soledad,
la incomunicacién, la intolerancia, ademas de temahsies en la época como el
suicidio, la muerte de nifios, el asesinato, lacerl clero...

La tristeza que emanan estas historias, a pesarhd®lor absurdo que
puntualmente presenta alguna de ellas, se aceptuk presencia en casi todos los
cuentos de la muerte: presente o pasada, perafloericia en el presente (“Un pobre

hombre”, “Anita”, “Pasado mafiana”).
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Seglin Sanchez Lobatb:

En Smith y Ramirez S.A, el tema de la muerte esnisecuencia logica
a la vista del mundo absurdo y futurista que eiwauel relato; es un elemento

mas del absurdo.

Vida futura que se manifiesta en el avance tegiaéen “De segunda mano” y
en los productos y organizacion de los grandesadnes en “Smith y Ramirez S.A.”,
aungue sean una representacion del presente del aut

Sanchez Lobato clasifica los cuentos en orden efigos “eminentemente
fantasticos” y en relatos del absurdo.

Al ambito fantastico pertenecerian “Anita”, “Pagsathafiana”, “Apiguatay” y

“Un pobre hombre”.

Técnicamente conserva una clara unidad: la creaditnbdlica, que proviene

de todos los cuentos de la insercion de lo irreaéemundo redl

Estoy de acuerdo, a excepcion de “Pasado mafngmatjue la confusion
realidad- fantasia se produce en la mente pertartbada protagonista.

“Un pobre hombre” es uno de los cuentos mas cqowlerillantes y tristes de
nuestra narrativa. Esta historia nos ofrece un @@me borrosidad de los limites de la

personalidad. La falta de nitidez entre la vida ynluerte es puesta de manifiesto por la

% |bidem, p. 69.
™ |bidem, p. 56.
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ambigiiedad y la perspectiva de la doble persomhlicaimpresion que nos queda es la
de la no distincién entre vida y muerte. El cadé&esiconvierte en un extrafio polvo;
sufre una cosificacion parecida a la del cadavéFderon testigos” de Rosa Chacel.

Al ambito del absurdo pertenecerian “De segundaofdSmith y Ramirez

S.A”y “Tren de cercanias”:

El mundo absurdo, formal y estilisticamente presgmten la mayoria de los
cuentos por medio de amplificaciones y enumerasiaraticas, que brota de los
relatos de Alonso Zamora Vicente no pertenece abmeundo de las ideas o de lo
abstracto, sino que, muy al contrario, se muestnaéarso en la vida cotidiana de

nuestro acontecer sociél.

La inclusion en el apartado del absurdo del cudatastico “De segunda
mano” es justificado por Sanchez Lobato porque eldeontecimiento de la pérdida de
una de las manos del protagonista (algo sobremgatéste reacciona mas preocupado
por el qué diran que por la pérdida en si. Eleede narracion enumerativo, caotico y
humoristico contribuiria a incluirlo dentro del aldo.

“Anita” es la Unica historia desmarcable de losgos expuestos, y encuadrable
dentro del cuento de miedo tradicional.

El estilo se basa en el impresionismo; ya sea & descripciones,
enumeraciones o imagenes, se nos muestra plastitaho que siente el personaje en
una determinada situacion.

La imagen es, segun Sanchez Lobato, fundamerilistesi de la colecciéon de

cuentos:

"8 |bidem, p. 60.
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Por consiguiente, es relativamente facil deducie gl uso de imagenes y
comparaciones en la narracion constituye una pecidad estilistica de manifestarse

el autor”®

Un claro y sugerente ejemplo de uso de imagenasee® en el cuento “Un
pobre hombre”:

Me crecia la célera desde el codo abajo y a éldeia una lejana

noche desolada en los hombr@s 72).

El estilo impresionista favorece la fusion dellestirecto e indirecto:

Seis veces el mismo apelotonamiento de gente yardkamcio en la

salida, y los gritos de jtaxi! jtaxi! y ¢Busca h@tg Pension econémica?

Los mondlogos en los que los personajes narrdmissaria, como en “Un pobre
hombre”, expresan lo que piensan o hacen con umaeacion yuxtapuesta de
situaciones y pensamientos sin apenas conect@assas, reflejo de la neurosis de los
personajes (“Smith y Ramirez S.A”, “De otra man”..

Sin duda, todas estas técnicas afirman el sedéduastio y desesperanza de las
historias deSmith y Ramirez S.Ajue cobran hoy singular importancia por ser un

ejemplo, de estilo muy personal, de la Espafiaglafios cincuenta.

" |bidem, p. 63
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RAMON J. SENDER: “EL BUITRE “(1961)

Despiadada critica hacia el género humano prontnige un buitre, el cual, a
pesar de ser carrofiero, no caza ni mata a susaseg®ejLas alusiones a la guerra son
obvias, pues durante el tiempo que dura el cudritagor de los cafiones se escuchaba
en el valle.

Es una animalizacion intelectual, que no fisiceespse califica al hombre como
el peor de los seres vivos.

Lo curioso es que Sender no cae en el recursbdé@oentregar la palabra al
animal. El relato estd narrado en tercera persped siempre desde la perspectiva

mental del buitre.
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ANA MARIA MATUTE: TRES Y UN SUEN(961)

En 1996 publicéOlvidado rey Gudinovela que ha supuesto un hito en la
literatura fantastica espafola. Su éxito la animésaribir otra obra de similares
caracteristicas tituladaAranmanoth y publicada en el afio 2000. No hacia mas que
retomar un género que no le era en absoluto desiclanden 1971 publicd su primera
novela fantastical.a torre vigia y previamente habia visto la luz un breve lideo
cuentos tituladoTres y un suefl961). A pesar de la distancia temporal, estestos
poseen el mismo sentido de lo maravilloso de dirsa@s novelas, ademas de varias de
sus constantes literarias: pérdida de la infammagéncia, un final triste y la mixtura del
sabor del cuento popular e infantil con una naraadimarga y seca dirigida a un publico
adulto.

Los protagonistas de estos tres cuentos son néama fina sensibilidad, con
un mundo interior cerrado porque no aceptan ebsl@dultos. Por este motivo sufren la
incomprension. En el primero, titulado “La razéai, chico huérfano tiene la capacidad
de ver a los duendes, trasgos, elfos y demas fsanasticos condenados a desaparecer
si nadie cree en ellos. El Ultimo gnomo ejerce caui@ del nifio para ensefarle los
suefios de la gente y la realidad del mundo. Peterapo pasado fuera de la casa,
donde estaba acogido por unos hurafios granjefaspérdida de la infancia, provoca
gue le olviden y desprecien.

