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ABSTRACT 

En esta disertacion nos proponemos caracterizar y 

explicar las distintas modalidades que adopta la narrativa 

fantastica mexicana correspondiente a la epoca moderna, 

especificamente en los periodos romantico y naturalista. 

Nuestra tarea va mas alia de la mera deteccion y descripcion 

de un corpus determinado de textos fantasticos, pues se 

orienra hacia la aprehension critica de dicho filon 

narrative como parte del proceso literario general en que se 

inscribe. Nuestro procedimiento consiste pues, basicamente, 

en determinar la funcion ideologica que el relato fantastico 

cumple en los periodos que nos ocupan y en desentranar los 

procedimientos verbales mas recurrentes a traves de los 

cuales se cumple tal funcion. 

En lo que concierne al renglon teorico-metodologico, se 

implementa una concepcion de lo fantastico apoyada en la 

teoria pragmatica con miras a superar el esencialismo 

formalista en que incurre buena parte de la critica, y de 

esta manera poder dar cuenta del caracter dinamico e 

historico de la fantasticidad literaria. 



8 

INTRODUCCION 

La presente investigacion se propone dar cuenta del 

desarrollo experimentado por la literatura fantastica 

mexicana en la epoca moderna, especialmente en los periodos 

romantico y naturalista. Es esta una zona literaria 

escasamente visitada por la critica y la investigacion 

sistematica, lo cual se debe, entre otras razones, al alto 

prestigio conque se ha beneficiado historicamente la 

voluntad realista de la narrativa, especialmente la novela, 

durante el siglo XIX. 

La narrativa no-realista comienza a cobrar legitimidad 

en Hispanoamericana solo en la segunda mitad del siglo XX, y 

dentro de ella destaca la de tipo fantastico, amalgamada con 

algunas expresiones afines como el realismo magico y lo real 

maravilloso. Sin embargo, el auge insolito que la literatura 

fantastica ha tenido en la epoca contemporanea, constituye 

solo el momento visible de todo un desarrollo subrepticio 

que remite a la epoca moderna y aun mas alia. 

Son pocos los estudios que se han ocupado de visualizar 

las modalidades que la narrativa fantastica mexicana ha 

experimentado en el pasado. Los trabajos panoramicos en los 

que queda incluida la epoca que nos ocupa se reducen 

practicamente a dos: Un breve articulo de Maria Elvira 
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Bermudez titulado "La fantasia en la literatura mexicana" 

(1975), en el que pasa revista de los temas fantasticos mas 

socorridos por nuestra tradicion literaria, y el provechoso 

trabajo de Ross Larson, Fantasy and Imagination in the 

Mexican Narrative (1977), en el que muestra y demuestra la 

vastedad de la produccion narrativa mexicana que se aparta 

de la poetica realista. A1 igual que la exposicion de 

Bermudez, la de Larson se estructura en base a criterios 

tematicos y desatiende los aspectos formales e historicos; 

su contribucion mas valiosa para nuestra investigacion ha 

sido, indudablemente, su solida y acuciosa bibliografia 

sobre las fuentes primarias. Otros trabajos que se 

intersectan con el nuestro, en lo que corresponde a la zona 

de estudio, son algunos trabajos panoramicos referidos al 

amplio espectro hispanoamericano, como la tesis inedita de 

Ana Luisa Duran titulada "El cuento fantastico y raro del 

modernismo" (197 0) y El cuento fantastico hispanoamericano 

en el siqlo XIX (1978) de Oscar Hahn. El trabajo de Duran se 

estructura tambien tematicamente y en el se considera la 

obra de tres autores mexicanos: Manuel Gutierrez Najera, 

Amado Nervo y Carlos Diaz Dufoo. El trabajo de Hahn, por su 

parte, comprende el analisis de ocho autores 

hispanoamericanos por separado entre los que figura un 

mexicano: Jose Maria Roa Barcena; cada ensayo remite 
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directamente a la teoria de lo fantastico y a la tradicion 

fantastica europea, sin determinar la insercion de los 

textos analizados en el proceso de las letras 

hispanoamericanas. 

Se hace evidente, pues, la necesidad de un estudio 

comprensivo que integre la produccion fantastica al proceso 

literario general, no como una presencia fortuita o 

excepcional sino como parte del gran dialogo cultural que 

supone la practica literaria. Este trabajo no se ha 

realizado aun, al menos no en lo que se refiere a la 

narrativa fantastica mexicana de la epoca moderna, y 

constituye justamente la empresa en que se inscribe la 

presente tesis, no con la pretension de colmar ese vacio, 

sino con el modesto proposito de contribuir en su 

exploracion. 

h fin de visualizar la evolucion de la narrativa 

fantastica en el marco del desarrollo literario general, 

hemes optado por sujetarnos, en lo que corresponde a la 

estructura general de nuestra exposicion, a periodizaciones 

precedentes que se han configurado en base a procesos 

literarios mas amplios y mejor explorados; especialmente, 

hemos considerado como guia general, el esquema propuesto 

por Cedomil Goic sobre la novela hispanoamericana, basado en 

el metodo generacional. 
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Buena parte de los estudios concretos sobre obras y 

autores de literatura fantastica muestran una generalizada 

tendencia a cifrarse como analisis abstractos de tal 

fantasticidad, omitiendo los pasos previos que condujeron a 

la eleccion de los textos concretos, Tal omision se traduce, 

por una parte, en un obscurecimiento contextual, y, por la 

otra, en una fetichizacion de lo fantastic©, que redunda en 

elevarlo al rango de categoria estetica. Se hace pues, 

necesario, otro tipo de acercamientos, que permitan 

visualizar el relato fantastico como parte de una 

sensibilidad mas amplia, en la que interactua con otras 

modalidades expresivas. La determinacion de lo fantastico 

desde esta otra optica podria iluminar una gama mas rica de 

posibilidades del efecto fantastico y dar cuenta de su 

historicidad. 

Otra tendencia limitante de la critica actual sobre la 

expresion fantastica es la de situarse exclusivamente en el 

dominio del cuento literario. Esta tendencia tiene 

especiales repercusiones cuando nos referimos a la epoca 

moderna, es decir, a todo el siglo XIX y comienzos del XX, 

ya que el relato corto adquiere madurez artistica —se 

consolida como cuento propiamente literario— solo a finales 

de dicha epoca, especificamente, en el periodo naturalista. 

De ahi que la mayoria de los estudios concretos relacionados 
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con la epoca moderna se concentren en ese periodo, 

especialmente en la etapa modernista. Del periodo romantico, 

en cambio, solo se reconocen, con alguna reticencia, unos 

cuantos relates aislados entre los que destaca casi como 

ejemplar unico el cuento "Lanchitas" de Jose Maria Roa 

Barcena. Nuestra postura al respecto es que, durante dicho 

periodo, la narrativa fantastica mexicana no es tan escasa: 

es justamente en el romanticismo cuando se inicia la 

transcripcion y recreacion de tradiciones populares de 

caracter sobrenatural, referidas en su mayoria a la epoca de 

la Colonia. El problema radica en que la critica, anclada en 

presupuestos teoricos canonicos, se ha obstinado en excluir 

del genero fantastico el relato de ascendencia folklorica. 

Parte fundamental de nuestro trabajo es replantear la 

infundada conviccion teorica de restringir lo fantastico a 

la ficcion literaria y excluir, consecuentemente, el relato 

conversacional y popular por su supuesta adhesion a la 

veracidad objetiva. Tal limitacion proviene de la episteme 

esencialmente veritativa que permea los planteamientos 

teoricos mas prestigiados, y de la rigidez metodologica 

heredada del formalismo. Para subsanar esta deficiencia e 

implementar una concepcion mas flexible y dinamica del 

relato fantastico, hemos optado por proceder heuristicamente 

y auxiliarnos de la teoria pragmatica; nuestro enfoque 
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consiste en hacer descansar la determinacion de lo 

fantastico no en el piano del contenido del relato, sino en 

la convencionalidad que le precede como forma simbolica de 

representacion. Este planteamiento nos habra de permitir la 

postulacion de lo fantastico como un efecto posible del 

relato oral, especialmente la leyenda y el relato personal, 

toda vez que la validez de estos no se apoya, como suele 

creerse, en su referencialidad objetiva y directa, sino que 

se haya regulada por criterios de verosimilitud 

convencionalizadcs dentro de la situacion comunicativa 

conversacional. 

Situado en el piano de la articulacion discursiva, 

antes que en el contenido itiismo, lo fantastico se determina 

como un procedimiento esencialmente dialogizante que pone en 

contacto legalidades epistemicas prestigiadas con sistemas 

de representacion presuntamente superados. Esta concepcion 

de lo fantastico como un procedimiente orientado a la 

polemizacion de los absolutos hegemonicos corrige un lugar 

comun de la teoria y la critica imperantes que consiste en 

concebir el relato fantastico como un desafio a la razon. 

Tal afirmacion resulta solo medianamente correcta si la 

referimos al relato fantastico moderno, pero totalmente 

erronea si la aplicamos al relato fantastico en general. 
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En el capitulo dedicado al romanticismo, hemos tenido 

oportunidad de examinar el debate ideologico que entrana la 

leyenda de asunto colonial y hemos encontrado que lo 

sobrenatural se cifra ahi no como una infraccion al orden 

racionalista, sino como una dislocacion subrepticla del 

discurso religioso, que redunda en una validacion tacita de 

ciertos esquemas representacionales de tipo popular. 

Esta concepcion dialogizante de lo fantastico nos 

permite, ademas, entender la ausencia de una literatura 

fantastica durante la primera mitad del siglo XIX y parte de 

la segunda. En este largo periodo, la tarea de edificacion 

politica subsumio casi completamente la actividad literaria, 

ya que esta recaia justamente en los protagonistas de esa 

empresa; el relate sobrenatural solo pudo prosperar, 

consecuentemente, en las capas marginadas de ese proceso, es 

decir, en la amplia esfera de la cultura popular. 

El nexo ideologico del relato sobrenatural con las 

clases populares se percibe aun con gran claridad en el 

periodo naturalista y constituye la base de una abundante 

produccion literaria a la que hemos denominado 

tradicionalista. En ese mismo periodo, se configura otra 

vertiente narrativa de marcada voluntad artistica, que 

incorpora asuntos medulares del esoterismo europeo y del 

cientificismo positivista; a esta segunda vertiente la hemos 
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etiquetado como innovadora, y significa una diversificacion 

importante de las posibilidades del relato fantastico tanto 

en lo tematico como en lo formal. El examen ideologico de 

estas expresiones permite atisbar una evolucion de la 

funcion fantastica que va de la afirmacion de la 

espiritualidad hispanoamericana, frente al obtuso 

materialismo del conquistador en ciernes, a la salvaguarda 

de la integridad del individuo humano frente a la accion 

cosificadora del medio social. 

Finalmente, solo queda por advertir que el relato 

fantastico, tal como aqui se concibe, no se limita a las 

epocas moderna y contemporanea de la literatura occidental, 

sino que su equivalente puede rastrearse en otras epocas y 

en otras culturas, incluidas, desde luego, las indigenas. 
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1. MARCO TEORICO. PRAGMATICA DEL REIATO FANTASTICO 

Referido a la narrativa, el concepto fantastico posee 

un significado algo distinto del que tiene en el habla 

ordinaria. El Diccionario de la Real Academia Espanola lo 

define como "quimerico, fingido, que no tiene realidad, y 

consiste solo en la imaginacion". El mismo diccionario 

registra su sentido figurativo mas familiar: '^'Magnifico, 

excelente." Ahora bien, referido al relato ficticio, el 

calificativo fantastico no puede ser sinonimo de "fingido" o 

imaginario, pues seria redundante, ni puede significar 

"excelente", pues en ese caso podria aplicarse a muchos 

relates realistas. 

Lo que tenemos, pues, es que una vez incorporado al 

lenguaje de la critica literaria, el termino adquiere una 

nueva significacion, conservando, desde luego, un sustrato 

de su significado original. Un primer paso para aprehender 

la nueva acepcion del termino fantastico ha de consistir en 

ponerlo en contacto con otros atributos referidos al relato 

literario. Inmediatamente pensamos en el termino "realista". 

Si extrapolamos la dicotomia real/imaginario que se da en el 

lenguaje coloquial al lenguaje especializado de la 

narratologia, podemos presuponer que el relato fantastico es 

el opuesto al relato realista, sin perder de vista que 
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estamos siempre en el marco del relato ficcional. Sin 

embargo, inmediatamente advertimos que existen otros tipos 

de relato que se oponen, igualmente, al realista: el relato 

maravilloso, la alegoria, el mito, la fabula, etc. El 

problema radica ahora en determinar la especificidad del 

relato fantastico frente a estas otras formas no realistas 

del relato. 

En lo que sigue expondremos de manera resumida los 

planteamientos teoricos que han llegado a ejercer mayor 

influencia en la critica que se ha hecho sobre la narrativa 

fantastica hispanoamericana; procuraremos demarcar con la 

mayor claridad posible sus limitaciones y ofreceremos un 

ca.mino alternative apoyado en algunos fundamentos de la 

teoria pragmatica que nos permita abordar adecuadamente el 

corpus narrative que hemos delimitado, no como mero conjunto 

de textos sino como proceso. 

1.1. La teoria fantastica canonica. 

Podemos distinguir dos posturas basicas dentro de los 

planteamientos mas relevantes: la que toma el terror como 

condicion esencial de lo fantastico, sustentada por teoricos 

como Roger Caillois, Louis Vax, H.P. Lovecraft, Peter 

Penzoldt e incluso Sigmund Freud, entre otros, y la que 
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postula la "vacilacion", propuesta por T. Todorov. Para 

analizar la primera vertiente, me limitare solo a las 

formulaciones de Caillois y Vax, por razones de economia 

expositiva, y en cuanto a la segunda, solo considerare el 

planreamiento de Todorov, que es su iniciador y mejor 

exponente. 

Por la etimologia del termino, el relato fantastic© es 

llamado a situarse justo en el extremo opuesto del cuento 

realista. Sin embargo, ese lugar se encuentra ya ocupado por 

un tipo de relato de ascendiente oral: el cuento folklorico, 

tambien llamado maravilloso o de hadas. A ello se debe que 

el primer deslinde que los teoricos se ven obligados a 

trazar es el de la frontera entre ambos tipos. Roger Callois 

hace la distincion en estos terminos: 

El mundo de las hadas es un universe maravilloso 
que se afiade al mundo real sin atentar contra el 
ni destruir su coherencia. Lo fantastico, al 
contrario, manifiesta un escandalo, una rajadura, 
una irrupcion insolita, casi insoportable en el 
mundo real (10). 