Esto mismo ocurre con la nifia protagonista de dizaja negra”’. Este cuento
posee elementos poéticos y surrealistas que remiteederico Garcia Lorca (la luna,

espadas de lirio).
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-¢Eres una brujita?
Nego con la cabeza, le mostré las manos y dijo:

- Soy una nifia.

En el cuento titulado “La isla”, un nifio criag@r su aya porque sus padres
estan todo el dia fuera de casa, decide conobarmb al que tenia prohibido entrar. En
el barrio de “los pobres” conoce la forma de viddalgente humilde, se dirige con los
chicos del barrio a una feria y gana una isla epugsto; de pronto desaparece de la
feria y aparece solo en la isla. Pasa el tiempoog ypadres encierran al aya en un asilo,

triste desde su desaparicion, Yy el nifio se doayesu isla a buscarla:

- Aya, ven a mi isla.
- (...) ¢ Sabes? Todos los nifios hablan de suliskago, crecen.

- Si, pero recuerda que yo no me hice hombre.
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ALFONSO SASTRELAS NOCHES LUGUBRE®L964)

Sastre ha sido, sobre todo, dramaturgo. Sus obatiales destacaban por su
realismo milimetrado, tratando temas politicos giales que asi lo requerian, obediente

ala méxima de:

en esta época, el teatro no debe constituir unaarderersion, sino un revulsivo
donde el espectador entre en la necesidad de &ritipreocupacion por su

sociedad®

En los afios cincuenta y sesenta cultivé un maalisque pretendia acercarse a
Bretch. Pero este acercamiento lo consigue coreetoefantastico de “El escenario
diabdlico” (obra que incluye “Ejercicios de terroy’ “Las cintas magnéticas). En

palabras de Sastre:

El escenario diabdlico no es un cuerpo extrafio daor. El tema del terror
me ha interesado siempre desde todos los angutds faoliticos hasta metafisicos.
Piso territorios fronterizos con el realismo, peroe encuentro lejos, creo, de lo

maravilloso o de la alegoria; estoy en el costaatttdstico del realisnfd.

El terror ya habia sido tratado antes por Sastréodma natural en sus obras
antibélicas y politicasHscuadra hacia la muerte, En la rejly.de forma sobrenatural

en el drama metafisidél cuervg todas en los afios cincuenta.

8 sastre, AlfonsoDrama y sociedadBilbao, Iru, 1994.

81 sastre, AlfonsoDrama y sociedadapud Medina Vicario, Miguel Angel, “Alfonso Sasulesde su
prélogo hasta su epilogo” éifonso Sastreeditor Mariano de Pac@uadernos de la universidad de
Murcia, nimero 60, 1993, pp. 174-175.
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En el teatro espafiol de esa época predominabacoddsntes: la de evasion y
la social-realista. Sastre despotrica contra lm@ma y defiende a ultranza la segunda

(ver su obraDrama y sociedad

pero el publico, es decir, la burguesia , pide raagievasion y ensuéfio

Por ello, Sastre, al no poder vencer a su enemggsus mismas armas contra
él: crea, mediante la fantasia, formas de provieceaitarsis en el espectador.

Pretende dinamitar la clase burguesa introducieshdoiedo vy la provocacion
en su vida, quiere mover contra la pasividad aoteespectador, implicandole en la
obra Ejercicios de terror) haciéndole consciente de los problemas y draneds d
mundo, mostrandole cara a cara, pero con unaasgdpecial, la tortura, la represion y
la barbarie.

Si en El cuervo Sastre se sirve de la estética tradicional,Eérescenario
diabdlico presenta un cambio cualitativo en el tratamiemdod recursos escénicos y
de los géneros. Es el mismo fin catartico, ahorastido de fantasia desbordante, y con
humor altamente corrosivo. La provocacion llegdadmano de lo grotesco. Asi, Sastre
recoge una tradicién que parte, modernamente, desCarniches y que Valle-Inclan

llevo al cenit con el esperpento.

Hemos perdido la capacidad de admiracion y podepnesenciar en directo la

muerte de un hombre mientras tomamos una tazafdeseatado&’

8 op.cit., p. 177.
8 op.cit., p. 178.
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De alguna forma, Sastre hacia publica su busqdedatras facetas genéricas
para mostrar la realidad, usando prolificamentesurcasion de elementos espectrales y
provocativos.

Sastre refleja acontecimientos de su época, comguéddara en Vietnam en
Ejercicios de terroy donde unos soldados se mutan en hombres lobobjstivo es
denunciar la opresion, la pasividad ante la injisstiel terror de la tortura, las guerras,
etc. El arte es un medio para mover a la sociedad.

Estos mismos elementos configuraran su obra dtcdden prosdaas noches
lgubres Sastre divide este libro en tres partes noches del espiritu, Delirium y Las
células del terror.

La primera parte esta subdividida en dos. TiemeocoenUn la presencia en ellas
de un elemento puramente fantastico: el vampiro.

No es una narracién maravillosa o alucinada, sjne parte del mas puro
realismo. Las especulaciones del protagonista yrdasores sobre vampirismo que
recorren la localidad no dan por sentado la tesisvdmpirismo, es decir, de lo
sobrenatural. El lector lo intuye, lo siente, y d® otra forma, porque la narracién es
deliberadamente ambigua.

En toda la obra, excepto ebelirium, el narrador es protagonista y narra en
primera persona; consecuentemente sélo podemosearssus impresiones.