La esencia de dicho escandalo es, en el fondo, la 

violacion de la infranqueable barrera que separa ei orden de 

lo imaginario y el orden de lo real. Sucede, pues, que 

mientras el relato maravilloso se situa de lleno en el 

ambito imaginario, el relato fantastico consta de criaturas 
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tambien de procedencia imaginaria pero que amenazan con 

invadir el mundo real. Dice Caillois: 

"La diferencia [entre lo maravilloso y lo 
fantastic©] es notoria cuando se trata de 
fantasmas o vampiros, Ciertamente, tambien son 
seres de imaginacion pero la imaginacion no los 
situa en un mundo que es el mismo imaginario; los 
representa dotados de permiso de entrada al mundo 
real. (14) 

Caillois no explica que procedimientos estructurales o 

formales del texto ocasionan esta conducta de la 

imaginacion; implicitamente, hace suponer que las causas se 

hallan en el sujeto mismo, el cual reacciona con un 

sentimiento de terror ante cierto tipo de criaturas o seres 

imaginarios. Vax es mas explicito en lo que toca a las 

caracteristicas de los seres imaginarios capaces de generar 

el terror sobrenatural: 

"Indicaremos ante todo que lo sobrenatural, cuando 
no trastorna nuestra seguridad, no tiene lugar en 
la narracion fantastica. Dios, la Virgen, los 
santos y los angeles no son seres fantasticos; 
como no lo son tampoco las hadas y los genios 
buenos" (10) 

Esa seguridad se finca en el orden racional del mundo. Lo 

fantastic© escenifica una derrota de la razon frente a las 

fuerzas emocionales soterradas. Dice Vax: 
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"La razon que distinguia las cosas y subdividia el 
espacio, cede su lugar a la mentalidad magica. El 
monstruo atraviesa los muros y nos alcanza donde 
quiera que estemos; nada mas natural, puesto que 
el monstruo esta en nosotros." (Vax 11) 

El terror fantastico no es, pues, un miedo objetivo, 

sino uno mas profundo y catastrofico, un "terror cosmico", 

como le llama Lovecraft. Caillois atribuye al cuento 

fantastico una orientacion fundamentalmente tragica: 

"...mientras que los cuentos de hadas facilmente 
tienen un desenlace feliz, los relatos fantasticos 
se desenvuelven en un clima de terror y terminan 
casi inevitablemente en un acontecimiento 
siniestro que provoca la muerte, la desaparicion o 
la condena del heroe. (11) 

En resumen, lo fantastico se identifica con la nocion 

de lo sobrenatural de tipo terrorifico, cuyo fundamento 

causal descansa en el sujeto mismo y en la naturaleza 

malefica de los seres imaginarios que provocan tal reaccion, 

mas no en una determinada estructuracion del texto 

ficcional. 

Todorov, por su parte, descarta drasticamente este 

criterio arguyendo que "si la sensacion de temor debe 

encontrarse en el lector, habria que deducir {^es este acaso 

el pensamiento de nuestros autores?) que el genero de una 

obra depende de la sangre fria de su lector" (31). Conviene 

en que el temor guarda una amplia relacion con lo 
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fantastico, pero sostiene que no lo condiciona, ya que su 

determinacion se halla en el texto. Todorov fija tres 

condiciones formales para lo fantastico: 

En primer lugar, es necesario que el texto oblique 
al lector a considerar el mundo de los personajes 
como un mundo de personas reales, y a vacilar 
entre una explicacion natural y una explicacion 
sobrenatural de los acontecimientos evocados. 
Luego, esta vacilacion puede ser tambien sentida 
por un personaje de tal modo, [que] el papel del 
lector esta, por asi decirlo, confiada a un 
personaje y, al mismo tiempo [que] la vacilacion 
esta representada, se convierte en uno de los 
temas de la obra; en el caso de una lectura 
ingenua, el lector real se identifica con el 
personaje. Finalmente, es importante que el lector 
adopte una determinada actitud frente al texto: 
debera rechazar tanto la interpretacion alegorica 
como la interpretacion poetica,(30) 

Nos concentraremos por ahora en la primera y segunda 

condiciones, que giran en torno al criterio de la 

vacilacion, y dejaremos para el siguiente apartado lo 

concierniente a la tercera: la exclusion de la poesia y la 

alegoria del genero fantastico. 

La formula de Todorov "enfria", por decirlo asi, la 

nocion de lo fantastico terrorifico. Pertrechado en el rigor 

formal, el teorico pretende deshacerse de las vicisitudes 

del lector empirico y fijar lo fantastico como una condicion 

estructural^. La vacilacion, segun su esquema, esta 
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dererminada estructuralmente para efectuarse en esa 

instancia formal denominada lector implicito. 

La vacilacion, como puede notarse, es la pieza clave de 

este planteamiento y compete a dos instancias: al 

protagonista y al lector. £.Hay una explicacion natural para 

el fenomeno que se presenta o se trata llanamente de un 

hecho sobrenatural? La decision en uno u otro sentido, segun 

Todorov, destruye lo fantastico y nos situa en uno de los 

generos vecinos: lo extrano o lo maravilloso, Lo fantastico, 

pues, "no dura mas que el tiempo de una vacilacion" (36) ; es 

un genero "siempre evanescente" (37). 

£,Hasta que grado es atinado afirmar que si se reconoce 

el caracter sobrenatural del acontecimiento narrado nos 

situamos automaticamente en el genero maravilloso? La 

mayoria de los cuentos de vampiros, por ejemplo, parten de 

la duda (vacilacion) de la existencia real de los vampiros y 

avanzan hacia la indeseable conviccion de su realidad; sin 

embargo, resultaria impertinente exiliar estos relatos hacia 

el genero vecino de lo maravilloso. El relato maravilloso, 

ademas, es reacio a esa vacilacion entre lo real y lo 

imaginario que Todorov coloca en el centro del genero 

fantastico; la vacilacion, en cambio, si puede darse, y por 

lo general se da transitoriamente, en el genero de lo 

extrano (llamado tambien extraordinario). Lo que tenemos 



entonces es que la existencia de tal vacilacion solo puede 

conducir a los generos de lo extrano y de lo fantastico, 

pero no al de lo maravilloso. A1 primero, si el texto 

conduce a una explicacion racional, y al segundo, por 

partida doble, ya sea que la vacilacion perdure, o ya sea 

que se anule al confirxnarse el hecho sobrenatural como tal. 

No esta demas aclarar que la mayoria de los cuentos 

catalogados como fantasticos caen en la segunda categoria, 

aquella en que lo sobrenatural se impone como un hecho real 

La naturaleza de la vacilacion fantastica es, segun 

Todorov, "evanescente". Compara e identifica lo fantastico 

con el tiempo presente, que tambien constituye solo la 

demarcacion de un limite entre el pasado y el futuro. Este 

caracter temporal de la vacilacion entra en contradiccion 

con su condicion estructural, contradiccion que solo se 

salva si se toma como una expresion metaforica sobre el 

delicado equilibrio en que se sustenta el genero fantastico 

el cual consiste en un no ser los generos vecinos. Sin 

embargo, no parece ser este el sentido de la expresion ya 

que se hace descansar en la logica interna del relato, y no 

en los signos convencionales, tematicos y estilisticos que 

el lector real puede identificar como propios de uno u otro 

genero. 
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Me interesa senalar ahora algo que la mayoria de los 

criticos de Todorov no ha reparado con la precision debida 

sobre la vacilacion todoroviana: su signo positive. Es 

preciso advertir que la vacilacion fantastica consiste en 

poder elegir cualquiera de las dos explicaciones, la natural 

y la sobrenatural en relacion a un determinado 

acontecimiento. De hecho, Todorov reconoce como antecesores 

de su propuesta a Soloviov y James, quienes tambien 

"senalaba[n] la posibilidad de suministrar dos explicaciones 

del acontecimiento sobrenatural, y por consiguiente, el 

hecho de que alquien tuviese que elegir entre ellas" (25. El 

primer subrayado es mio). 

Ahora bien, £.mediante que estrategias puede el texto 

articular este efecto? La mas comun consiste, 

indudablemente, en el suministro de una informacion 

deficiente, de donde resulta que -el mismo Todorov lo 

sehala— el narrador mas conveniente para el relate 

fantastice ha de ser un narrador personaje o, aun mejor, un 

narrador representado (67). Esta deficiencia informativa 

crea la expectativa de que si dispusieramos de la 

informacion pertinente estariamos en condiciones de 

determinar la naturaleza del suceso. Dada la parcialidad 

perceptual y cognituva del personaje (o del narrador 

enmarcado), le queda al lector un margen suficiente para 
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"creer o no creer"(67). La duda, pues, aunque perdurable por 

la condicion textual, se percibe como un estado transitorio, 

"evanescente". Ademas, la vacilacion puede ser tambien 

resultado de una aitibiguedad logica y descansar en la 

estructura misma del relato. Pongamos por caso, el 

cumplimiento de una supersticion, de un sortilegio magico o 

de un sueno premonitorio, el cual puede tambien 

interpretarse como obra singularisima del azar. Formalmente, 

ninguna de las dos interpretaciones puede imponerse como 

definitive y a la vez cualquiera de las dos puede ser 

aceptable dentro de la logica de un determinado relato. En 

cualquiera de las dos posibilidades (deficiencia informativa 

o estructura logica), la vacilacion fantastica supone para 

el lector una dosis minima de tension dramatica, mas afin 

con la curiosidad que con el miedo, aunque este ultimo no 

debe descartarse. 

Hemos dicho anteriormente que la mayoria de los relates 

fantasticos se plantean no con esta doble opcion, sino como 

una imposicion de lo sobrenatural en el mundo real. La 

temida pero negada existencia de los vampiros se hace 

patente ante la evidencia de sus victimas, los testigos 

multiples y la captura misma del vampiro en su frio ataud. 

La vacilacion en este tipo de relatos, que son la mayoria, 

consiste en que no hay explicacion de ningiin tipo para lo 
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que ocurre; se trata, pues, de una vacilacion de signo 

negative que, mas que vacilacion, constituye una paralisis, 

un colapso al que podemos denominar "perturbacion 

paradogica", dado que se basa en la consecucion de lo 

imposible. No se resuelve, insistimos, adjudicandole al 

relate un caracter maravilloso, puesto que el genero 

maravilloso no admite el conflicto entre lo real y lo 

imaginario o entre lo posible y lo imposible, como parte de 

su estructuracion logica. 

Los planteamientos de Caillois, Vax, Lovecraft y otros 

mas —en general aquellos que toman como criterio el 

sentimiento de terror— se inscriben oblicuamente en esta 

segunda categoria: lo fantastico, dice Caillois, "es lo 

Imposible sobreviviendo de improvise en un mundo de donde lo 

imposible esta desterrado por definicion" (11). Lo que 

impide armonizar estos planteamientos con la categoria de 

"perturbacion paradojica" es que hacen descansar el efecto 

de terror fantastico en la psique del lector y no en la 

composicion del texto: solo son fantasticos aquellos relatos 

capaces de generar entes imaginarios capaces de impresionar 

a nuestra imaginacion de un modo tal que termina por 

situarlos en el marco de la realidad extraliteraria. 

Tenemos, pues, dos modalidades logicas o formales de lo 

fantastico, a partir del planteamiento de Todorov. Una, que 
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constituye el centro de su teoria, apoyada en la vacilacion, 

a la que hemos dado la especificidad de "vacilacion 

positiva" para distinguir una segunda posibilidad formal 

derivada de este planteamiento, aunque no advertida por el 

propio Todorov. Esta segunda forma es la de la 

"perturbacion paradojica", la cual consiste en que lo 

sobrenatural o lo imposible se imponen como parte de la 

realidad en el marco del relato ficticio. 

Sin embargo nos queda latente un problema 

narratologico. £,C6mo se decide lo que es posible o 

imposible, natural o sobrenatural en el universo de un 

relato ficticio? Todorov establece que "en primer lugar, es 

necesario que el texto obligue al lector a considerar el 

mundo de los personajes como un mundo de personas reales, y 

a vacilar entre..."(30). Pero ique ficciones no presentan su 

universo interno como real? Lo que Todorov quiere indicar, 

al parecer, es que el relato fantastico debe sujetarse a la 

poetica realista. Asi, el lector estara autorizado, se 

supone, para aplicar a los acontecimientos narrados sus 

propios parametros de realidad. Lo inconcebible es que esta 

sea la condicion formal en que ha de darse esa vacilacion a 

partir de la cual habra de decidirse el genero del texto. 

Habria que comenzar preguntando ^Como es que el texto obliqa 

al lector a considerar su mundo "como un mundo de personas 
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reales"? Cuaiquiera que sea la respuesta, lo que tenemos es 

que si el texto logra ese efecto de realismo, el relate 

cancela de antemano la posibilidad de afiliarse al genero 

maravilloso. 

La pertenencia de un relate a un genero especifico se 

halla predeterminada por ciertas formulas convencionales, 

que incluyen tanto el aspecto estilistico como el tematico. 

Este principio pragmatico es valido tambien para la 

distincion de la poetica realista y maravillosa, entre las 

cuales parece debatirse la de tipo fantastico. Asi, un 

relato no se cataloga como maravilloso solo porque 

encontremos que los hechos que narra son imposibles, sino, 

antes que eso, porque el relato aborda ciertos asuntos 

identificados con la tradicion maravillosa y porque lo hace 

de una manera caracteristica. Referidas al relato literario, 

las nociones de lo posible y lo imposible, de lo real y lo 

imaginario, lo natural y lo sobrenatural se resuelven de 

manera diferente que cuando son referidos al mundo real 

(extraliterario), ya que se hallan mediadas y reguladas por 

las convenciones de cada genero. 

Retomando la propuesta de Todorv diriamos entonces, 

desde una perspectiva pragmatica, que el genero fantastico 

se da en la confluencia artistica de la poetica realista con 

otras poeticas no realistas, especialmente la maravillosa. 
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La vacilacion todoroviana consistiria en la posibilidad de 

armonizar gnosceologicamente las poeticas involucradas, 

mientras que la que hemos denominado "perturbacion 

paradojica" consistiria en una hibridacion problematica, es 

decir, en una incompatibilidad gnosceologica por debajo de 

su armonizacion artistica. Tal posibilidad es lo que hace 

posible al genero fantastico mismo. 

En lo que corresponde a los planteamientos basados en 

el sentimiento de terror habria que senalar que, en efecto, 

muchos relatos fantasticos pueden causar esa reaccion en el 

lector, pero muchos otros se orientan en una direccion 

diferente, por lo que no puede constituirse como criterio 

general. En cambio, si podemos decir que el cuento de terror 

combina la poetica realista con otras no realistas, tales 

como la maravillosa, la mitica, la religiosa, etc. 

1.2. Coordenadas pragmaticas de lo fantas^xco. 

Hemos dicho ya que el primer deslinde que se busca 

precisar con respecto al relato fantastico es el que lo une 

al cuento maravilloso, un genero de marcada procedencia 

oral. Es quiza debido a ello que la teoria y la critica se 

esfuerzan obstinadamente por separar el relato fantastico 

del folklore oral, y le concibe como un genero estrictamente 
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literario. En los estudios sobre el cuento fantastico 

hispanoamericano se tiene, incluso, especial cuidado en 

excluir aquellos relates que puedan tener algun parentesco 

con el relato legendario. Cynthia Godoy, por ejemplo, 

apoyandose en planteamientos de Mignolo, Hann y otros, 

establece en su tesis que "tanto los relates de la conquista 

como las leyendas y las tradiciones, u otros relates de 

indole popular, quedan descartados de la nocion de le 

fantastico"(60). 

Por nuestra parte, consideramos que lo fantastico se 

haya estrechamente vinculado a la expresion oral, y que su 

analisis en ese marco puede arrejar alguna luz sobre la 

modalidad literaria. Consideramos que la exclusion de el 

relato oral del genero fantastico se debe en mucho al 

psicologismo y al formalismo lingiiistico en que descansan 

los planteamientos teoricos mas influyentes, y que el 

enfoque pragmatico puede abrir nuevas posibilidades a la 

aprehension de este genero narrative. La implementacion del 

enfoque pragmatico^ consiste en trasladar el analisis del 

terrene puramente lingiiistico, es decir, desde una 

concepcion abstracta de la lengua que le reduce a la 

condicion de codigo neutro, al terreno de las condiciones 

comunicativas que determinan el modo en que la lengua se 

actualize. 
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En lo que sigue, expondremos sucintamente la 

inconsistencia del esquema gnosceologico que lleva a 

concebir lo imaginario y lo real como atributo de los 

objetos mismos, haciendo abstraccion de las convenciones 

comunicativas que preceden a su representacion y 

posteriormente pasaremos plantearemos la pertinencia de 

reconocer el caracter fantastico de ciertas expresiones 

orales, especialmente la leyenda y el relato conversacional. 

1.2.1. La nocion espacial de lo imaginario y lo real. 

La indagacion sobre lo fantastico conduce 

irremisiblemente a la dicotomia real/imaginario. La 

distincion entre objetos imaginarios y objetos reales asi 

como la fijacion de cierta territorialidad para cada una de 

estas formas de existencia conduce pronto a contradicciones 

insuperables. En la base de esta problematica, se halla la 

nocion espacial de lo imaginario y lo real, as decir aquella 

que presupone un mundo poblado de objetos irreales y otro de 

objetos reales. 

La imaginacion, concebida tautologicamente como la 

funcion de imaginar, consta tanto de imagenes referidas al 

mundo real como de imagenes creadas.^ ^Como distinguimos 

Unas de otras? Podria responderse que la imaginacion 
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conserva la memoria de la invencion de estas ultimas. Habria 

que anadir el hecho de que el proceso de registro e 

invencion de imagenes no se limita a la experiencia 

individual sino que es objeto de socializacion, proceso que 

se da gracias al lenguaje. Pues bien, el lenguaje opera 

basicamente mediante abstracciones conceptuales: el signo 

lingtiistico condensa un proceso de sintesis en relacion a lo 

referido. En la oracion "Juan sembro un arbol", por ejemplo, 

el significado de "arbol", evoca solo una imagen sensorial 

difusa que resume una gran variedad de ejemplares; es una 

imagen que se ha distanciado del nivel sensorial para 

funcionar precisamente como "significado", como concepto. 

La imagen conceptual no constituye, pues, una "copia" de la 

percepcion sensorial, sino que supone una reelaboracion: es 

una imagen "creada". Esto se hace mas evidente si 

consideramos conceptos mas abstractos como "tiempo", 

"espacio", "causalidad", etc. que no corresponden a objetos 

sensibles sino que constituyen esquemas mentales a traves de 

los cuales aprehendemos el mundo fenomenico (Kant) . £.En cual 

de las dos zonas se ubican los referentes designados por 

estos terminos: en el de la imaginacion o en el de la 

realidad? Por otra parte, si la zona de la realidad se agota 

en el mundo sensorial, es decir, en lo dado, £,a que zona 

debe remitirnos la idea de "lo posible"? a cual la de lo 
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"imposible"? La logica imnediatista nos llevaria a asociar 

lo posible con lo real y lo imposible con lo imaginario, 

pero ^es que no se definen ambos terminos, lo posible y lo 

imposible, en funcion de los parametros que constituyen 

nuestra nocion de realidad? 

Lo que queremos indicar con esto es que la distincion 

entre lo imaginario y lo real no puede descansar 

estrictamente en el criterio veritativo, es decir, en una 

confrontacion con el mundo real, sino primordialmente en la 

estratificacion que subyace a las distintas formas de 

representacion. Asi tenemos, por ejemplo, que un relato 

literario no tiene que esperar a ser corroborado en el mundo 

fenomenico para que le sea atribuido el caracter imaginario, 

y a la inversa, un informe de trabajo se plantea como veraz 

aun cuando pueda contener falsedades-

1.2.2. El relato recreativo conversacxonal. 

Nos interesa ahora proponer la pertinencia de incluir 

ciertas formas del relato oral, especificamente la leyenda 

de asunto extraordinario y el relato personal, dentro del 

genero fantastico, a partir de las caracteristicas 

pragmaticas que regulan la conversacion ordinaria. 
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En primer lugar, la conversacion significa una 

suspension parcial de las tareas sociales que demandan una 

concentracion exclusiva, y se instituye como un acto 

voluntario de los participantes; el espiritu conversacional 

se caracteriza por su espontaneidad: invita al individuo a 

descansar del rol social'' que ocupa, y a establecer una 

relacion igualitaria (horizontal) con el otro. En la 

conversacion predomina la funcion socializante del lenguaje^ 

sobre la funcion expositiva, de donde resulta que la validez 

de lo expresado no depende ya del contenido proposicional 

sino que deviene en argumentacion.® La logica de la 

conversacion, pues, se opone a la palabra autoritaria y 

utilitaria, y descansa en la razon dialogica, que consiste 

justamente en concebir el anunciado como voz, como la 

encarnacion de un sentido, de una vision del mundo;^ es 

notorio que la presuncion cientificista al igual que la 

beateria religiosa son los aguafiestas mas comunes de la 

conversacion placentera. Lingiiisticamente, el rasgo mas 

relevante de la conversacion ordinaria es su forma 

dialogada, la cual constituye una forma de interaccion 

discursiva esencialmente abierta, opuesta al discurso 

monolitico y dogmatico que apunta hacia verdades absolutas.® 

En nuestra cultura, la conversacion es, por una parte, 

altamente apreciada como forma de interaccion social, pero. 
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por la otra, es descalificada como practica cognoscitiva 

formal. Esta condicion explica su afinidad con las formas de 

representacion de la realidad marginadas o carentes de 

prestigio como las creencias populares, las supersticiones, 

el esocerismo, la magia, los mitos, etc. 

La conversacion, mas que un tipo de discurso, 

constituye una situacion comunicativa en que convergen una 

serie de generos discursivos como el comentario, la 

anecdota, la broma, etc. y, desde luego, algunas formas de 

la tradicion oral como el chiste y la leyenda, entre otras. 

Este ultimo genero, la leyenda, reviste un interes especial 

para el asunto que nos ocupa. En primer lugar, hay que 

destacar la ambigiiedad de su estatus logico: factual y 

ficcional a un mismo tiempo. La leyenda es un relato que al 

momento de narrarse se presupone como ya conocido por 

algunos de los escuchas, y que quien lo emite, lo escucho 

alguna vez; es por ello que la leyenda no proyecta sobre 

quien la cuenta el rol de relator especializado, sino que es 

propio de ella el ser enriquecida por quienes participan en 

la conversacion:® se construye en el dialogo mismo; su 

narrador original se diluye en un sujeto colectivo y 

anonimo, oculto bajo expresiones como "Dicen que...", "Se 

dice que...", o en una mas audaz: "Cuenta la leyenda 

que...". Estas formas introductorias desdibujan. 
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ciertamente, al sujeto de la enunciacion aunque no lo 

eliminan del todo. La leyenda alude a un hecho real, pero 

advierte que tal relato ha sido enriquecido y transformado 

por la imaginacion colectiva, sin que sea posible restituir 

la version original. La leyenda constituye pues un genero 

oral cuya especificidad preve la convergencia e hibridacion 

de formas discursivas identificadas con la representacion 

imaginaria (o ficcional) con formas pertenecientes a la 

representacion factual, lo cual esta en la base de su 

potencial fantastico. 

El analisis de la leyenda nos permite visualizar que la 

tension irresoluble que se genera en el piano gnosceologico 

responde a una lucha ideologica en la que participan las 

visiones legitimadas como hegemonicas y las antihegemonicas, 

identificadas por regla general con la cultura popular. 

La modalidad discursiva de la leyenda es esencialmente 

polemizante: por una parte, sus representaciones son 

formalmente descalificadas por los sistemas explicativos 

dominantes, y por la otra, gozan de profunda aceptacion 

afectiva en tanto elementos de identidad cultural. Es 

significativa la relacion problematica mantiene con la 

religion: por una parte le es afin, en tanto que esta se 

asume frecuentemente como una vision disidente del orden 

cientificista dominante, pero por otra, se distancia de ella 



37 

en cuanto institucion oficial y se adhiere al estrato 

popular desde el cual se recrean con mayor o menor grado de 

laxitud, segun el caso, los dogmas religiosos. En fin, esa 

capacidad para poner en contacto dialogico formas 

gnosceologicas e ideologicas incompatibles, permiten a la 

leyenda fantastica o sobrenatural transgredir la censura 

oficial que descansa primordialmente en la ciencia y en la 

religion, y florecer perennemente en los cantaros del 

desenfadado conversacional. 

Algo similar ocurre con el relate personal de 

acontecimientos extraordinarios que se da en la conversacion 

ordinaria. Al igual que esta comporta un mismo espiritu 

antioficialista, y el repertorio de temas sobrenaturales es 

practicamente el mismo. En el relato personal, desde luego, 

el hablante empirico se identifica con el narrador implicito 

del relato y per lo mismo asume la responsabilidad a cerca 

de la veracidad de lo narrado; sin embargo, se trata de una 

"responsabilidad" mas etica que epistemica: apunta 

primeramente a la sinceridad del hablante o relator 

empirico, antes que a la facticidad de los hechos narrados. 

Desde el punto de vista del receptor, puede tratarse, 

entonces, de un relato "verdadero" (sincero) , y sin embargo 

ser dudoso en cuanto a su facticidad, ya que estan de por 

medio las limitaciones perceptivas del relator, asi como su 
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parcialidad. Ademas, dada la naturaleza recreativa que le 

imprime la situacion comunicativa conversacional, la 

exigencia de corroborar los hechos ocupa un lugar secundario 

frente a la singularidad misma del relato. Formalmente, el 

relato personal conversacional se enuncia como factual, pero 

pragmaticamente se resuelve como ficticio, pues su validez 

se apoya mas en la logica interna que en su veracidad 

empirica. Es, ademas, muy comun encontrar el relato personal 

extraordinario enlazado con alguna leyenda. Tal estructura 

puede corroborarse en multiples relates recreados 

literariamente, como se vera en el cuerpo de esta 

investigacion. 

Por otra parte, cave hacer una observacion curiosa. Si 

extrapolamos la tipologia de Todorov al relato 

conversacional, podemos identificar la posibilidad en este 

tanto del genero extrano, como del fantastico, mas no del 

maaravilloso. El de lo extrano, cuando la narracion incluye 

como parte de su desenlace el "desengano", es decir, la 

clarificacion de lo que parecia sobrenatural; y el 

fantastico, cuando el relator comparte su frustracion o 

desconcierto por los resultados obtenidos en sus intentos de 

encontrar una explicacion "natural" al acontecimiento que 

narra. El genero maravilloso, en cambio, aunque oral, no es 

propiamente conversacional, como no lo es la poesia, ni la 
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conferencia, ni muchos otros. Se trata de formas del 

discurso oral que, si bien pueden producirse en el marco de 

una conversacion circunstancial, suponen una suspension 

temporal de la actitud dialogante, dada su intolerancia a la 

interrupcion espontanea y polemica. Es muy comun constatar 

la frustracion de los declamadores ocasionales cuando la 

totalidad de los reunidos no se transforma del todo en 

"audiencia". Algo parecido ocurre con el relato maravilloso. 

Notese que en la pragmatica de la comunicacion oral la 

distincion entre relato maravilloso y relato fantastico no 

ofrece grandes dificultades, pues se decide pragitiaticamente 

en el pacto comunicativo que se establece. No es, pues, lo 

sobrenatural en si rtiismo lo que esta en la base del efecto 

fantastico sino el modo en que es representado. 

1.2.3. Lo sobrenatural fantastico. 

A lo largo de esta investigacion utilizaremos el 

termino sobrenatural como intercambiable con el de 

fantastico, por lo que conviene precisar su significado. El 

termino "sobrenatural" es en si mismo paradojico: es un 

adjetivo sustantivizado que se autodefine como algo que 

pertenece al orden natural pero que, al mismo tiempo, lo 

excede. La linea fronteriza entre lo real y lo irreal deja 
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de ser asi una mera linea, y deviene en zona hibrida, zona 

de interseccion en que lo imposible se torna real y 

viceversa. 

Lo sobrenatural es, desde luego inconcebible para los 

sistemas oficiales del saber. Desde el punto de vista 

cienrifico, lo sobrenatural simplemente no existe ya que 

todo se halla sujeto a las leyes del mundo material en sus 

distintos niveles de existencia. Los fenomenos cuya causa 

aun se desconocen forman parte de lo no conocido, mas no 

constituyen una realidad sobrenatural. Las dudas cientificas 

sobre la existencia de los seres extraterrestres o sobre los 

poderes psiquicos (telequinesia, telepatia, etc.), aunque 

suele denominarseles fenomenos sobrenaturales, no 

constituyen en si mismas vacilaciones fantasticas, ya que su 

comprobacion, en caso de darse, solo significaria una 

ampliacion del concepto cientifico de lo real y no una 

alteracion del orden epistemico. 

La infraccion de principios epistemicos fundamentales 

como la trasposicion de un ente imaginario al piano de la 

realidad objetiva, o el contagio entre el mundo onirico y el 

mundo real, por ejemplo, solo puede ser planteada como 

posibilidad en el seno de sistemas de representacion que 

estan mas alia o mas aca de la legislacion que ha 

establecido como absolutes tales principios epistemicos. 
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Estos sistemas transgresores en los que se articula lo 

sobrenatural fantastico se inscriben justamente en la esfera 

de la vida cotidiana, especialmente en el ambito de la 

conversacion ordinaria, que de alguna manera constituye la 

actualizacion mas vivida del gran dialogo que supone el 

proceso cultural. El pensamiento cotidiano, si bien se vale 

en lo general de los principios baslcos de la ciencia y la 

religion para operar sobre el mundo de la vida, no se somete 

enteramente a ellos sino que, ordinariamente, los trasciende 

en su eclectico pragmatismo. La literatura fantastica, por 

su parte, no seria inconcebible sin este fondo multivoco y 

polemico. 

En resumen, la perspectiva pragmatica permite superar 

las limitaciones que el estructuralismo y el psicologismo 

han mostrado para dar cuenta de lo fantastico. El relato 

fantastico puede aprehenderse, desde esta optica, como un 

modo de representacion ficcional basado en la asimilacion 

paradojica de poeticas o formas expresivas que encarnan 

legalidades gnoseologicas incompatibles. El genero 

fantastico se perfila, desde esta perspectiva, como un 

genero hibrido y polemizante profundamente vinculado a la 

naturaleza dialogante del lenguaje. 
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NOTAS 

^ Todorov distingue tres funciones basicas de lo fantastico 
que son las que reconoce la teoria general de los signos. En 
el nivel pragmatico, es decir, el que se refiere a la 
relacion (del signo) con sus usuarios, establece que "lo 
fantastico produce un efecto particular sobre el lector 
-miedo, horror o simplemente curiosidad—, que los otros 
generos o formas literarias no pueden suscitar" (74). Las 
otras dos funciones, la sintactica y la semantica, estan 
relacionadas respectivamente con el suspense que genera y 
con su pertenencia estricta al orden del lenguaje, Todorov 
evita ocuparse precisamente de la primera porque, segun el, 
"depende de una psicologia de la lectura bastante ajena al 
analisis propiamente literario que intentamos" (74). 
^ M. Victoria Escandell Vidal, en Introduccion a la 
praqmatica, establece: "Tal y como la entiendo, la 
pragmatica no es un nivel mas de la descripcion linguistica 
—comparable a la sintaxis o a la semantica—, ni una 
disciplina global que abarca todos los niveles y los supera; 
la pragmatica es una perspectiva diferente desde la que se 
pueden contemplar los fenomenos, una perspectiva que parte 
de los datos ofrecidos por la pragmatica y toma luego en 
consideracion los elementos extralingiiisticos que 
condicionan el uso efectivo del lenguaje" (10-11). 
^ Cfr. Jean Paul Sartre, La imaginacion. 