A partir de los afios sesenta, Sastre afiade alsas elementos de humor
(grotesco 0 no) e ironia. Aqui, estas notas de huwsaovuelven inseparables de lo
fantastico y lo terrorifico y no restan fuerza &i#ica o al efecto terrorifico sino que lo
agudizan, poniendo al descubierto el absurdo desilasciones objeto de critica,

implicando al espectador de forma intelectual ¥mmcional (se acerca a Brecht).
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En la primera parte, Sastre nos describe el Bdgi&spiritu Santo, rayano con
lo marginal: chabolas, miseria, degradacion, gelntesildes que sufren la intolerancia
(los supuestos vampiros son marginados por seegtamites) y la inhumanidad (los
poderosos raptan a nifios para hacer transplasies seres queridos con enfermedades
o compran la sangre a los pobres). En este contediista, Sastre sitia a unos
supuestos vampiros. Pero el verdadero vampiro esl agie compra la sangre a los
pobres porque éstos no tienen otra forma de padeer; o el Estado, que no vela por
los mas desfavorecidos

Para nuestro autor, los bancos de sangre sonclosles castillos de los
Carpatos, donde el vampirismo moderno se refugraali® es una mujer palida y
delgada con larguisimos dientes postizos, vy, aligue Aspad Varzary, retrato del
clasico y elegante vampiro (protagonista de laiség parte), mueren de una estaca
clavada en el corazén. A pesar de que la ambigled@aaina el relato, llegamos a
pensar que esa raza existe.

Delirium es una larga narracion de caracter casi oniricon&rimonio que
protagoniza la accién cae en un manicomio en 19&8n unos dias en 1948, ven
crimenes, escenas extrafiisimas. Cuando logranysddinunciar el caso, son de nuevo
ingresados en el manicomio como locos. Pero ebiepieda con la duda: ¢son locos
escapados del manicomio o es un complejo complnt gtano el propio autor deja
entrever en el epilogo final?

De nuevo, el humor estd presente en las explicesioque los propios

protagonistas dan a su relato:
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Yo, para disimular mi existencia, decidi estarmi en aquel coche funebre,
en aquella carroza siniestra. (Una antigua bromangie amigos consiste en decir que

nuestro coche parece una carroza funebfe) 167).

La parte que mas nos interesa es la Ultlraa:células del terror.

En la actualidad estos breves relatos serianiozalds de microrrelatos, a pesar
de la diversa longitud de estos veinte cuentostamréemas muy diversos, aunque
predomina el miedo: a la muerte, a la tortura, guarra, a la opresion, a la falta de
libertad, que suele despertar la neurosis en lmsgonistas (“Quemado”, “Cargamento
de muertos”, “La Santa Hermandad”). Esta sensacioagseliza a causa de que todos
estos relatos estan narrados en primera persoaaeklésmo que Sastre pretende para
sus historias se manifiesta en esta parte del fibrasu precisa localizacion geografica
(diversas calles y barrios de Madrid) o temporahfbas atomicas sobre Hiroshima y
Nagasaki).

La brevedad permite a Sastre transmitir una arititensa e impactante en “El

rostro” y ” Nagasaki{reproducimos el cuento integro):

Me llamo Yanajido. Trabajo en Nagasaki y habiaidena ver a mis padres en
Hiroshima. Ahora ellos han muerto. Yo sufro mucloo esta pérdida y también por mis
horribles quemaduras. Ya s6lo deseo volver a Nalga®n mi mujer y mis hijos.

Dada la confusion de estos momentos no creo gedapllegar a Nagasaki en seguida,
como seria mi deseo; pero sea como sea, yo caratia alla.

No quisiera morir en el camino. jOjala llegue artipo de abrazarlos!
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El miedo al desastre atdbmico esta presente en #slcahdimiento”, en
“Resplandor y estrépito”, donde destaca el humateskribir los efectos fisicos que
sufren los habitantes de un destruido Madrid, Y Bagasaki”.

La animalizacion de policias, politicos, aboganl@isncionarios es comun en
toda la obra de Sastre (recordemos los soldadBgedscios de terroro los policias
de La tragedia de la gitana Celestinddn Las células del terroaparece este caso en

“El rostro” y en “Metamorfosis de un abogado”:

Pues a pesar de todo yo me encuentro mejor queanuen todo lo demas soy
un ciudadano normal, apolitico y respetable, qumple escrupulosamente su sagrado

deber de funcionario publicdp. 264).

“En un entierro” y “Quemado” reflejan una realidde la vida del propio
Sastre: su militancia comunista y antifranquista.

También utiliza temas tradicionales de la literatfantastica como presencia
del propio entierro (“En un entierro”) y la rebelide los muertos que no quieren estarlo
(“Cargamento de muertos”).

Sastre pretende exponer los males de nuestraladcetual y de la que esta por
venir, basandose en un realismo con elementosrsibrales o en escenas totalmente
fantasticas que dejan, sin embargo, entrever uibleeracontecimiento contra el ser
humano. Su humor inevitable entronca con la tradisatirica que ya en nuestro Siglo

de Oro tanto nos deleitd y despertd nuestra capaaidtica.
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GONZALO SUAREZ:TRECE VECES TRECHE964)

Cuando en 1963 Gonzalo Suarez publica su primev&la, la fantasia, la
metaficcion y demas planteamientos imaginativos ersolitos en el panorama literario
nacional, pero la narrativa social presentaba ygieneras grietas que conducirian a su
disolucién.

En el prélogo &u literaturd” editado por Alfaguara, Juan José Millas define el

arte breve de Suarez:

Sus cuentos estan dotados de un raro instinto leir@n cuyo interior quedaba

atrapado el lector como si formara parte de un expento.

La extraordinaria capacidad inventiva y asociatiéeaSuarez permite enlazar
asuntos en apariencia muy alejados entre si poiordeddidlogos breves y paraddjicos,
en los que se advierte que es duefio de un siségica capaz de rasgar mas alla de las
apariencias. Es habitual que al final de sus relitdistoria dé un quiebro y tome una

direccion sorprendente.

Millas da otra de las claves para desentrafiar abmliterario de Suarez:

Quiza sea esta manera de enfrentarse a lo real amgo fantastico y a lo fantastico
como a una cosa cotidiana, lo que produce efecinssbrprendentes y desencadena esos

reldmpagos de inteligencia capaces de dar sentildotarde de un lector.

8 Su literaturg Madrid, Alfaguara, 1997.
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La aparicion de lo sobrenatural va en la mayoriksleasos ligada al humor y a
lo irrisorio. Es capaz de elevar cosas cotidianas primer plano y de recurrir a temas o
situaciones tradicionales en la literatura fantas{Villiers, Poe...) para reelaborarlos a
partir del sarcasmo y distorsionarlos para un fatirtto, ineluctablemente propio a su
estilo. Combina, pues, tradicion e innovacién dasyd formas y géneros tradicionales:
novela de espias, policiacas, terrorifica, de humor

En las historias d&rece veces trecd964) los referentes de Suarez son el cine,
la literatura, la publicidad y los mass-media, umbardean a diario la mente colectiva
produciendo la confusion personal.