Agnes Heller, en Historia y vida cotidiana concibe como 
rol social el conjunto estructurado de usos, habitos, 
comportamientos, jerarquias, valores, etc. que preceden al 
individuo y a los cuales se asimila en tanto miembro de una 
colectividad (123-151). Desde luego, estos elementos no se 
eliminan del todo durante la conversacion ordinaria pero los 
individuos que participan en ella tienden a trascenderlos. 
^ Cfr. Jiirgen Habermas, Pensamiento postmetafisico. 
Habermas retoma las tres funciones del lenguaje derivadas 
del diagrama de Karl Buhler y establece que "las expresiones 
empleadas comunicativamente sirven para dar expresion a las 
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intenciones (o vivencias) de un hablante, para exponer 
estados de cosas (o algo que en el mundo sale al encuentro 
del hablante) y para entablar relaciones con un 
destinatario" (109). 
^ Cfr. Op. Cit. "El enfoque pragmatico supera el 
reduccionismo valorativo de la semantica convencional basado 
estrictamente en el contenido de la oracion asertorica, e 
introduce el aspecto comunicativo en que esta se da. "Tras 
el transito desde la manera semantica a la manera pragmatica 
de considerar estos temas, la cuestion de la validez de una 
oracion ya no se plantea como una de las relaciones entre 
lenguaje y mundo, disociada del proceso de comunicacion. . . 
Las pretensiones de validez se enderezan a un reconocimiento 
intersubjetivo por hablante y oyente; solo pueden 
desempenarse con razones, es decir, discursivamente, y el 
hablante reacciona a ellas con posturas racionalmente 
motivadas" (126). 
^ Mijail Bajtin, en Problemas de la poetica de Dostoievski, 
establece que "las relaciones dialogicas no se reducen a las 
relaciones logicas y tematico-semanticas que en si mismas 
carecen de momento dialogico. Deben ser investidas por la 
palabra, llegar a ser enunciados, llegar a ser posiciones de 
diferentes sujetos, expresadas en la palabra, para que entre 
ellas puedan surgir dichas relaciones" (259). 
® Cfr. Mijail Bajtin, Estetica de la creacion verbal (248-
293) . 
' Linda Degh, en "Folk narrative", establece lo siguiente: 
"The manner of telling a legend is conversational. Common 
talk about every day matters of general interest, in the 
evenings, during leisure time, while engaged in cooperative 
manual work or while attending social get-togethers, may end 
with legend telling . . . General talk follows, with the 
participation of all those who have information on the 
topic. Sometimes the community pieces the story together and 
there is no dividing line between audience and teller" (74-
5) . 
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2. NARRATZVA FANTASTICA ROMAMTICA 

El inicio de la epoca moderna esta marcado en 

Hispanoamerica por el movimiento emancipatorio respecto al 

dominio europeo, nutrido intelectualmente con las ideas de 

la ilustracion; su conclusion tiene como referentes sociales 

la primera guerra mundial y, en Mexico, la revolucion 

raexicana. Cedomil Goic, en su estudio sobre la novela 

moderna hispanoamericana establece como fechas tentativas de 

inicio y fin de la epoca moderna los anos 1800 y 1930 

respectivamente, y distingue en ella tres grandes periodos: 

el neoclasico, que comprende de 1800 a 184 4; el romantico, 

de 1845 a 1889; y por ultimo, el naturalista, de 1890 a 

1935. Tomaremos esta distribucion como el marco general de 

nuestra exposicion, la cual compete prioritariamemnte a los 

dos ultimos periodos, romantico y naturalista, que son en 

los que surge y se desarrolla la narrativa fantastica 

moderna. Nuestra tesis es que durante la primera mitad del 

siglo, y parte de la segunda, la narrativa fantastica se 

limito a la esfera de la oralidad, pero solo podemos dar 

cuenta de ella a traves de sus transcripciones, proceso que 

tiene lugar ya iniciada la segunda mitad de la centuria. 

El relate fantastico moderno es considerado por la mayoria 

de los criticos como un producto genuino del romanticismo. 



45 

Sin embargo, esta afirmacion requiere de ciertos reparos 

cuando nos referimos al caso hispanoamericano, porque, si 

bien es cierto que el relate fantastico aparece durante el 

romanticismo, tambien es cierto que ocurre de manera tardia 

y un tanto escasa, ya que el romanticismo en estas latitudes 

tuvo una orientacion muy peculiar y fue, en cierto grado, 

adverse a la expresion fantastica. En el caso de la 

literatura mexicana, y por extension, la hispanoamericana, 

los relates fantasticos romanticos descansan 

fundamentalmente en el folklore, sobre todo en las leyendas 

mestizas de asunto sobrenatural, aunque es precise senalar 

que cemienza a desarrellarse lo que podria denominarse 

propiamente cuento fantastico, el cual se caracteriza por su 

tone anecdotico. En periodo siguiente, el naturalista, 

observamos el desarrollo de nuevas variantes tematicas y 

formales del cuento fantastico, que agruparemos en dos 

grandes vertientes, una tradicionalista y otra innovadora. 

En este capitulo nos ocuparemos de las caracteristicas que 

reviste el relate fantastico en el romanticismo. 

2.1. Romanticismo hlspanowMrlcano y lltaratura fantastica. 

Considero imprescindible iniciar el analisis de este 

periodo, haciendo referencia al estudio antologico El cuento 
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fantastico hispanoamericano del siglo XIXy de Oscar Hann. En 

dicha investigacion, Hann establece los origenes del cuento 

fantastico hispanoamericano hacia la segunda mitad del siglo 

XIX: 

...Solo en la segunda generacion [romantica] 
encontramos cuentos con rasgos extra-naturales que 
asumen plenamente la estructura del genero al que 
pertenecen.(14) 

El primer cuento fantastico hispanoamericano de que se tiene 

noticia es, segun Hann, "Caspar Blondin", fechado en 1858 

pero publicado por primera vez en 1866. Su autor es el 

ecuatoriano Juan Montalvo (1832-1889), quien, si nos 

apegamos de modo estricto a la distribucion de Goic —que es 

la que Hann considera cuando habla de generaciones— 

no pertenece a la segunda, sino a la tercera generacion 

romantica,^ 

Lo primero que llama la atencion es la relativa 

tardanza conque aparece el relato fantastico en estas 

latitudes, aunque Hann no parece reparar suficientemente en 

este aspecto. Senala, por su parte, que "lo prodigioso esta 

presente en Hispanoamerica desde los comienzos de su 

historia" (11), afirmacion que sirve de correlato a la 

contundente presencia que este investigador atribuye al 

cuento fantastico contemporaneo. Este ultimo, observa Hahn, 

ha acaparado la atencion de los lectores y los estudiosos. 
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mientras que "las contribuciones que ya en el siglo pasado 

realizaron otros autores hispanoamericanos son poco 

conocidas"(13). Su proposito es "examinar el aporte de esos 

iniciadores del cuento fantastico en Hispanoamerica, que en 

mas de un sentido anticipan rasgos de esta vertiente de la 

narrativa contemporanea"(13). 

La investigacion de Hann esta articulada, pues, en 

funcion del cuento fantastico contemporaneo. Esto no 

constituye ningun defecto en si mismo, desde luego, sino en 

todo ease senala una limitacion de dicho estudio. Tal 

limitacion consiste en que Hann procede analizando unos 

cuantos autores, ocho en total, de manera un tanto aislada y 

sin considerar lo referente a la representatividad de los 

mismos. En otras palabras, aborda el corpus seleccionado 

como si agotara la totalidad del universe a estudiar, y no 

hace alusion alguna a otros autores hispanoamericanos -de 

menor calidad si se quiere- que pudieran pertenecer a las 

contelaciones presupuestas en su analisis. 

Aunque no lo explicita, la exposicion de Hahn, hace 

pensar que la produccion fantastica en el siglo XIX, es 

sumamente escasa, lo cual, desde luego, no nos proponemos 

refutar. Antes bien, queremos subrayarla, para proponer una 

posible explicacion de la misma. 
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Por otra parte, es itiuy importante advertir que la 

investigacion de Hann se circunscribe estrictamente al marco 

del cuento literario como tal, lo cual, hasta cierto punto, 

justifica que no se repare en lo tardio del cuento 

fantastico, pues la tardanza compete al genero cuentistico 

mismo. Justamente en este punto se define la diferencia de 

nuestro enfoque, que, como ya se ha senalado, no se limita 

al cuento en tanto genero literario moderno, sino que se 

refiere al relato en general, incluyendo sus formas 

populares de ascendencia oral. 

Los problemas que nos planteamos con respecto al 

periodo romantico son los siguientes: ^Como se inscribe la 

narrativa fantastica en la literatura institucionalizada (o 

escrita) del romanticismo? £,Por que su incorporacion ocurre 

de forma tardia y escasa? iComo y en que momento se da el 

proceso de conversion del relato oral fantastico a la 

literatura escrita y bajo que formas estructurales se 

articula? autores y que textos son representatives de 

este proceso? i.Que tematicas son las predominantes y a que 

responden? 

Memos dicho anteriormente que el romanticismo mexicano 

—y por extension el hispanoamericano— es, a diferencia del 

europeo, un tanto desfavorable al desarrollo de la 

literatura fantastica. Para clarificar esta afirmacidn 
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haremos una exposicion sumaria sobre los rasgos que vinculan 

al romanticismo europeo con la literatura fantastica, y 

enseguida veremos como se da esta relacion en el caso 

hispanoamericano y, mas especificamente, en el mexicano. 

El romanticismo no es, ni aun en el ambito puramente 

europeo, una manifestacion homogenea y sincronica, sino que 

presenta variantes muy especificas en cada nacion, hablese 

de Alemania, Francia o Inglaterra, por mencionar solamente 

los tres centros mas importantes de gestacion, desarrollo y 

difusion. Sin embargo, es preciso, para nuestro proposito, 

articular una vision de conjunto. 

Como periodo literario, el romanticismo europeo 

constituye una corriente expresiva que surge a finales del 

siglo XVIII y predomina en la primera mitad del siglo XIX; 

los rasgos mas inmediatos de dicha corriente se definen en 

oposicion a la tendencia clasicista^ que le precede, la cual 

se caracterizo por su didactismo racionalista y por su 

adiccion a las preceptivas estilisticas, inspiradas casi 

siempre en ciertos modelos greco-latinos; la expresion 

romantica se caracteriza, entonces, por la adopcion de un 

punto de vista fundamentalmente subjetivo e irracional, asi 

como por exhibir una vocacion esencialmente transgresora de 

las normas y convenciones que condicionan la expresion 

literaria. 
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Uno de los rasgos mas pronunciados de la expresion 

romantica es su acentuado enfasis en la imaginacion conio 

capacidad creativa y como vehiculo privilegiado de la 

intuicion artistica.^ La capacidad de crear nuevos mundos 

es, para los romanticos, la esencia misma del genio poetico, 

y la fantasia, en si misma, es una categoria esencial de su 

estetica. El cultivo de la literatura fantastica se 

inscribe, pues, en la medula de este tropismo por la 

imaginacion creativa, Como bien ha senalado Walter Mignolo: 

el elemento fantastico se confunde [en el periodo 
romantico]con el quehacer literario mismo, en la 
medida en que el concepto de literatura se basa 
sobre las nociones de fantasia y de imaginacion. 
(127) 

Muy estrechamente relacionado con el cultivo de la 

fantasia se da el individualismo. El camino de la intuicion 

creativa sigue una senda esencialmente intimista en cuyo 

umbral fenecen las luces de la razon y comienza el imperio 

de la subjetividad. El yo se convierte asi en la verdadera 

patria del romantico, no porque constituya una realidad mas 

benigna que la externa, sino, en todo caso, porque 

constituye un reducto para la preservacion y fortalecimiento 

de las exigencias humanas mas entraflables. Antes que ua 

paraiso, el yo romantico constituye un abismo. Como bien lo 

ha senalado Hauser, el romantico "Descubre que 'en su pecho 
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habitan dos almas', que en su interior algo que no es el 

mismo siente y piensa" (359). Este yo dividido trastoca 

radicalmente la nocion racionalista de un yo epistemico y 

unitario identificado con la funcion de pensar (Descartes). 

El yo romantico es prioritariamente una funcion sensible, 

una experiencia de espontaneidad y un ambito de 

indeterminacion causal, todo lo cual le identifica con el 

mundo del espiritu, con ese mundo infranqueable para la 

razon objetivista. 

La busqueda de lo sobrenatural, mas que negar el 

conocimiento objetivo conquistado sobre el mundo, se propone 

afirmar el misterio que late en su entrana, es decir, 

responde a la orientacion espiritualizadora de la 

sensibilidad romantica. El misterio dignifica la vida, la 

rescata del mundo cosificado, la embellece. Pero hablar de 

belleza en el contexto romantico, no es hablar solamente de 

armonia y proporcion (poetica clasica), sino tambien de 

desequilibrio y fealdad. El efecto de misterio es una de las 

formas mas genuinas de la estetica romantica y es la que 

mejor soporta lo grotesco, lo feo y lo terrorifico como 

posibilidades esteticas. £stas constituyen, a su vez, 

vehiculos privilegiados para revelar el mundo del espiritu. 

Por otra parte, y en aparente contradiccion con el 

individualismo, la cultura popular constituyo uno de los 
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estimulos y fuentes mas importantes para la imaginacion y la 

fantasia romanticas. De hecho, la literatura fantastica es 

inconcebible sin el prodigioso subsuelo de la tradicion 

oral: casi todos los motives y temas explorados por las 

novelas y cuentos fantasticos tienen algun antecedente en 

leyendas, mitos, anecdotas, supersticiones y otras formas de 

la tradicion oral. Ademas, es oportuno recordar que un alto 

porcentaje de los cuentos tnaravillosos que hoy conocemos 

fueron desenterrados y puestos en circulacion por los 

romanticos. 

En resumen, las vertientes romanticas mas importantes 

de la literatura fantastica estan estrechamente vinculadas 

con la exploracion subjetiva del yo y con las tradiciones 

folkloricas emprendidas. 

En Hispanoamerica, por su parte, el romanticismo se 

impone como estilo cultural y como temperamento politico 

durante la segunda mitad del siglo XIX. Goic le adjudica una 

vigencia de 45 anos, de 1845 a 1889.^ Coincide, pues, con el 

convulso periodo de organizacion y conformacion de las 

nuevas naciones americanas, recien emancipadas del dominio 

europeo. 

Hablar de romanticismo en este contexto es referirse a 

la actividad cultural de una pequena elite de intelectuales 
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en los cuales recaia tambien el liderazgo politico y hasta 

militar de las luchas fratricidas que se desencadenan 

despues de la emancipacion y que toma la forma de una campal 

contienda entre liberales y conservadores. La sensibilidad 

romantica se identifica pronto con el ala liberal, que es la 

que finalmente se impone. German Arciniegas, ha senalado 

audazmente que "Las Republicas que romanticamente surgen en 

el Nuevo Mundo constituyen la grande obra, la obra maestra 

del espiritu romantico" (391). 

La actividad literaria se da en este periodo 

estrechamente ligada a la contienda politica, y esta 

vinculacion le confiere su rasgo mas caracteristico. Emilio 

Carilla advierte que el romanticismo hispanoamericano 

constituye "el memento en que mas se estrechan los lazos 

entre lo politico y lo literario"(9). La subjetividad queda, 

pues, relegada a un segundo termino, y la fantasia es 

llamada a cumplir una funcion retorica y decorativa. 

La vertiente folklorica, por su parte, merece un 

analisis mas acucioso, ya que de ella proviene lo mas 

representative de la narrativa fantastica mexicana de este 

periodo. Mas que ningun otro, el periodo romantico ilustra 

fehacientemente la necesidad metodologica de distinguir 

entre cultura popular y cultura nacional, no por la 

deteccion de presuntos rasgos intrinsecos, desde luego, sino 
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por los procedimientos ideologicos involucrados en el 

proceso de produccion cultural. 

En Mexico, al igual que en la mayoria de las naciones 

hispanoamericanas de ese momento, la literatura tiene una 

funcion social de primer orden que consiste en expresar, o 

mas bien inventar, la identidad de la nacion. El llamado que 

Victorino Lastarria hace a los escritores chilenos en 1942, 

es perfectamente aplicable al caso mexicano: 

Fuerza es que seamos originales; tenemos dentro de 
nuestra sociedad todos los elementos para serlo, 
para convertir nuestra literatura en la expresion 
autentica de nuestra nacionalidad. (18) 

El problema radica ahi justamente: que incluir y que excluir 

del concepto de nacion, sobre todo cuando esta consta de 

vastos territories cuya poblacion es mayoritariamente 

indigena, diversificada en diferentes lenguas, creencias, 

costumbres y tradiciones. Don Guillermo Prieto, uno de los 

mas prolificos costumbristas del romanticismo mexicano y 

quien mejor supo recuperar las voces y las perspectivas 

populates de su tiempo, expresa con gran claridad la 

contradiccion que tal tarea significaba: 

Los cuadros de costumbres eran dificiles, porque no 
habia costumbres verdaderamente nacionales, porque 
el escritor no tenia pueblo, porque solo podia 
bosquejar retratos que no interesan sino a un 
reducido numero de personas. iComo encontrar 
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simpatias describiendo el estado miserable del 
indio supersticioso, su ignorancia y su modo de 
vivir abyecto y barbaro?^ 

Este pasaje es sumamente elocuente para ilustrar la 

atroz exclusion de que fue objeto la portentosa riqueza 

etnica y cultural que constituia al Mexico real, y de la 

sobreimposicion de un concepto de nacion fabricado a la 

medida de la ideologia criollista, como bien lo ha senalado 

ya el antropologo Bonfil Batalla. El mestizaje cultural que 

el liberalismo triunfante asuitie como principio constitutive 

de la identidad mexicana, es no solamente un acto 

demagogico, sino el punto de partida en que se sustenta toda 

la demagogia politica, economica y cultural que perdura 

hasta nuestros dias.® 

A fin de precisar las fuentes folkloricas que en un 

momento dado nutrieron la narrativa fantastica del periodo 

que nos ocupa, es preciso trazar, aunque sea 

esquematicamente, el mecanismo de seleccion y exclusion 

conque opero el llamado mestizaje cultural. 