En “Un paciente impaciente” aparece un referent&fitdo que provoca la
confusién de personalidades. En “Trece veces"ttgt@rofesor paranoico confunde a
sus alumnos con canarios. “Al volver de Z” presama confusién de personalidades
porgue la resucitada estaba enamorada de si mismaida, confundiendo asi vida-
muerte.

La neurosis colectiva provoca “Epidemia” (con refdge metaliterario) y
“¢,Quiere usted rabiar conmigo?” donde se hiperanlias anécdotas.

El humor también es protagonista en “DeshacerseCriantemo”, irdnico
cuento que narra la historia de un comercianteiagésgo que se aprovecha de las
familias de recién fallecidos enviandoles librosaago del muerto, el cual no lo habia
solicitado: “Yo s6lo queria elevar el nivel cultude todos los muertos de Espafia”.

En dicho cuento lo sobrenatural aparece cuandoerekrciante convierte a su
nuevo socio en jirafa, gracias a la magia africpasa librarse de él. El socio cree que
su transformaciéon se debe a un exceso de trah&jodo el lector sabe que la pereza

era su forma de vida.
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Este componente sobrenatural aparece también ewnoh¥ér de Z”, historia de
un amor extraordinario: una mujer vuelve a la ypda amor a ella misma. Como un
nuevo Narciso, la mujer se enamora de su imagere3insiste en la importancia que
la sociedad contemporanea da al culto a la imagknapariencia, al cuerpo, llevandolo
él en este cuento al limite: la resurreccion.

“El cadaver parlanchin” contrasta ironicamentedailpilidad sobrenatural de un
acontecimiento transcendente con la explicaciéntigée (aunque no racional) en un
plano cotidiano y hasta vulgar. El cadaver de uognemite unos extrafios sonidos. Su
marido intenta buscar explicaciones bioldgicas lggemédicos descartan para acabar
descubriendo que su fallecida sefiora repite ebéktrdel anuncio que estaba viendo
por televisidbn cuando perecid. Suarez no hace rnéasegagerar de forma satirica el
problema del advenimiento de los mass-media eaflos sesenta: su poder inmenso y
desconocido como instrumento de dominio social wlémacion colectiva al servicio
del poder econémico y politico.

En estas historias, los medios de masas (cineg,réglevision, publicidad...)
dictan a los personajes su vision de la realideddéspojan de su identidad.

Suarez, sin embargo, no critica nunca abiertamesgdimita a presentar de
modo sarcastico los problemas de la nueva civiimade masas, de un mundo urbano
absurdo, anarquico y contradictorio.

A modo de divertimento también plantea una seridrdeisimas anécdotas o
cuentos estructurados bajo premisas logico-cOmipses recuerdan vagamente las
Gregueriasde Gomez de la Serna. Estan numeradas del 1 gl dihque el aspecto

lidico es el que predomina, se dejan entrever idetsclesiasticas y antibélicas.
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FRANCISCO GARCIA PAVONLA GUERRA DE LOS MIL ANO$967)

En los afios sesenta, autores como Alfonso Sas@Gargia Pavon utilizan el
género fantastico para criticar la realidad esgafiol

Garcia Pavon refleja la tipica, gris y represigpdfia con todos sus topicos:
flamenco, velatorios, corridas de toros, predonuradel clero y, a su vez, avisa de los
peligros del avance tecnolégico que puede proviacdeshumanizacion de la sociedad
mundial (“Cementerio capitoné”, “El rodeo”, “El mdm transparente”...).

La guerra de los dos mil afidge objeto de reivindicacion literaria por parte d
la profesora Ana Luisa Baquero Escudero en un h&snasticulo publicado en el
namero 14 de la revistaucanor.

En un primer momento nos basaremos en su estachgppner de manifiesto los
ejes tematicos y estructurales que vertebran eetacaidn de cuentos, para
posteriormente analizar cuento por cuento.

El mismo autor catalogd sus cuentos como “ciefic@on ... pero espafiol”
pues aluden a circunstancias tipicamente naciomgiesno pueden ser comprendidas
sino desde nuestra idiosincrasia.

Pero Ana Baquero pone de relieve la finalidadrisatiy critica que rebasa lo
puramente espafiol. Segun ella, estos cuentos camlin modernidad (la ciencia

ficcion) y la tradicion (la séatira bajo una enveodtdantastica):

Destaca esa especie literaria en la que lo famntéses utilizado fundamentalmente
como envoltura externa recubridora de unas intemegosatiricas y en la cual aparece

reproducida esa antiquisima estructura narrativa daje®

8 Cuentosvolumen |, Madrid, Alianza, 1981, p.11.
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En dicho viaje, un guia ensefia a un guiado laaced®l mundo que se esconde
tras la apariencia de lo real. Tradicion que pdedenipo y Luciano y que fue usado
por nuestros grandes satiricos como Quevéds cuefiosy Vélez de GuevaraE(
diablo cojuelo).

Segun Ana Baquero, en la tradicion narrativa deatda critica y satirica, el
recurso fantastico estaba centrado en la adopei@maunto de vista privilegiado para
subrayar los males de una sociedad. Ahora, el mlggticado ya no resultara tan
evidente, y sera el propio lector quien, con sui@pacion, vaya desentrafiando los
significados dltimos que se ocultan tras tales &stitas fabulaciones (alegoria
moderna).

Esta forma literaria era excluida por Todorov en consideracion de lo
fantastico, pues negaba que pudiese haber unadedétulo fantastico alegorica o
poética, ejes vertebradores de esta coleccidén. Bled®o distinguir, como antes
afirmamos, entre alegoria clasica y moderna.

Aunque no todos los relatos da guerra de los dos mil afioson encuadrables
en la ciencia ficcién, ni todos usan los mismosapeetros del género fantastico, si
poseen un denominador comun: el antirrealismo. fodede este modo, clasificar los
relatos en tres tipos:

-Poético-surrealista: “Donde empieza el otofio"aslires calles” y “Un paseo
por el campo”.

- Fantéstico puro: lo anormal irrumpe en el muediidiano quebrando la I6gica
universal.

Si en estos relatos reconocemos aun nuestro muadwoyl distinta serd la

situacion que encontremos en las narraciones deivca filiacion futurista, donde se

8 Baquero Escudero, Ana Luishd guerra de los dos mil afiosntre la tradicién y la modernidad” en
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ponen de manifiesto los peligros del avance tegwdd En dichos relatos “como
ocurre en la literatura fantastica del siglo XXfegzidmeno sorpresivo dejara de serlo, de
manera que pronto se acomoda a este nuevo tipaa&’vLos ejemplos mas claros, y
no exentos de humor, son “El avidn en paz” y “Efsucortado”.

Segun David Pringle:

La ciencia ficcion, a diferencia de otros tipos dicion fantastica, intenta siempre
asentarse en el universo real, ofreciendo al leatelatos fantasticos que pueden
explicarse en términos cientificos, pero muchosorast se valen mas de la
prestidigitacion que del auténtico conocimiententifico. Se distingue entre ciencia
ficcion dura, escrita por cientificos y la ciendiacion blanda, aquella en que el autor
aparece mas preocupado por como se siente el mueciwolégico que por su

funcionamient§®

Y esta Ultima asercion caracteriza los cuentoseteia ficcion dd.a guerra de
los dos mil afiosEl autor insiste en resaltar los efectos que eésxae mecanizacion
de la sociedad, basado en la predominancia de dagiinas, provoca en la vida del
hombre y su resultado negativo para la intimidadiids libertad y medio ambiente,
cuestionandose la ética de cientificos y gobieribsector, en un somero analisis de
estos cuentos, puede observar como Garcia Pavea interesa por inventar, fabular o
documentarse en la descripcion de los aparatofigwes futuristas; todo lo contrario,
son rudimentarios.

Tampoco, como buen satirico, pretende transngtiedad y rigurosidad a la

hora de fabular nombres de personas o0 estados r{f8eiupi, Capitan T...)

Lucanor, nimero 8, Pamplona, 1992, p. 108.
8" Pringle, David Ciencia ficcion, las cien mejores novelBsyrcelona, Minotauro, 1995, p.15.
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gue den una verosimilitud total a sus relatos cemwlen hacer los grandes autores de
ciencia ficcién. Sélo le interesan los efectos guavance tecnolégico puede causar al
individuo y a la sociedad. No es su obra de ciefic@@n un género de ideas, como se
ha catalogado siempre a este género.

Los cuentos dea guerra de los dos mil aflggie participan en la ciencia ficcién
son “El avién en paz”, “El suefio cortado”, dondedwmina el humor, “El mundo
transparente”, “La television del pasado”, “Los amibs” y "Coches todoterreno”.

“El mundo transparente” es una utopia basada dagua de la ciencia, que en
el relato no se especifica (el propio narrador djge no le interesa la base cientifica).
Desarrolla una idea con una incidencia desastrosk déibertad e intimidad del ser
humano: aparato televisivo que ve a través de &edps y puede escuchar las
conversaciones. Garcia Pavon reflexiona sobrededad de masas y los peligros del
progreso, a la vez que es muy critico con los gabees y el funcionariado publico.

En “La television del pasado” el narrador aparexaeel prélogo mostrando su
postura filoséfica, histdrica y social, exponieno® pros y contras del progreso. En este
espléndido relato, las consecuencias negativaavdgice tecnoldgico son medidas por
los propios cientificos. Mediante un aparato puedsmalizar el pasado, pero la sefiora
de 1840 que aparece en las imagenes también paedds @ ellos. Ante tal hecho, los
cientificos deciden acabar con el experimento tajpante.

“Los andamios” y “Coches todoterreno” son dos gmde una misma idea: el
desastre que puede llegar a producir el excescediewlos y la masificacion de las
ciudades. El poder aparece como opresor y manipu&del primero, y en el segundo

se destacan las graves consecuencias que los awcigespueden provocar sobre el

8 |bidem, p. 14.
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fisico del hombre hasta llegar a la mutacion: sémamanos con granos moviles y
luminosos por todo el cuerpo.

En el apartado que hemos denominado fantastico, muntendido como una
intromisién de lo sobrenatural o misterioso en troemundo conocido y acotado,
podemos incluir los siguientes cuentos:

- “Cementerio capitoné”:

Lo sobrenatural se manifiesta en la humanizacelasl prostitutas grabadas en
la pared de un burdel que dan cuenta de su deddictida. Este fendbmeno se propaga
por toda la ciudad, invadiendo con singularesajatua todos aquellos que tienen algo
gue denunciar de su vida. Lo maravilloso es semalaodos como tal y sélo al final,
cuando desaparece el fendmeno, se instaura eln‘drdelicional”. Los poderosos
Gnicamente pueden triunfar con la fuerza de “Bndgromba”. Es una clara denuncia
moral contra la hipocresia.

- “La fiesta nacional:

El cuento entra en los parametros de lo extrafio pe de lo fantastico, a
excepcion de la escena en la que aparece un coahareha sin conductor. Es extrafio
porque la plaza de toros se llena exclusivamensaderdotes presenciando y animando
una corrida inexistente. La pareja protagonista stnaeuna actitud de asombro, a
diferencia de la impasibilidad narrativa de “El eotl Los propios sacerdotes se
extrafian de la presencia de la pareja, pero dedpaésvitan a cerveza. El Unico
personaje que parece “normal” en el pueblo les: dite tampoco lo entiendo, pero
siempre fue asi”.

Los elementos tratados representan una critieaEspafia mas tradicional, lo
gue vuelve a ponerse de manifiesto en “Los judi¢¥agblado flamenco” y “El

velatorio”.
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- “Los judios™:
No es un cuento fantastico pero si macabro y féioorCritica la intransigencia
y fanatismo, la exaltacion de la raza en la Edadidlg épocas posteriores como reflejo

de la intolerancia de la Espafia franquista.

- “Tablado flamenco”:
Vision onirica y fanebre de un tablao flamenco. ldsatépicos de este género
musical (tan alabado en el franquismo) y del muraktizo y artificial que lo rodea para

hiperbolizarlo negativamente.

-“El velatorio”:

Lo sobrenatural se manifiesta en el hecho de glleciffo el poderoso del
pueblo, temido y respetado, su barba crece sim paveupa el pueblo como la lava. La
alegoria es clara: sigue dictando en el pueblodm@pués de muerto. Antonio Risco
hablaria de fantastico por metonimia: una pagessenta al todo.

En su satira contra la triste costumbre del vala&n casa, el autor nos lleva por

sensaciones inquietantes y oscuras, gracias &elogrtos estilisticos.