De lo autoctono, el nacionalismo liberal incorpora solo 

aquella parte que corresponde al -"glorioso"— pasado 

precolombino, mientras que descalifica a las etnias 

sobrevivientes bajo el genocida concepto de "barbarie" y con 

el cargo mayusculo de ser el obstaculo numero uno para el 
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progreso; de lo espanol, por supuesto, condena la barbaridad 

mostrada en la conquista y en los tres siglos de coloniaje, 

y salva lo que tiene de cultura europea pero la reserva 

justamente para los descendientes ligados a las tierras 

americanas, quienes se perfilan en la figura del criollo 

insurgente e ilustrado que expulsa a los opresores 

peninsulares. 

Se reproducen pues, en almanaques, periodicos y 

revistas de la epoca, toda una serie de mitos, leyendas y 

tradiciones del mundo azteca y de otras culturas 

prehispanicas que, pese a su apariencia textual, 

dificilmente trascienden un uso de tipo documental^ o 

iconico: Son verdaderas piezas de museo verbal que remiten a 

un tiempo congelado y cancelado, mas para ser contempladas 

que para ser incorporadas al imaginario social vivo. 

Por el contrario, la memoria oral de la sociedad 

mestiza o amestizada, conservara un acervo importante de 

relates coloniales, cuya celebridad, en muchos de los casos, 

radica en el componente extraordinario o sobrenatural de lo 

narrado. Son estas leyendas las que permiten afirmar la 

existencia de una narrativa fantastica mestiza previa aun al 

romanticismo literario. 

Una vez que se define el triunfo liberal, hacia 1870, 

la literatura oficial retoma este acervo folklorico e 



57 

instituye todo un genero literario, la "tradicion", cuyo 

mejor exponente no es un mexicano sino un peruano: Ricardo 

Palma. 

2.2. Mexico: La leyanda y •! cuento fantastxcos. 

Hemos indicado ya que existe una ferrea resistencia a 

considerar los relates orales de tema sobrenatural, 

especialmente la leyenda, como pertenecientes al genero 

fantastico; a estas producciones se les confiere, en todo 

caso, el papel de precursores, o de fuentes enriquecedoras 

del relato fantastico, Louis Vax, por ejemplo, reconoce que 

Hasta no hace mucho tiempo, los campesinos 
reunidos en torno al fuego, en las veladas de 
invierno escuchaban, con delectacion y angustia, 
historias de aparecidos y hombres lobos, de 
vampiros y sujetos maleficos. Y son precisamente 
los mismos temas de aquellas narraciones 
tradicionales los que aparecen en los cuentos 
modernos.(7) 

Sin embargo, Vax no considera que este tipo de relatos 

sean propiamente fantasticos. La razon que esgrime es que el 

relato fantastico ha de ser estrictamente ficcional, 

mientras que en los relatos orales prevalece un indice de 

veracidad. En el capitulo anterior hemos advertido que es 

precisamente la situacion conversacional la que garantiza el 

caracter recreativo y ludico de estos relatos; es decir, los 



58 

efectos de terror o asombro provocadas por el relato 

conversacional constituyen experiencias esencialmente 

voluntarias e imaginativas: fantasticas. 

Es oportuno aclarar que, desde esta perspectiva, el 

relato fantastico mestizo no comienza en el siglo XIX sino 

que puede ser rastreado en los textos coloniales y en las 

cronicas de la conquista en modalidades muy especificas; y 

no solo eso, sino que no debe descartarse la posibilidad de 

relates con un efecto equivalente al que hemos denominado 

fantastico en el seno de las culturas autoctonas, pero ello 

tendria que ser materia de otra investigacion. Nuestro 

estudio se cine al ambito de la cultura mestiza a partir del 

surgimiento de esa entidad politica y cultural llamada 

Mexico, que comienza justamente con la independencia. 

Tenemos, pues, que durante la primera mitad del siglo 

XIX la unica literatura fantastica se halla en el seno de la 

cultura popular. Por supuesto, no podemos dar cuenta de ella 

en forma directa sino presuponerla a partir de su registro 

escritural, el cual adquiere consistencia solo en la segunda 

mitad del siglo. La transcripcion de leyendas coloniales 

cobra especial vigor en la decada de los anos 70s, es decir, 

cuando se define el triunfo liberal, y esta labor continua 

casi con el mismo ritmo, aunque con distintos matices, hasta 
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bien entrado el siglo XX, cuando la revolucion mexicana trae 

consigo un repunte de leyendas regionales. 

2.2.1. Priaeros cuentos leg^ndarios. El Conde da la Cortina, 
Jose Bernardo Couto, Guillermo Prieto. 

El primer cuento legendario de que tenemos noticia, 

segun dos acuciosos investigadores,® data de 1835. Se trata 

de "La calle de don Juan Manuel. Anecdota historica del 

siglo XVII", publicado per Jose Justo Gomez de la Cortina, 

mejor conocido como el Conde de la Cortina (1799-1860). Este 

"cuento legendario" es tambien el primer cuento de asunto 

fantastico escrito en el Mexico independiente. En realidad, 

mas que un cuento legendario es uno antilegendario. Inicia 

con un dialogo entre el narrador y su barbero, en el marco 

del cual este ultimo relata la leyenda que da titulo al 

texto. En resumen, la historia es la siguiente. Don Juan 

Manuel es un senor espanol "muy principal", que ademas de 

buena fortuna, tiene tambien una esposa muy bella y 

virtuosa. Este caballero comienza a ser espoleado por unos 

celos enfermizos que le llevan a recurrir a la ayuda del 

Diablo para identificar al supuesto malhechor que mantiene 

amores con su mujer. El Maligno le hace una mala jugada que 

le lleva a cometer una serie de crimenes nocturnos los 

cuales culminan con el asesinato de un sobrino suyo por el 
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que tiene un gran afecto. Se arrepiente y busca la 

absolucion cristiana. El padre le impone como penitencia 

rezar al pie de la horca por sus victimas durante tres 

noches seguidas, pero a la tercera amanece ahorcado. Se dice 

que quienes lo ahorcaron fueron los angeles. El pasaje de la 

penitencia es donde mejor se percibe el elemento terrorifico 

que, segun Lovecraf, identifica al relato fantastico: 

...y cuando ya trataba de retirarse, quedo fuera 
de si de pavor, al oir una voz sepulcral y lejana 
que dijo clara y distintamente: ^Un padre nuestro 
y una avemaria por el alma de Don Juan Manuel'. 
(148-149) 

En la parte restante de la conversacion con el barbero, 

el narrador basico obtiene una pista para averiguar los 

hechos reales que, segun su parecer, debieron darse como 

trasfondo de la leyenda: "No hay remedio, decia yo a mi 

coleto, las consejas populares, conservadas por tradicion, 

rara vez dejan de traer su origen de un acontecimiento 

verdadero." En un segundo encuentro, el narrador basico lee 

al barbero el resultado de su investigacion, o sea, la 

version "veridica" de los hechos. Este segundo relato es 

mucho mas acucioso que el primero en cuanto a fechas y 

nombres, pero se resume en que Don Manuel Solorzano en la 

vida real fue victima de un complot urdido por las 

autoridades; el movil del crimen fue la revancha y la 
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envidia, pues este caballero gozaba de grandes privilegios 

por la estrecha amistad que mantenia con el Virrey en un 

tiempo en que la Audiencia era contraria a los virreyes. La 

conclusion del reports es que la leyenda fue una invencion 

de las autoridades para ocultar los hechos. Despues de 

escucharlo, el barbero comenta: 

",..y vea usted la razon por que no se atrevieron 
los Oidores a quitarle la vida publicamente... Y 
luego, era preciso inventar lo del diablo, y lo de 
la horca, y hacerselo tragar al pobre pueblo... 
iAh, que tiempos! 

He ahx el caracter esencialmente antilegendario que le 

atribuiamos anteriormente: la leyenda es un embuste que 

padece el "pobre pueblo", y quien la inventa es la 

autoridad. Esta concepcion de la leyenda sobrenatural indica 

lo poco favorable que podia ser la primera mitad del siglo 

para la imaginacion y la fantasia. 

Por otra parte, en este texto podemos constatar la 

profunda afinidad que tiene la leyenda con la situacion 

conversacional. El signo mas evidente es, desde luego, que 

inicia con una conversacion, pero mas significative aun es 

el hecho de que el dialogo no se interrumpe abruptamente por 

causa del relato sino que tiene continuidad durante la 

narracion: 
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—Se conoce que entonces no era cosa mayor la 
policia que habia en Mexico. 

—Eso mismo decia mi padre, y me contaba que 
entonces ni estaban empedradas las calles, ni 
habia alumbrado, ni guardas. (147) 

En su relacion con las subsecuentes leyendas mestizas, 

es oportuno hacer notar la importancia que tiene el topico 

de lugar. De hecho, el titulo mismo proyecta como 

protagonico el lugar de los acontecimientos: La Calle de Don 

Juan Manuel. 

En lo que respecta al piano ideologico tambien 

encontramos aqui una actitud critica con respecto al 

colonial en beneficio de la epoca presente. El texto 

con estos comentarios entre el barbero y el narrador 

del cuento: 

—Yo le aseguro a usted que, desde hoy, no 
vuelvo a entrar en mi casa sin acordarme de don 
Juan Manuel, y dar mil gracias a mi barbero. 

—Pues yo, desde hoy, mirare esa calle con 
toda la veneracion que se debe a un monumento que 
nos recuerda los progresos de la ilustracion del 
siglo en que hemos nacido. (156) 

Seis anos mas tarde, en 1841, Ignacio Rodriguez Galvan 

(1816-1842), considerado como nuestro primer romantico,^ 

escribe un drama basado en esta misma leyenda, pero con el 

titulo de El Privado del Virrey. Sigue en lo basico la 

version del Conde de la Cortina, de modo que los elementos 

sobrenaturales son presentados tambien aqui como un mero 

periodo 

termina 

basico 
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embuste ideado por las autoridades. Lo novedoso en la 

historia es la introduccion de un personaje itiuy singular 

llamado Garceran Tezozomoc que asume dignamente su identidad 

India: "Mi estirpe tambien es regia:/ de Guatimoctzin 

desciendo,/Que perecio en una hoguera"(237). Este personaje 

viene de Europa despues de haber prestado sus servicios como 

soldado al rey de Espana, por lo cual espera recibir el 

favor del virrey a traves de don Juan Manuel; este, sin 

embargo se muestra desdenoso con el y no le concede 

audiencia. Este personaje es el punto de apoyo ideologico 

mas importante para criticar el linaje espanol el cual esta 

signado por la ingratitud, la traicion y la avaricia. Otro 

personaje afin al de Garceran es la propia mujer de don Juan 

Manuel, dona Mariana quien "odia a los espanoles"; dona 

Mariana es originaria de Zacatecas e hija de un acaudalado 

espanol, quien la casa con don Juan Manuel por la buena 

posicion de este, sin consultar el parecer de ella. Ademas 

de antiespafiolismo, hay en este personaje un marcado enfasis 

feminista que no tiene paralelo en otras obras de la epoca. 

La fantasia de Rodriguez Galvan cobra mayores vuelos en 

un poema fundador titulado "Profesia de Guatimoc" en el que 

la voz poetica, despues de expresar su soledad y tristeza 

intimas, evoca el espiritu de Guatimoc (Cuauhtemoc) y este 

se hace presente: 
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De repente 
parece que una mano de cadaver 
me aferra el brazo y me levanta... jCielos! 
iQue estoy mirando?... 

—"Venerable sombra, 
huye de mi: la sepultura concava 
tu mision es. jAparta, aparta! (Pacheco 55) 

Pese a la atmosfera gotica del poema, no puede sostenerse 

que la narracion en el contenida sea de tipo fantastico. En 

primer lugar porque la atencion pronto se centra en el 

discurso independentista que el monarca pronuncia y en 

segundo, porque al final la voz poetica resuelve que se 

trato de un sueno: 

cFue sueno o realidad? pregunta vana... 
Sueno seria, que profundo sueno 
es la voraz pasion que me consume (64) 

La leyenda de "Don Juan Manuel" es una de las mas 

reproducidas y recreadas. Ademas de las dos versiones 

comentadas, fue tambien recreada per Manuel Payno, Ireneo 

Paz, Vicente Riva Palacio (en coautoria con Juan de Dies 

peza), Gonzalez Obregon, por mencionar solo a los 

tradicionalistas mas conocidos.^° 

Otra leyenda reproducida tempranamente, en 1837,^^ es 

la de la Mulata de Cordoba, a cargo de D. Jose Bernardo 

Couto, quien la eslabona con otro cuento: "La Mulata de 

Cordoba y la historia de un peso." La leyenda trata de una 
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hechicera originaria de Cordoba (Veracruz) que escapa de un 

calabozo de la Inquisicion mediante un audaz artilugio de 

brujeria. Con un simple carbon la mujer dibuja en la pared 

de la prision un buque, y le pregunta al guardia que si le 

falta algo al dibujo. 6ste, asombrado por el virtuosismo de 

los trazos, contesta que al buque solo le falta andar. 

—Pues si vd. lo quiere, dijo la encantadora, 
el andara. 

—;C6mo! replied sorprendido el alcaide. 
—Asi, dijo la hechicera, y diciendo y 

haciendo, de un salto entrose en el navio, el 
cual, ;oh portentos de brujeria! tan presto y 
fugaz como una vision, desaparecio con la 
pasajera, de los ojos del atonito ministril. (374) 

El dato ideologico mas significative en este relato es 

indudablemente la mulatez de la protagonista: su identidad 

hibrida, mestiza. Desde el punto de vista de la Inquisicion 

los conocimientos y las practicas de la Mulata son 

catalogados como brujeria y, por lo mismo, objeto de 

censura. Lo subversive de la leyenda es que la mulata se 

enfrenta a la maxima institucion punitiva de la colonia y 

sale bien librada, ridiculizando de paso sus metodos 

represivos. La Mulata de Cordoba encarna pues, motives y 

expectativas psiquicas altamente identificadas con la 

posicion mestiza y autoctena. De heche, la popularidad de 

este relate trasciende el ambito de la nacion mexicana y es 
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igualmente festejado en Guatemala, donde se le conoce como 

leyenda de la Tatuana. 

La magia y la brujeria se instalan en el centro misitio 

de lo fantastico ya que escapan a las dos legalidades 

basicas de la epoca: la racional y la religiosa. La leyenda 

de la Mulata de Cordoba nos da, asi, la pauta para enfocar 

lo fantastico hispanoamericano desde una perspectiva 

ideologica adecuada. Lo sobrenatural no tiene cabida como 

problema gnosceologico en el ambito de la elite letrada, 

sino que esta le concibe como un producto sub-cultural, es 

decir, se le asocia con las creencias y supersticiones del 

"vulgo". Su rechazo o aceptacion refleja de alguna manera el 

tipo de relacion que la ideologia criolla establece con la 

cultura popular de base, o sea, con la cultura mestiza e 

indigena. Las leyendas de asunto extraordinario pertenecen 

originalmente a esta "subcultura". Considerese el primer 

parrafo de la version que da Couto de la leyenda en 

Question: 

Hallabase presa hara muchos afios en las carceles 
del Santo Oficio, sequn cuenta el vulgo, una 
famosa hechicera (llamada la mulata de Cordoba) 
traida a buen recaudo desde la villa de este 
nombre a Mexico. (374, el subrayado es mio) 

El otro relato, "La historia de un peso", es el que 

ocupa la mayor parte del texto. Como su nombre lo indica. 
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trata de las andanzas de una moneda, solo que contadas por 

ella itiisma. Es un relato de estilo francamente realista, y 

lo unico que contraviene tal realismo es el que la moneda 

sea la narradora. La conexion entre ambos relatos consiste 

simplemente en que la mulata de la leyenda es quien hace 

posible, mediante sus poderes brujeriies, que la moneda 

hable. 

Tenemos, pues, que en ambos casos (Cortina y Couto) las 

leyendas recuperadas conducen a un discurso racionalista que 

termina negandolas. La leyenda de don Juan Manuel es seguida 

de una averiguacion erudita con miras a desmantelar los 

elementos fantasticos que le dan celebridad; la de la mulata 

de Cordoba, por su parte, es utilizada solo como un marco 

narrative para introducir un relato de estilo picaresco que 

ofrece una rapida mirada sobre los vicios morales de la 

sociedad de principios del siglo. 

Atencion especial merecen dos tradiciones de Guillermo 

Prieto, "El Arroyo del Muerto" y "La cruz del sombrero", 

ambas integradas en un mismo articulo de costumbres 

publicado en El Museo Mexicano, en 1843. El descredito que 

pesa sobre este tipo de relatos entre los letrados de ese 

tiempo puede constatarse en los primeros parrafos: "En este 

siglo de incredulidad y de tanto por ciento, en que piensan 

que deseo ocuparme? En contarles a mis lectores una 
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tradicion, un cuento de vieja"(211). El articulo refiere una 

tertuiia de amigos reunidos en el cuarto del escritor, en la 

cual los participantes se turnan para contar historias. 

Algo que llama la atencion de estas tradiciones 

provincianas es justamente que se ocupan de la provincia, a 

diferencia de la mayoria de las leyendas coloniales, las 

cuales tienen como escenario favorito la capital y sus 

calles. En todo caso, aun cuando se apartan de la ciudad de 

Mexico, notese que no se trata de comunidades indigenas sino 

de poblaciones mestizas. La de "El Arroyo del Muerto" es una 

tradicion jerezana, mientras que "La cruz del sombrero" 

alude a un pequeno poblado situado en las margenes del rio 

Atotonilco, entre Miguel el Grande y Dolores. 

—Sera de mi tierra. 
—jSilencio! Oigan la tradicion del zacatecano. 
—No, la tradicion no es de Zacatecas es de 

Jerez: sabran ustedes por que el Arroyo del Muerto 
se llama asi. (212) 

La leyenda, por lo general, celebra un lugar, lo dota 

de personalidad y de historia: es portadora de identidad 

comunitaria. El topico de lugar constituye el asidero 

realista mas solido del hecho extraordinario legendario y es 

justo lo que mejor le distingue del cuento maravilloso, el 

cual comienza casi siempre situando los hechos en un lugar y 

un tiempo indeterminados. La otra coordenada realista de la 
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leyenda as el tiempo. Los acontecimientos de la leyenda, si 

bien remiten a un tiempo pasado cualitativamente lejano, se 

circunscriben siempre dentro del tiempo historico. Esta 

proto-historicidad distingue a la leyenda de otra forma 

folklorica colindante: el mito.^^ Prieto, sin embargo no 

llama leyendas a sus dos relates, sino "tradiciones". Las 

fronteras entre "tradicion" y "leyenda" son aun mas 

imprecisas, e incluso, en muchos casos ambos terminos pueden 

ser intercambiables. En terminos generales podriamos decir 

que la tradicion afirma la identidad de un pueblo o 

colectividad en forma intrinseca, mientras que la leyenda se 

orienta tanto hacia el interior como hacia el exterior de la 

comunidad en cuestion. El enfasis de la tradicion recae 

justamente en la idea de conservacion de lo propio, mientras 

que la eficacia de toda leyenda se mide en terminos de 

popularidad, es decir, en relacion con su radio de 

expansion. 

Lo sobrenatural de "El arroyo del muerto" consiste en 

que un cadaver, para facilitar el trabajo de los amigos que 

lo llevaban cargando, sale del ataud y cruza el rio por su 

propio pie: 

Leve como la sombra, vaporoso como la niebla se 
deslizo sobre la corriente y paso al lado opuesto, 
sentandose bajo un nopal y sacando de entre la 
mortaja su brazo descarnado y bianco como el 
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alabastro, comenzo a llamar a sus companeros de 
viaje. (Prieto 1993, 213) 

Desde luego, ninguno de ellos acude a su llamado por lo que 

el cadaver entra de nuevo al rio y se deja llevar por la 

corriente. 

La otra tradicion, "La cruz del sombrero" puede 

resumirse asi: Dos hombres se disputan la aceptacion de una 

misma mujer y uno de ellos, al verse derrotado, recurre a la 

ayuda de una "vieja hechicera" para liquidar al afortunado 

el mismo dia de la boda. Para ejecutar tal proposito es 

clave la utilizacion de su sombrero pero, despues de 

consumado el crimen, el homicida resulta con el craneo 

horriblemente cercenado. El asesino se trastorna 

profundamente y delata su crimen. La justicia lo aprehende y 

lo ahorca. En su cruz es colocado el sombrero. Algunos 

piensan que lo que le paso en el craneo fue a causa del 

sombrero y otros que fue castigo del cielo. La culminacion 

del aspecto sobrenatural es que de ano en ano 

...se mira una bola de luz que brota desde la 
cueva donde vivia la tia Nemesia [la hechicera], y 
dando botes ya acrecentandose, ya casi perdiendose 
viene y se fija donde esta la cruz, reverbera ahi 
como un sol, y se oye un ruido como de una mujer 
que gime y solloza.(218) 
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En realidad, los casos citados (De la Cortina, 

Rodriguez Galvan, Couto, Prieto) mas que ilustrar la 

existencia de una narrativa fantastica temprana, lo que 

muestran es la poca cabida que tiene lo sobrenatural en la 

literatura escrita del momento; sin embargo, nos ofrecen 

tambien cierta evidencia de que lo fantastico corre mejor 

suerte en el ambito de la tradicion oral. 

2.2.2. Auge de la expresxon tradxci.onali.8ta. 

El verdadero auge de la transcripcion y recreacion de 

leyendas y tradiciones ocurre en la etapa final del 

romanticismo. El momento politico esta marcado por el 

triunfo definitive del ala liberal que, tras la caida del 

imperio intervencionista de Maximiliano, en 1867, restaura 

la Republica. De aqui que a este lapso suela llamarsele 

Republica Restaurada. 

La figura cultural mas destacada de este momento es 

Ignacio Manuel Altamirano (1834-1896), quien impulsa toda 

una cruzada literaria de tipo nacionalista en la que 

convergen liberales y conservadores. En esta ultima 

version del romanticismo, la poesia se adentra en un lirismo 

cada vez mas intimista, mientras la novela, por el contrario 

refrena un poco su sentimentalismo superficial y se aproxima 
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al realismo positivista; la narracion corta, por su parte, 

aunque abundante desde algun tiempo atras, comienza apenas a 

erguirse como forma artistica. Se distingue, frente al 

genero novelistico, por su especial proclividad hacia lo 

excepcional y lo extraordinario. Es justamente la narracion 

corta el genero mas afin a las formas tradicionales del 

relato oral y, por lo mismo, la mas favorecida con ese 

contagio. 

La transcripcion literaria de tradiciones orales 

experimenta en este lapso, una gran diversidad de formas, ya 

que el relato literario mismo aun no adquiere una fisonomia 

propia y se halla estrechamente vinculado al periodismo y a 

la historiografia. Un ejemplo conspicuo es El libro rojo, el 

cual reune una serie de relates que Manuel Payno (1821-1891) 

Vicente Riva Palacio (1832-1896) y Juan A. Mateos (1831-

1913) publicaron entre 1869 y 1871; estos relates versan 

sobre hechos sangrientos ocurridos durante los tiempos de la 

Conquista, la Colonia, la Independencia y la Reforma. 

La coleccion tiene como subtitulo Hogueras, horcas, 

patibulos, martirios y sucesos lugubres y extranos acaecidos 

en Mexico durante sus querras civiles y extranjeras, y entre 

estos relates se halla el de Don Juan Manuel, escrito por 

Manuel Payno, quien sigue muy de cerca la version del Conde 

de la Cortina. c-Son historia o literatura estas narraciones? 
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Jose Emilio Pacheco considera que en este libro "se ensayo 

con gran exito la union de historia, literatura y 

periodismo," y atribuye a dichos textos un merito mas: "[Con 

ellos] Se creo el cuento sin ficcion y empezo la tendencia 

llamada colonialismo o virreinalismo. (61) 

La reproduccion de tradiciones y leyendas en estas 

fechas es realmente abundante, y muchos de los titulos, aun 

de autores prestigiados en ese momento, han quedado 

paulatinamente excluidos del acervo literario nacional y son 

practicamente inencontrables hoy en dia. Tal es el caso de 

Cardos y violetas (1875), que es un romance de Ireneo Paz 

sobre la Leyenda de Don Juan Manuel; Romances y leyendas 

(1375), de Juan A. Mateos; Leyendas fantasticas (1877), de 

Juan Collantes y Buenrostro, y Doce leyendas (1877), de 

Francisco Sosa, por mencionar solo algunas. 

Un corpus altamente representative de este apogeo 

legendarista es la coleccion Tradiciones y leyendas 

mexicanas, preparada por Vicente Riva Palacio y Juan de Dios 

Peza, en 1885.^" Esta coleccion, a diferencia de las otras 

ha conocido algunas reediciones, y contiene algunas de las 

leyendas mexicanas mas celebres, como "La Llorona", "La 

Mulata de Cordoba", "La leyenda de don Juan Manuel", "La 

calle de Olmedo", etc. 
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Consideramos que es justamente el relato legendario de 

tema sobrenatural constituye la forma narrativa mas 

representativa del genero fantastico durante del 

romanticismo mexicano y aun del hispanoamericano. Es 

oportuno recordar que por estas fechas se dan a conocer en 

toda Hispanoamerica las "tradiciones" del peruano Ricardo 

Palma (1833-1919).^® Con frecuencia se sobreestima la 

influencia del escritor peruano en esta florescencia que 

tiene la recuperacion de la tradicion folklorica y popular; 

en realidad, habria que ver su obra no como causa de tal 

tendencia, sino, en todo caso, como uno de los productos mas 

afortunados de la misma, y que contribuye, ciertamente, a 

legitimarla. 

La coleccion Tradiciones y leyendas mexicanas consta de 

dieciseis historias versificas por Peza y Riva Palacio, de 

las cuales nueve son leyendas fantasticas. El analisis que 

haremos de estas se centra en tres aspectos: la relacion 

entre oralidad y escritura, la funcion ideologica que 

desempena lo fantastico en estos textos y, finalmente, los 

mecanismos discursivos que lo generan. 

Lo primero que destaca en el corpus senalado es su 

forma versificada. En una primera apreciacion, la forma 

versificada de estas historias podria verse como un 

procedimiento que las enajena de su forma y funcion 
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originales; desde luego, al ser recodificados en un formato 

instituido por la tradicion literaria, tales relates han 

dejado de ser propiamente orales. Sin embargo, su filiacion 

oral y popular no ha desaparecido del todo. El verso, 

recordemos, si bien alcanza un alto grado de refinamiento y 

perfeccion en la escritura, constituye primeramente un 

producto de la oralidad y a ella remite indefectiblemente 

aun en su realizacion mas sofisticada. El verso constituye, 

pues, un medio propicio para establecer el contacto o 

contagio entre ambos registros sin lastimar dernasiado la 

especificidad de ambos. Tal es el caso de las tradiciones y 

leyendas versificadas por Riva Palacio y Peza, las cuales 

conservan su espiritu popular original, es decir, su 

receptor potencial continua siendo el ciudad^no ordinario. 

La funcion del verso, en este caso, no es, pues, apresar la 

leyenda en una version definitiva, por el hecho de ser 

escrita, sino contribuir a su difusion y perdurabilidad. 

Y aunque pobre de flores y de galas. 
Mi numen pide a la Fortuna esquiva. 
Que al extender la tradicion sus alas 
Si el verso muere, la leyenda viva. (315) 

Ademas, se preservan en ellas los elementos vitales del 

genero legendario. Por ejemplo, alude frecuentemente a la 

multiplicidad de relatores anonimos que la han transmitido 
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anteriormente, lo cual refuerza su dependencia de la 

oralidad en tanto forma de interaccion social. Considerese, 

el comienzo de "La llorona": 

Como popular conseja, 
Por mas de doscientos anos 
Con misterio referida 
Y escuchada con espanto. 
La historia de la llorona 
Por tradicion ha pasado 
De los padres a los hijos 
y de los propios a extraiios. 
Hubo tiempo en que ninguno 
Puso en duda el triste caso, 
y aunque de diverso modo 
Los curiosos lo narraron... (122-3) 

Otro rasgo del genero legendario que se conserva en 

estos textos es el cronotopo realista. Si bien el tiempo a 

que aluden se define por su esencial pasatismo, es decir, 

por escindirse de la epoca presente, tal pasado se enmarca 

siempre dentro del tiempo historico, y a veces con gran 

precision, como ocurre con "La calle de Olmedo": 

Si el recuerdo es oportuno 
y va en la cuenta acertado. 
Era en el siglo pasado. 
El ano de treinta y uno. 
ya de fijo no hay ninguno 
Que conserve en la memoria 
Esta fantastica historia 
Que a referir paso yo 
y que un fraile me conto, 
A quien Dios tenga en su gloria. (343-4) 
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El otro aspecto del cronotopo realista es el espacio, 

sumamente significativo en estas leyendas. Se trata siempre 

de un lugar familiar o potencialmente identificable por 

parte de los receptores reales. En gran medida el lugar es 

el verdadero protagonista de estas leyendas. Todas remiten a 

una ciudad determinada, a una calle o a un sitio publico que 

en algunas ocasiones conserva el nombre alusivo o, si lo ha 

cambiado, puede ser igualmente identificado: "Don Juan 

Manuel", "La calle de Olmedo", "El puente del Clerigo", "La 

mujer herrada", remiten a calles de la ciudad de Mexico; "La 

llorona" deambula por las calles nocturnas de esa misma 

ciudad, "La cita en la catedral", se escenifica en Yucatan, 

y "La mulata de Cordoba" consagra la memoria de esa 

incipiente ciudad veracruzana. Notese con que delectacion se 

le introduce: 

Hace mas de dos siglos que vivia 
En Cordoba, jardin veracruzano, 
Hermosa villa cuya sien adornan 
del tropico los frutos sazonados, 
Una doncella que en sus ojos... (214) 

La celebracion del lugar juega un papel decisivo en la 

funcion social que cumple la leyenda, la cual consiste, 

prioritariamente, en establecer lazos de identidad 

comunitaria. Pero la identidad que articula la leyenda no se 

agota en la mera nocion espacial, ya que al consagrar un 
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lugar, este trasciende su estatus natural y adquiere un 

significado eminentemente social. Es pues, la identidad 

social la que fermenta el contenido profundo de la leyenda y 

en ello radica su dimension ideologica. Intentaremos 

profundizar en la naturaleza de este estrato analizando dos 

de los motives fantasticos mas relevantes en el corpus que 

hemos delimitado y que son tambien altamente representatives 

del folklore oral mexicano: el regreso de los muertos y la 

hechiceria. 