- “Las palabras prohibidas”:

Es un durisimo alegato contra la represion lingidstfranquista. La nifia
protagonista llega a odiar a quienes la oprimerhipérbole llega en la escena en que el
dentista del estado extrae las muelas a las persqua hablan en catalan. Lo
sobrenatural se manifiesta en el hecho de québisels catalanes escriben en catalan y

los castellanos en castellano.
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Los dos ultimos cuentos de la coleccion se apattalos ejes que dominan los
anteriores. La conversacion guia-guiado confornes ‘fhalabras prohibidas” y “El paso

de las aceitunas”, pues cada protagonista cueataistoria.

- “El paso de las aceitunas”: Delicioso y nostalgiaento en que lo sobrenatural
se manifiesta en:

-Antepasados que aparecen para conocer a sundestes.

-Milagro de las aceitunas: se multiplican cadagez una es engullida.

Tanto los niflos como el camarero se percatan geelencia de los ancianos
pero solo el padre sabe la verdad de sus idendade

Sin numerar aparece una Ultima historia, “La cugealontesinos” que cierra
de forma transcendente y profunda la coleccioesmupone una reflexion sobre la

vida del hombre:

Tal vez, cuando acaba el otofio de nuestra vidapsams retiramos a nuestra
Cueva de Montesinos, para ver y rever nuestro Umescubrimiento e intentar

explicarnos a través de él, el porqué de todo gstgo4).

La guerra de los dos mil afi@sipone una de las cimas en la narrativa fantastica
espafola y es, a la vez, un ejemplo significatieditratura comprometida contra la
intolerancia y la manipulacion humana llevada aocab el franquismo. Por su valor

literario y su valentia social deberia ocupar @ahdestacado entre nuestras letras.
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JOAN PERUCHOBOTANICA OCULTA1969)

Abogado, poeta, novelista, cuentista, articulistéico de arte y aficionado a la
historia, gastronomia y acontecimientos socialesn Perucho es el reflejo del hombre
renacentista, del moderno humanista.

Su obra, escrita en gran parte durante la dickafilanquista, era acusada de no
tener ‘parentesco alguno en la tradicién inmediata; ncosdbd se hacia eco de la lucha
de clases, sino que esta novedad incurria en unspeshiosa falta de ardor
patriético’.®°

A Perucho no le interesaba la narrativa sociakiyindicativa de la realidad
espafola. Su obra se enmarca en la representawgignte la historia, la biografia, la
ficcion y el humor, de valores humanos universat@s un fin irénico pero optimista
sobre la condicion humana.

Su produccion breve no se enmarca en la definicaiicional de “cuento”: en
su narrativa breve acumula acontecimientos hisisrig datos vitales de personajes
donde se mezcla la verdad y la mentira, la espeidn y la ironia. Encontramos desde
biografias imaginadas o apdcrifas de personajdssréBorges, Cunqueiro, Stoker) o
biografias de personajes inventados hasta cuergtigitos donde no sabemos dénde
acaba el erudito y donde empieza el embustero.dadpavida con ironia, y gusta de los
saltos temporales para poner de manifiesto comatemiaientos del pasado tienen

relacion con el presente. Usa citas verdaderas ioaghds con las ficticias e inserta

elementos apocrifos, magicos y sobrenaturales disarciones sobre historia.
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Al hablar de su relato “Con la técnica de Lovetty&arlos Pujol afirma:

Todo el Perucho posterior esta bien configuradcestas pocas paginas: la literatura
sobre la literatura, el miedo inexplicable atenuadgpotenciado, nunca se sabe- por el
humor, el misterio comunicandose extrafiamente eowmida cotidiana, los saberes
insdlitos trufados de ironia y de invencion; y akp del tiempo, lo que se recuerda y se

ha perdido de ayer que resucita en las palabrasnéimente zumbon¥s

El aspecto irénico, culto y evasivo esta bafiado yppma prosa cercana, en
ocasiones, a lo poético. No en vano, sus iniamsacescritor siguieron los pasos de la
poesia. Pero ya en 1953 publica un libro de poeangsrosa tituladd®iana y el mar
muerta Este cambio es capital porque le permite ensamcfigitamente el territorio de
la fantasia. En un breve repaso histérico-critiso @roduccion veremos como la prosa
le sirvié para tratar las constantes de su univeessonal.

En 1957, con treinta y siete afos, publica su gmamnovelaEl libro de
caballerias.El de Perucho era libro muy distinto a lo que sbklipaba en los afios
cincuenta, pues no s6lo no queria copiar realidadesndantes, sino que les daba
atrevidamente la espalda, mostrando una cara istagindel universo. Diez afios antes
de la publicacion, y consiguiente impacto, Cien afios de soleda@scribir novelas
historicas de fantasia parecia una frivolidad tprensible como antisocial. Aquel
mismo afio Alvaro Cunqueiro, gran amigo suyo, pdblie primera de sus novelas,
Merlin y familia impregnada también de magia y humor. Ambos pnoaibean la

rebeldia de la imaginacion novelesca.

8 pyijol, Carlos, Perucho, el magico prodigiostiniversidad de Barcelona, 1986, p. 43.
% |bidem, p. 42.
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A fines de 1960, aparedsas historias naturalessu segunda novela: un héroe
naturalista y un malvado vampiro se retan en pépaca de la Reinaxenca catalana.
Mientras el vampiro causa estragos, los espafi@demaan en la primera Guerra
Carlista. Esta obra, original y divertida, es dedifla por Carlos Pujol de la siguiente

manera.

Magnifica historia en la que lo personal y coleativia realidad y lo

sobrenatural, lo grave y lo burlén se concilianisticamente en un estupendo logro

En 1981 gana el premio Ramon Llul de novela cagalzonlLes aventures del
cavalles Kosmasque dedic6 a la memoria de Alvaro Cunqueiro, reéeimente
fallecido. Se traduce al castellano ese mismo &ifio.dejar de lado su estilo, nos
encontramos con la mejor novela de Perucho, ertid@aeon nuevos modos y matices,
combinando sabiamente historia, humor, fantasidtyra.

En 1983 publicdPamelay en 1984Los laberintos bizantinos o un viaje con
espectrosdonde encontramos de nuevo sus constantes.

Centrandonos en su obra breve, destacamos |lxiapaen 1963 dé&aleria de
espejos sin fondajonde junto a articulos publicados en prensa, eparearraciones
ficcionales, normalmente biografias imaginadasatsgnajes reales.

Biografias de este tipo aparecerarRasas, diablos y sonris§$965) junto con
cuentos de humor y fantasia descabellados. Aparegdascamente personajes del
folletin y la novela policiaca como Sherlock Holmes

1968 es su afio mas fecundo. Pubfparicions i fantasmegjue en castellano

se tituld Nicéfora y el grif). En esta obra aparecen historias apdcrifas, esiias

L |bidem, p. 46.
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algunas que completaban la leyenda de su cabailtematino Kosmas, aguardando a su
definitiva recreacién novelesca. En 1969 pubBcaanica oculta o falso paracelséal
reino natural también fue motivo literario en 1¥6h Bestiario fantasticdinfluido por
los bestiarios medievales). Justo un aflo antes6{1@n su discurso de ingreso en la
Real Academia de Buenas Letras de Barcelona pranlankectura tituladd.a zoologia
fantastica en Catalufia en la cultura de la llusitat El, méas que nadie, supo aunar en
su obra llustracién y fantasia, dos conceptos ra@gea incompatibles, pero que Perucho
armonizo6 con humor.

Historias secretas de balnearig$972) es uno de los libros méas redondos de la

madurez del escritor. Segun Carlos Puijol:

En estos balnearios se dan cita de modo incongeug@etrsonajes que no
esperabamos encontrar aqui, y con la ayuda de msasrcitas verdaderas, que fuera
de su contexto son de una comicidad irresistible, jgstifican aventuras tan

descabelladas como prodigiosAs.

Su obra, influida por Borges, Cunqueiro y Mugicainez, concilia extremos
inesperados. La fantasia hace revivir un pasador@scdesconocido pero que Perucho
ilumina con humor y humanidad.

Del reino natural se ocup6 8otanica ocultay enBestiario fantasticoPlantas,
animales o piedras no sirven para informarnos ctombacian las miscelaneas del
Renacimiento, sino para divertirnos hasta la sadietios lectores somos conscientes

de la ficcion y el autor insiste en el tratamieldigico.

%2 |bidem, p. 69.
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Centrandonos erBotanica oculta, aparecen plantas desconocidas y usos
inusuales de plantas conocidas, que nos curan darf@ea o las piedras del rifidn,
plantas enamoradas del cine y otras que quierdmmacan los humanos. Todo nos
sorprende, pues Perucho eleva las plantas vulgares.

La cultura de la humanidad se vierte a travésadhidtoria de estos seres y
organismos de la naturaleza. El trabajo de Peraohsiste en inventar formas nuevas
para el mundo, nuevas posibilidades sorprendentigeytidas de nombrarlo. En este
libro nos sorprende con las propiedades inusitatikadas plantas mas conocidas
(higuera, rosa, haba...). Hasta los vegetales mésemtes tienen secretos que
desazonan; pueden servir como afrodisiacos o pajarar, pueden asesinar o proteger
de mil asechanzas.

La figura del narrador se asemeja a la del estodigue diserta sobre la
botanica, afiadiendo comentarios ajenos y refereiff@isas o reales). Usa un esquema
fijo que varia en pocas ocasiones: explica la algna, caracteristicas y procedencia de
la planta, su uso en diferentes civilizaciones paler real y magico que se supone.
Afade referencias de supuestos autores que hdtoesmre ellas. La disertacion no
siempre entra de lleno en los parametros clasi@sgéinero cuento, aunque sea
puramente ficcién.

“La planta de los barcos” es un cuento fantasticaso, donde desaparece la
figura omnisciente y externa del estudioso. De fosmilar se nos presenta “La dama
del velo negro” donde parodia las relaciones anasrae fines del siglo XIX en un
marco historico real: la propuesta del gobierncag@spa Amadeo | para ser rey de

Espafa.
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Perucho, adicionalmente, utiliza los motivos bm@® para parodiar
acontecimientos sociales de los afios 60. Habl&cadrente de la represion sexual, pero
aplicada a las plantas: la higuera, la suplicante..

“El gholo” es una planta originada por los gasekalitomévil: mutacién por
contaminacion. El autor pretende explicarlo ciécdafhente, pero acaba en broma.

Globalmente, el libro reivindica la naturaleza coatgo vivo y sentido. El autor
se manifiesta claramente en contra de los mecagislaaontaminacion, y reflexiona
sobre las relaciones entre el ser humano y elataral. Su caracter humanista subraya

la armonizacion de lo, en principio, distante.
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JUAN BENET

“‘REICHENAU” Y “TLB” (1971)

Si a Gonzalo Suarez y a C. E. de Ory los encuankan la fantasia evasiva, a
Benet no lo podemos clasificar tan facilmente. ifmdtura posee elementos propios de
la postguerra (soledad, alienacion del hombre.ejo pcambia radicalmente el
tratamiento formal. Su literatura no es alegoérjzarte de una narrativa que concede
primacia a la estructura, y es ahi donde podemoangnar las claves para analizar su
literatura y ponerla en relacion con el experimiéiteo de los afios sesenta y setenta,
donde la literatura es una propia referencia.

Los relatos deCinco narraciones y dos fabulaal igual queUna tumba,han
sido teméaticamente clasificados por la critica comlatos fantasticos. Ademas de los
gue vamos a analizar (“Reichenau” y “TLB”), aparec&Catalisis”, “Viator’ y
“Syllabus”, también encuadrables en lo fantastico.

En “TLB” la escritura se refiere a otros espadii@sarios: la propia “Region” de
Benet, aMacbeth (sefior de Cawdor) de Shakespeare, a la novelaagptr las
descripciones y situaciones, etc. En los espaansasticos debe estar eliminado
cualquier elemento superfluo que pueda desviaelzcedn del lector. Las descripciones
deben constituir el marco en que se desarrollamdolos, subordinAndose a la trama.
Ese espacio fantastico debe combinar lo sobrehayuraisterioso con lo realista
(representativo del mundo empirico). Un lugar deauas irreal o delirante no es
adecuado para que se produzca un hecho fantéstijos de finales del siglo XX. Por
mas realistas que parezcan estos espacios, si@sj@e contaminados por rasgos o

indicios sobrenaturales o extrafios.
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La estructura narrativa seria la siguiente: laG@accomienza “In media res”. La
accion dura apenas unos minutos: un chico llama puérta de un molino ruinoso,
donde ocurrié6 un suceso extrafio afios atras, parar gma apuesta. Como no es
respondido se marcha. Seguidamente, unas vocemnsiegde dentro invitando a entrar
y se abre la puerta.