En lo que sigue ordenaremos estas leyendas de acuerdo 

con sus motives estructurantes y haremos un recuento rapido 

de su contenido, para luego pasar a un analisis 

comprehensive del corpus, erientado a determinar la funcion 

ideologica que cumple lo fantastico asi como los 

procedimientos estilisticos en que este se sustenta. 

El motivo del regreso de los muertos esta presente en 

seis de las nueve leyendas. Una de sus variantes mas 

populares, es la que suele denominarse "historias de 

aparecidos"; El rasgo que define este tipo de historias es 

que la experiencia terrorifica afecta a toda una comunidad. 

En esta coleccion figuran tres leyendas de este tipo, entre 

las cuales destaca "La Llorona"; las otras dos son "El 

callejon del muerto" y "Las palmas del tesoro". 
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Por regia general, el regreso de las animas a este 

mundo, o su incapacidad para abandonarlo, se debe a alguna 

culpa grave que las atormenta. La Llorona es sin duda el 

caso mas patetico. La version que se nos da aqui es la 

siguiente. Luisa, una joven hermosa pero de clase humilde es 

seducida por un aristocrata. Procrean tres hijos y viven en 

armonia por algun tiempo. El derrumbe sobreviene cuando, al 

notar ella el cambio drastico en el trato que le da el, se 

decide a investigar y le toca presenciar la lujosa y 

legitima boda de su amante con una mujer de su clase. 

Profundamente perturbada, regresa a su casa y mata a sus 

tres pequenos hijos. 

La historia de "El callejon del muerto" es la 

siguiente. Un anima se hace presente en el celebre callejon 

y tiene aterrorizados a los residentes del lugar. Esto 

termina el dia en que alguien lo enfrenta y le hace decir su 

motivo. El muerto habia cometido un asesinato, y habia 

tambien dejado la confesion de su delito por escrito; el 

descanso de su alma estaba ahora sujeto a dos condiciones: 

que dicha carta llegara a manos de un sacerdote, y que se 

ejecutara en su cuerpo (del muerto) la pena que le 

correspondia por ley, es decir, la horca. Son desenterrados 

tanto el cadaver de la victima como el del agresor; el del 

primero para darle cristiana sepultura, y el del segundo. 
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para colgarlo en la horca por unas horas. Un detalle curioso 

(y sobrenatural) es que ambos cuerpos se habian mantenido 

incorruptos. 

El caso de "'''Las Palmas del Tesoro" es quiza el mas 

convencional. Un hombre deposita un monto de dinero bajo 

tierra y arroja en la misma fosa a su ayudante. El anima de 

este ultimo queda ligada a ese sitio y se aparece a los 

transeuntes con el proposito de que rescaten su cadaver y le 

den cristiana sepultura. 

En resumen, con excepcion de la Llorona, los aparecidos 

son generalmente animas sufrientes que buscan algiin tipo de 

auxilio. Sin embargo, no siempre los muertos que regresan. lo 

hacen bajo la condicion de "aparecidos", que asustan noche 

tras noche a toda una comunidad. En "El puente del clerigo", 

por ejemplo, el movil parece ser el de la venganza o al 

menos el de la justicia. Lo curioso es que el protagonista 

es un piadoso clerigo. La historia es la siguiente. Un 

perverso galan fracasa en su intento de seducir a una 

doncella y descarga su despecho en el protector de esta, que 

es el piadoso clerigo ya mencionado. El asesinato ocurre en 

el puente que da nombre a la leyenda y se ejecuta mediante 

una artera punalada en la cabeza. El asesino no puede 

extraer el arma del craneo de su victima, de modo que opta 

por arrojar el cadaver al agua. Muchos afios despues el 
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criminal es citado por una misteriosa dama en ese mismo 

puente. El hombre asiste y, mientras la espera, el esqueleto 

del clerigo emerge de las aguas y lo estrangula. A1 dia 

siguiente, la gente encuentra el cuerpo del galan, y encima 

de este, un esqueleto que tiene un punal clavado en el 

craneo. El detalle del punal en el craneo enfatiza que es el 

mismo clerigo asesinado anos varios atras el que ahora ha 

cobrado vida por un momento y realiza la accion justiciera. 

Otro caso de revancha ultraterrena parece ser el de "La 

cita en la catedral." El gobernador de Yucatan recibe un 

misterioso mensaje, en el que se le cita para las doce de la 

noche en la catedral. La forma en que recibe dicho mensaje 

(aparece debajo del plato en que come) y las caracteristicas 

de este (esta escrito con caracteres de imprenta, pese a que 

no hay imprenta) le hacen pensar que su emisario no es de 

este mundo, por lo que consulta el caso con el prelado y 

este hace lo mismo con otros mas. En fin, asiste a la cita. 

La puerta se abre sola, y el entra. Despues de algunas 

horas, sale profundamente perturbado y muere cinco dias mas 

tarde. Eso es todo. No sabemos que paso en esa misteriosa 

velada, con quien estuvo, y que fue lo que le perturbo a ese 

grado. Por la trayectoria belica del gobernador y por el 

tono retador que se percibe en la cita, podemos sospechar 

que se trata de algun muerto, posiblemente un clerigo, que 
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lo llama a cuentas. Pero tal historia la estamos fabricando 

nosotros. Y ese es un rasgo estructural sumamente curioso: 

mas que una leyenda, "La cita en la catedral" es la 

introduccion a una leyenda que no se cuenta. 

En "La leyenda de la calle de Olmedo" ocurre que una 

anima regresa a confesarse despues de muchos anos de haber 

sido victimada. Es una de las leyendas mas celebres de la 

coleccion, en gran medida por prestar su argument.© al cuento 

fantastico mas importante del romanticismo mexicano: 

"Lanchitas", de Jose Maria Roa Barcena. En el apartado 

siguiente haremos una comparacion entre esta version y la 

del cuento, por lo que el resumen de esta sera un poco mas 

detallado que el de las otras leyendas. En horas avanzadas 

de la noche el padre fray Mendo avanza por la calle de 

Olmedo y es interceptado en por un hombre que le solicita 

asistir a un moribund©. El padre se resiste pero termina 

cediendo. El desconocido abre la unica puerta de una de 

aquellas casas y entran ambos. Luego le senala a la mujer 

que ha de confesar, la cual es hermosa, y luce mal cubierta 

por su desgarrada vestimenta. El hombre que lo ha conducido 

cambia subitamente de actitud: ahora le ordena que la 

confiese y le notifica que solo espera eso para asesinarla. 

Una vez que concluye el acto religioso, el hombre arroja al 

padre hacia la calle y cierra la puerta. El padre escucha un 
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gemido hacia el interior y trata de abrir la puerta pero no 

puede. Oscila por un momento sobre delatar o no el crimen 

ante la justicia y al advertir que ha olvidado el rosario, 

no duda mas, ya que aquello lo puede inculpar. Ya es de dia 

cuando la ronda acude al lugar, y algunas gentes indican que 

la casa ha permanecido deshabitada desde hace muchos anos. 

El alcalde advierte, ademas, las telaranas que cubren la 

puerta y la cerradura, lo cual indica que la puerta ha 

permanecido cerrada durante mucho tiempo; piensa, pues, que 

el clerigo esta en un error. Sin embargo, este insiste en 

que abran la puerta, y que la prueba de su verdad sera el 

rosario olvidado. Finalmente, el alcalde rompe la cerradura 

con su espada y entran. La sorpresa es mayuscula cuando, en 

el sitio senalado por el sacerdote, "Miran todos un 

rosario/ Sobre un esqueleto humano" (357). El religioso 

muere ahi mismo al advertir "con hondo espanto" que habia 

confesado a "Una alma de la otra vida" (358) 

Hasta aqui las leyendas sobre muertos que regresan. Las 

tres leyendas restantes son "La mujer herrada", "Don Juan 

Manuel" y "La mulata de Cordoba", cada una de las cuales 

sigue un camino fantastico distinto. En la primera, el 

motivo introductor es un castigo de Dios. Trata de un 

clerigo que mantiene amorios con una mujer, sin atender los 

buenos consejos que le da un humilde herrero amigo suyo. Una 
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noche, dos negros traen una mula negra a casa del herrador y 

le dicen que un sacerdote manda la mula para que la hierre 

esa misma noche. El herrador piensa que se trata de su 

amigo, y hace el trabajo que le piden, A1 dia siguiente va a 

verlo muy temprano pero se encuentra conque el sacerdote no 

sabe nada acerca de esa mula y de los dos negros. El prelado 

intenta entonces despertar a su mujer y horrorizado advierte 

que esta muerta y que tiene herraduras clavadas en pies y 

manos. El herrero, a su vez, corrobora que son las mismas 

herraduras que puso a la mula negra. Este hecho sobrenatural 

se asume como un castigo de Dios; significativamente el 

mayor peso del castigo no recae en el religiose, sino en la 

rau j er: 

Cuando ya de boca en boca 
Paso historia tan tremenda. 
El pueblo tomo por cierto, 
Y lo toma hasta la fecha. 
Que mujer que a sacerdote 
Caricias de amor acepta. 
La convierte el diablo en mula 
En otra vida o en esta. 

La leyenda de Don Juan Manuel ha sido ya resumida en el 

apartado anterior. Solo resta subrayar el papel que juega en 

ella el pacto con el diablo como motivo fantastico, ya que 

este es muy socorrido en nuestra tradicion folklorica. 

Finalmente, el otro gran vehiculo introductor de lo 

fantastico es la brujeria. La unica leyenda del corpus que 
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lo presenta como motivo central es "La mulata de Cordoba", 

una de las mas celebres de este repertorio. El resumen de su 

argumento ya quedo expuesto en el apartado anterior, con 

motivo de la version que da de ella don Bernardo Couto. Solo 

restaria advertir que la version de Peza y Riva Palacio es 

mucho mas completa y rica en detalles. 

Bien, lo primero que salta a la vista como un rasgo 

comun a todas estas leyendas es que sus asuntos se inscriben 

en el ambito de la religion catolica pero no se integran al 

genero propiamente religiose, en el que figuran a menudo 

leyendas piadosas o cristianas sobre milagros y vidas de 

santos. Sin embargo, tampoco constituyen meras herejias 

contra la Iglesia catolica, pues esta es vista como el unico 

marco de orientacion para el alivio de todos los males y 

desgracias; incluso, es facil advertir que, de manera 

implicita, estas leyendas son portadoras de alguna leccion 

moral y doctrinaria; se deja ver, por ejemplo, la decisiva 

importancia que conceden al sacramento de la confesion. cQue 

es lo que les aparta entonces de las historias piadosas? La 

respuesta podria darse justamente en los terminos de la 

pregunta: no son historias piadosas porque la optica conque 

abordan la crueldad y las imperfecciones humanas no es la de 

la bondad, sino la de la justicia divina. Ello explica 
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tambien el sabor tragico e irresoluble que prevalece en 

estos relates. 

El sistema de referencias fundamental de estas 

leyendas, tanto en lo axiologico como en lo epistemico, es 

el religioso. Consecuentemente, es en ese marco en el que ha 

de definirse tambien su caracter fantastico. De hecho, 

enfocamos sus aspectos sobrenaturales desde el angulo 

racionalista, su efecto carece de consistencia. Por ejemplo 

en el caso de la aparicion de un anima en pena, lo 

sobrenatural atane solamente a los aspectos sensoriales 

(sobre todo visuales y auditivos) involucrados en tal 

aparicion, ya que estos aspectos implican un contagio entre 

dos ordenes incompatibles: el espiritual y el material. La 

leyenda, de hecho, no pone su enfasis en esa transgresion; 

los personajes no se preguntan si existe alguna explicacion 

fisica para tal irregularidad, sino que solamente se sienten 

subyugados por el misterio de esa presencia liminal humana e 

inhumana a un mismo tiempo. 

El efecto fantastico de estas leyendas no resulta, 

pues, de la vacilacion entre una explicacion natural y una 

maravillosa (Todorov) ya que en ningun momento se pone en 

duda la realidad del alma como una entidad espiritual y no 

es esta contaminacion entre lo material y lo espiritual lo 



87 

que desconcierta. La perturbacion de los personajes se 

focaliza en el misterio misitio del anima que regresa: 

Lanzo el espectro un gemido 
Tan hondo y tan lastimero 
Que a pesar de su entereza 
Dio un paso atras el raancebo 

Una voz extrana, hueca, 
Como brotando del centro 
De un sepulcro, estas palabras 
Lentamente va diciendo. 

("El callejon..." 63-64) 

La irrupcion de lo espiritual en lo material no 

constituye en el caso de las historias cristianas un hecho 

fantastico, ya que el dogma religioso presupone esta 

incidencia, y no es visto, por ello, como anomalia por parte 

del creyente, sino en todo caso como milagro o misterio 

divino, en fin, como algo que afirma el orden cosmico y no 

como una ruptura en el mismo. Algo muy diferente ocurre con 

las leyendas sobrenaturales que nos ocupan. Notese el tipo 

de reaccion que experimentan quienes escuchan el grito de la 

Llorona: 

Contaban que aquel espectro 
Deteniendo el raudo paso 
Lanzaba un grito, un gemido 
Tan hondo, que el mas osado 
No le escucho sin que en tierra 
Cayera de aliento falto. 

Y quien que perdio el sentido 
Referia conturbado, 
Porque oyo el grito terrible 
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Tan distinto y tan cercano, 
que el ropaje del espectro 
Rozo crujiendo su brazo. (128-129) 

El terror que causa el alma en pena no proviene de que 

el orden material del mundo se vea amenazado por ella, sino 

mas bien, porque su presencia constituye un indicio 

inequivoco de que ya ha side desgarrado otro orden: el 

espiritual. En efecto, la idea del alma en pena contraviene 

radicalmente la concepcion oficial del dogma catolico, que 

establece solo tres posibles sitios para las animas: el 

Cielo, el Infierno y el Purgatorio. La leyenda parece 

olvidar esta disposicion al explicar la aparicion del alma 

en pena como un modo de purgar sus pecados. En el caso de 1 

Llorona, se dice que esta es 

Un alma en pena, sujeta 
Por sus enormes pecados 
A seguir en este mundo 
Vertiendo a gritos su llanto (128) 

Dentro de la cultura popular existe una marcada 

tendencia a identificar la muerte con el descanso y la vida 

con el sufrimiento. Esta concepcion, me parece, se proyecta 

subrepticiamente sobre el dogma catolico, pero sin provocar 

choque alguno ya que se da bajo el cobijo de la fe: 

Santiguabanse devotos 
Y alguna oracion o un salmo 
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rezaban para aquella alma 
Y por su eterno descanso, (129) 

Pero el regreso de las almas constituye definitivamente una 

desgarradura en el dogma oficial. Cuando el protagonista de 

"La cita en la catedral" pide consejo al sacerdote, este a 

su vez tiene que discutirlo con otros prelados, y el 

desacuerdo no se deja esperar: 

Y tal discusion sostienen 
Sin medida ni compas. 
Que los mas doctos mantienen 
Unos que los muertos vienen, 
Y otros, que no vuelven mas. (169) 

El motivo del regreso de los muertos no es el unico 

introductor de lo fantastic© dentro de las tradiciones 

orales en general, sino que hay otros como el pacto con el 

diablo, las practicas adivinatorias, las maldiciones, los 

suenos premonitorios, etc., pero nos interesa destacar aqui 

uno particularmente significative, y que arroja alguna luz 

sobre los otros: el de la hechiceria. 

La unica leyenda de hechiceria que figura en el corpus 

que estamos analizando es "La mulata de Cordoba", y bien 

vale la pena apoyarnos en ella para ilustrar esta vertiente 

folklorica. La protagonista es, por donde se le mire, una 

mujer de atributos singulares. En su aspecto fisico destacan 
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dos rasgos muy estrechamente relacionados uno con el otro, 

su belleza sensual y su mulatez: 

Nadie a sus padres conocio; mas todos 
A1 mirar sus cabellos encrespados. 
La morbidez de sus graciosas formas 
Y su ondulante seno y rojos labios. 
La Mulata le Haitian, pues sospechan 
Que hija fue de morena y castellano. (241) 

Su identidad es un tanto enigmatica: "Nadie a sus 

padres conocio", dice el texto en otra parte. Otras 

versiones nos ayudan a entender major esta afirmacion: nadie 

los conocio porque la edad de la mulata es tambien un 

enigma, y se dice que su perenne juventud es resultado de un 

pacto diabolico. 