El final no cierra la historia: el narrador se natiy deja las posibles

explicaciones a juicio del lector. Pero si dejaiccla fantastico:

“Voces que no pueden ser percibidas”

En “Reichenau” lo fantastico aparece en risas yesoca punto de
materializarse” que provienen de algun rincon dealasitacion del hotel. Pero el cuento
plantea muchas mas interrogantes, ¢cémo es pagibleen dos hoteles diferentes el
protagonista pueda identificar al duefio del primemicel segundo por las pisadas en la
mogqueta si solo pudo verlo unos minutos tiempasates una historia ambigua, abierta
y dificil. El protagonista parece poder intuir laiente. Pero lo Unico que se manifiesta
es su soledad y su miedo a algo inconcreto. Inchlstuarse la historia desde el punto
de vista del protagonista (cambio de narrador),ripoggensarse que sufre algin
problema psiquico.

Al igual que en “TLB”, la historia acaba sin undircerrado.
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ANXEL FOLE: “DE COMO EL SASTRE BIEITO VOLVIO AL INFERNO” (1973)

El narrador quiere dar la impresion de veracidid autenticidad: afio, lugar,
nombres de personas y lugares, historia de Gadittéahasta el propio narrador se sitla
investigando los hechos: “Me encontraba en la déaFerreira...” (p.310). La historia
se basa en la descripcion de oficios y personajiss que satiriza con humor negro y
puntual brutalidad.

La sanguinaria escena en el cementerio viene gidscele humor: viendo el
enterrador que el sastre, al parecer muerto de,gesucita, le exhorta a que vuelva al
infierno (313):

-¢,No veis que estoy vivo?
-¢ Vivo? Moriste de gripe complicada con pulmogi@. es que quieres saber ta

mas que el medico que te extendid el certificaddedencion? (...)

Y le dio un golpe tal que le hundié la cabezalparoronilla, echandole fuera los sesos.
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No podemos cerrar este trabajo de investigaciGnhaicer referencia a los
cuentos de ciencia ficcion que invadieron las tasiditerarias en los afios setenta.
Nueva dimensiofue la revista especializada mas emblemética.pililicaron relatos
Domingo Santos, José Luis Garci, y un largo etaétéerdaderos apasionados de la
ciencia ficcion, la concebian como un género dasdBe una forma totalmente distinta
concebian otros autores, ajenos al género, laiaiditcion. La parodia y el humor
ingenuo son la base de “El prodigioso viaje de Aisede Antonio Mingote y “Venus
en la luna “de Francisco Aleméan Sainz, donde palgemanifiesto el escaso interés por

la fantasia y por los mecanismos y efectos delrpsaghumano.
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CONCLUSIONES
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El presente trabajo ha querido dar luz a una titesadesconocida no sélo por el
gran publico sino por un gran nimero de historiesl@ investigadores de la literatura
espafiola.

En primer lugar, hemos pretendido justificar l@amion de obras de género
fantastico como forma de la misma importancia dueaismo literario, con nociones
histdricas, artisticas, filosoficas, sociales, fgdb, religiosas y antropolégicas.

Alejar los tépicos de que nuestra literatura dielad era exclusivamente realista
ha sido una tarea compleja, pero que hemos logrestliante las opiniones afirmativas
de grandes investigadores y la mencién de un campleontinuo listado de obras
publicadas en Espafia desde el Siglo de Oro. Enpest®, el listado ha sido mas
exhaustivo sobre cuatro décadas para reflejar lmdamte presencia de narrativa
fantastica durante la época franquista. La retaeitre la literatura y la realidad social
en estos afios representa la concepcién del arte compromiso del autor con el
momento histérico que le correspondid vivir. Algarescritores creyeron oportuna su
actuacion por medio de las letras mas incendiastass, ante la censura, optaron por la
mesura critica decidiendo ser observadores dedarimihumana y social de la Espafia
de postguerra, y los menos, no por ello con mangportancia, decidieron evadirse de
la triste, gris y mondétona Espafia usando la limaginacion. Pero los une el uso de los
elementos fantasticos mas variados. Destacan poadenalizacion de los temas y
técnicas procedentes de la tradicion literariarfegd Pero es la aparicion del humor la
que tifie el fantastico espafol; Max Aub, GarciadRawole, Perucho, Cunqueiro,
Gonzalo Suérez, Sastre... frecuentaron o necesitalrdiumor y lo fantastico para
deleitarnos o criticar la Espafia de su tiempo. Regecar los textos de diversos autores,

tan distintos en su concepcion de lo fantasticondsetenido que homogeneizar el
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enfoque metodoldgico en lo estrictamente histdlitevario, pero destacando el modo
de manifestarse lo fantastico.

Seria incorrecto afirmar que la literatura fantasespafola tiene la misma
importancia y categoria que la producida en el &®dimido, Francia, Alemania o
Estados Unidos, por el atraso cultural y cientifiespecto de estos paises debido a
circunstancias artisticas, politicas y religiodasro obviar la existencia de la misma
conduce al empobrecimiento de la historia de nadisératura. Algunos autores usaron
lo fantastico para satirizar, otros con intenc#eeangelizadoras o morales, la mayoria
como geénero de evasion, de forma ortodoxa o heigepdrillante o mediocre, original
0 imitativa; pero la crearon, existe y es nueshbigacion sacarla a la luz para futuros
estudios. Estamos convencidos de la existencia rdegran numero de cuentos
fantasticos creados en esta época, que no hemmopodalizar y afiadir a esta tesis de
licenciatura. Por ello, deseamos que este tralraj de base para futuros analisis.

Hoy en dia, en las universidades espafiolas se #munios trabajos de
investigacion sobre géneros normalmente olvidadodaocritica tradicional (policiaco,
aventuras, ciencia ficcion...). Reflejo de elloegégreciente nUmero de lectores adultos
de estos tipos de literatura y el nacimiento yrei@miento de revistas especializadas
(Gigamesh, Solaris...).

Esperamos que el presente trabajo sirva parankotidacion en nuestro pais de
un género que tanto nos ha hecho sofar y disfratéa, vez que agudizaba nuestra

percepcion de la realidad.
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