En cuanto a su conducta, lo mas notable es el 

aislamiento en que vive; su casa se halla "entre un bosque 

de palmas y naranjos" (215). Ademas, circulan rumores acerca 

de visiones extranas que al filo de la media noche emanan de 

la casa, en forma de "torrentes de luz" que apenas se 

aprecian a traves del follaje; en otras versiones como en la 

de Gonzalez Obregon, se agregan otros rumores: que se le ha 

ubicado en dos sitios distantes entre si a la misma hora, 

que se le ha visto volar por los tejados con mirada 

satanica, etc. La Mulata es, pues, una candidata conspicua 

para alimentar las hogueras de la Inquisicion, solo que su 
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comportamiento diurno, segun nos dicen Riva y Peza, es 

intachable: 

Pero ningun indicio ni una prueba 
Hay para la denuncia; cual cristiana 
frecuenta el templo y su ademan modesto 
Los rumores malevolos acalla.(216) 

Otras versiones, agregan a esa rectitud, cualidades 

francamente caritativas y solidarias; en la transcripcion 

que Thomas A. Janvier hace de una fuente oral, se dice que 

"She led very good life, helping every one who was in 

trouble, and giving food to the hungry ones" (15). 

Sin embargo el Santo Oficio la toma prisionera. For lo 

regular se omite el episodio de la captura y se especula 

sobre dos posibilidades: una, que el movil del Santo 

Tribunal para capturarla fue la enorme fortuna que ella 

poseia en oro, y otra, que un amante despechado fraguo la 

denuncia al ver que no era correspondido por la Mulata 

(Gonzalez Obregon). Riva y Peza recrean la segunda: el 

alcalde se enamora apasionadamente de la Mulata, pero ella 

no hace caso de sus ruegos; el alcalde comienza a pensar que 

es victima de algun "bebedizo" e inicia la persecucion. 

En otras palabras, es sumamente claro —aunque la 

leyenda no lo formula explicitamente— que el encarcelamiento 

de la Mulata es arbitrario. Por otra parte, aun cuando la 
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mulata bruja -y lo es— resultaria inocente si se le juzgara 

desde una perspectiva menos dogmatica, ya que no causa dano 

a nadie, sino al contrario. Asi, su escape de la prision 

mediante un audaz acto de magia es un hecho cargado de 

significado: a la vez que constituye la mas escandalosa 

prueba acusatoria contra la presunta hechicera, representa 

tambien su airosa liberacion de la intolerancia oficial. 

En las leyendas de hechiceria se aprecia con especial 

claridad el conflicto de fondo que subyace en los relates 

sobrenaturales de tipo popular: la interaccion problematica 

entre dos sistemas de saber: uno degradado, como son, en 

este caso, las creencias populares mestizas y autoctonas, y 

otro oficial, que pretende haberlas cancelado, como son la 

religion y el racionalismo. 

La oposicion entre religion y hechiceria posee en el 

contexto colonial una dimension esencialmente ideologica. La 

Iglesia suele proceder de manera excluyente y condenar como 

satanicas todas aquellas practicas rituales que se aparten 

del dogma catolico. Las distintas religiones autoctonas van, 

de este modo, a engrosar el saco del satanismo y la 

hechiceria. 

Despues de la religion, seran el racionalismo y mas 

adelante el cientificismo positivista, los sistemas que 

continuaran censurando esas otras formas de representacion y 
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apropiacion del mundo. La leyenda puede verse, pues, como un 

mecanismo defensive que preserva de manera latente la 

perspectiva ideologica de los sistemas subordinados. Esto 

puede explicar la importancia que adquieren las tradiciones 

orales en los periodos en que la nacion busca reforzar su 

identidad, tal como ocurre en el periodo que nos ocupa. 

Conviene ahora examinar el procedimiento mismo mediante 

el cual estos relates llevan a cabo su funcion y el papel 

que lo fantastico juega en ese proceso. En la leyenda 

colonial de tipo fantastico se confecciona un singular 

sincretismo que armoniza la cosmovision popular, nutrida con 

antiguas creencias y concepciones del mundo que fincan sus 

raices tanto en la cultura europea como en la autoctona, y 

que constituyen nociones fuertemente arraigadas en la psique 

de la poblacion mestiza, con el dogma catolico. Sin embargo, 

la leyenda introduce al mismo tiempo un factor disruptivo 

que incide en la problematizacion de tal simbiosis. 

De nuevo estamos situados en una zona fronteriza en la 

que confluyen dos sistemas de creencias: uno oficial y uno 

popular. Esta interaccion problematica entre sistemas de 

saber degradados con sistemas oficiales, constituye todo un 

campo de lucha ideologica, y es justo la zona en que surge 

lo fantastico. Bien, pero ,;c6mo se articulan ambos ordenes? 
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El discurso de la leyenda es fundamentalmente parodico, 

solo que tal efecto queda encubierto por otro tipo de 

efecto: el fantastico. Veamos los elementos que le confieren 

esa estructura parodica soterrada. El tono del discurso 

legendario es fundamentalmente serio, pero la situacion 

comunicativa que le es propia es una de desenfado 

(conversacional), de donde resulta que tal seriedad es mas 

bien un remedo de seriedad; por otra parte, su lenguaje es 

basicamente popular, pero adopta un marco epistemico y moral 

presuntamente religiose desde el cual refiere sucesos cuya 

veracidad es decidida en otro sistema referencial, el de las 

creencias populares. 

Si nos aventuramos a interpretar el significado ultimo 

de la leyenda colonial religiosa en base solo a la 

estructura que hemos descrito, podriamos formular su mensaje 

de la manera siguiente. Lo que la leyenda dice es que la 

falla mas grave de la institucion religiosa es pretender que 

posee la verdad absoluta. Asi, desde el punto de vista 

ideologico el escandalo que arman las almas en pena, por 

ejemplo, pudiera interpretarse como una especie de 

manifestacion civil contra tal dogmatism©. El hecho de que 

un alma regrese buscando confesion o a purgar aqui sus penas 

es un claro indicio de que esta anima (y son muchisimos los 

casos) se ha rebelado a entrar en el Infierno o en el 
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Purgatorio y esta buscando opciones ineditas en tal 

ordenamiento. 

La leyenda fantastica colonial no constituye, pues, un 

alegato argumentativo contra la institucion religiosa y a 

favor de las creencias populares, sino que procede de manera 

esencialmente informal, buscando generar un dialogo 

irresoluble antes que conducir a una conclusion definitiva. 

La leyenda no ofrece, pues, un argumento discursivo, sino 

que su argumento es su propia estructura, una estructura que 

permite proceder parodicamente pero que trasmuta tai efecto 

en desconcierto fantastico. 

2.2.3. El cuen^o fantas^xco. Jose Maria Roa Barcena, Vicente 
Riva Palacio. 

El rastreo del relato fantastico nos conduce 

indefectiblemente a la genesis del cuento moderno 

hispanoamericano; con ello queremos decir, aquel que recrea 

la tradicion cultural mestiza que identifica las nuevas 

naciones. Esta especificacion tiene como referente 

contrastivo algunas manifestaciones cuentisticas que se 

dieron durante el romanticismo, orientadas hacia una poetica 

cultista y retorica, derivada del ala superficial y 

sentimentalista del romanticismo europeo. Entre estos 

cuentos figuran, a guisa de ejemplo: "Euclea o la griega de 
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Trieste", del Conde de la Cortina", "El amor frustrado" de 

Jose Joaquin Pesado, "Amor secreto" de Manuel Payno, 

"Atenea" de Ignacio Manuel Altamirano, "La sensitiva", de 

Juan Diaz Covarrubias, etc.^^ Se trata de una literatura 

huera, impostada, ajena totalmente a la tradicion cultural 

del nuevo continente: "un cuento que pretende suprimir su 

memoria oral -senala Martha Munguia— y prefiere movilizar su 

pasado prestigioso, escrito, ubicado en la novela europea 

del romanticismo" (96). Es importante senalar que algunos de 

estos autores, como Payno y Altamirano, contribuyeron 

enormemente al desarrollo de la literatura nacional, pero lo 

hicieron bajo otras formas prosisticas y narrativas; a la 

hora de cultivar el cuento literario, lo hicieron bajo esta 

concepcion colonizada. Es el caso tambien de Guillermo 

Prieto, quien, como ya hemos visto, es uno de los 

costumbristas de mayor alcance popular; en esta seccion 

analizaremos "El estudiante", un cuento que se aparta de esa 

poetica castiza que hemos senalado, pero que, por su fecha 

de publicacion, reviste una importancia historiografica 

especial. 

Los autores dos autores mas representatives del cuento 

fantastico del periodo romantico son Jose Maria Roa Barcena 

(1827-1908) y Vicente Riva Palacio (1832-1895), quienes se 

apoyan justo en ese legado memorioso que fermenta la vida 
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social y ponen las bases para el cuento moderno mexicano.^® 

Bernardo Ortiz de Montellanos considera que estos dos 

autores "inician el cuento moderno, sustantivo y corto, en 

un estilo familiar de conversacion" (7-8). Por su parte, 

Luis Leal, refiriendose al cuento anecdotico coincide en 

afirmar que "los maestros de este tipo de cuento son Roa 

Barcena y Riva Palacio," y enseguida agrega: "con ellos nace 

el cuento moderno en Mexico"(51). Pues bien, entre los 

cuentos mas destacados de estos autores se hallan los de 

asunto sobrenatural. En esta seccion nos ocuparemos 

concretamente del cuento "Lanchitas" de Roa Barcena, en el 

cual se observa la apropiacion cuentistica de los asuntos 

legendarios, y "Un matrimonio desigual" de Riva Palacio, en 

el que ya identificamos un cuento fantastico autonomo de 

tipo popular. 

El cuento "El estudiante", de Guillermo Prieto fue 

publicado en el Siqlo XIX, en 1842. Al inicio del presente 

capitulo, asentamos que Oscar Hann propone "Caspar Blondin", 

del ecuatoriano Juan Montalvo, como el cuento fantastico 

hispanoamericano mas antiguo de que se tiene noticia; dicho 

cuento tiene como fecha de escritura el afto 18 58, y fue 

publicado por primera vez en 18 66. El cuento de Prieto 

recorre dieciseis anos hacia atras la fecha propuesta por 

Hahn, por lo que su analisis es mas que obligado. 
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El cuento consta de dos narradores personales y, por lo 

mismo, de una doble perspectiva. La primera historia solo 

sirve de marco a la segunda, y se resume en que alguien 

narra su visita a un cementerio en donde tiene un encuentro 

con un individuo que, a su vez, le cuenta su historia 

personal. Esta segunda historia es reproducida textualmente, 

de modo que su narrador usa tambien la primera persona. La 

historia es, en resumen, la siguiente: el protagonista mata 

de un tiro a un ladron cuando este intenta entrar a su casa. 

Fatalmente, su victima resulta ser un hermano de la joven de 

quien esta enamorado, lo cual, naturalmente, obstruye sus 

aspiraciones sentimentales. La familia del occiso se muda a 

un lugar desconocido y pasan los anos. fil joven homicida 

prospera en lo profesional y, por accidente, vuelve a 

encontrarse con esta familia en un sitio retirado de la 

capital. Este encuentro ocurre en circunstancias muy 

especiales que le dan la oportunidad de salvar la vida del 

padre de la joven. Esto, se supone, propiciaria su 

reivindicacion con la joven y su familia, lo cual no sucede 

porque el regresa pronto a la capital. Lo que hace entonces 

es frecuentar la tumba de quien fuera su victima y pedirle 

encarecidamente que interceda en su relacion con la joven, 

hasta que un dia se encuentra con ella ahi mismo en el 

panteon, A partir de entonces comienzan a verse en ese mismo 
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sitio, y el solo espera que la familia de ella lo perdone 

para visitarla en su casa. Finalmente, ocurre que la joven 

le notifica que al dia siguiente podran ir a la casa. ^:i 

acude con cierta anticipacion al cementerio; mientras la 

espera, comienza a mirar las inscripciones de las tumbas y 

una de ellas lo perturba profundamente. En este punto 

interrumpe su historia para mostrarle a su interlocutor la 

inscripcion de que se trataba. El primer narrador retoma la 

palabra en este punto y concluye el relator 

(...) yo lei con pavor: 
Aqui yace el cadaver 
de dona N... 
Requiescat in pace 

Volvi el rostro: el hombre con sus ojos llenos de 
lagrimas se separo de mi hablando desconcertada-
mente. 

jlnfeliz! Estaba loco. (336) 

Lo que se infiere, pues, es que aquel hombre habia 

mantenido amorios con una "aparicion". El narrador basico 

determina que se trata de un loco, lo cual puede entenderse 

como una solucion racionalista. Sin embargo, no puede 

tomarse como un juicio definitive, puesto que quien lo 

externa es un narrador igualmente personal, tan parcial como 

aquel. Se cumple en este caso la condicion de vacilacion 

entre una explicacion racional y la aceptacidn del hecho 

sobrenatural como tal. 
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Es de observarse que esta vacilacion solo queda 

implicada en el final del relato y no constituye un motivo 

central de su desarrollo. Lo sobrenatural es utilizado aqui 

para coronar una historia de amor desventurado y queda 

supeditado a ese motivo romantico. 

Los motivos afines a lo fantastico no son del todo 

ajenos a Guillermo Prieto. Hemos comentado ya dos 

tradiciones regionales, "El arroyo del muerto" y "La cruz 

del sombrero". Versifico tambien una leyenda de tinte 

macabro, "La calle de la buena muerte" (1841), y otra de 

asunto sobrenatural, "El callejon del muerto" (1879). Tiene, 

ademas, otro cuento de ambientacion gotica y misteriosa, 

solo que el argument© no llega a desembocar en lo 

sobrenatural sino en lo truculento: "Manuelita" (1843) 

El cuento "Lanchitas" (1877), de Jose Maria Roa 

Barcena, ofrece un interes especial en varios aspectos. En 

primer lugar, se trata del cuento mas importante de quien 

suele ser considerado, junto con Vicente Riva Palacio, como 

iniciador del cuento moderno en Mexico; un segundo aspecto 

que lo hace imprescindible en este estudio es, justamente, 

que se trata de un cuento fantastico; y, finalmente, una 

tercera peculiaridad, estrechamente vinculada con el asunto 

que hemos venido estudiando, es que su argument© se apoya en 
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una leyenda. El cuento "Lanchitas" nos obliga, pues, a 

profundizar un poco mas en los nexos y las especificidades 

entre el relato legendario y el cuento. 

Oscar Hann advierte que "El espectro de la leyenda y la 

leyenda del espectro se dan la mano en *Lanch±tas'" (65) y 

enseguida enumera algunos rasgos tipicos de la leyenda y la 

"tradicion" presentes en el cuento, para finalmente afirmar 

que "^Lanchitas' no es ya ni una tradicion ni una leyenda -

aunque muestre algunas huellas de esos generos, sino un 

cuento literario, cuyas vacilaciones son explicables si 

recordamos que Roa Barcena es tambien autor de varias 

recopilaciones de leyendas mexicanas" (67). 

Desafortunadamente, Hann, no explica en que consisten esas 

vacilaciones y como se resuelven para determinar que 

"Lanchitas" es un cuento y no una leyenda. 

El cuento "Lanchitas" constituye un caso conspicuo para 

profundizar en las especificidades de los generos legendario 

y cuentistico. El argumento de este cuento es en esencia el 

mismo que el de "La leyenda de la calle de Olinedo", resumido 

en el apartado anterior. Hay, desde luego, algunas 

diferencias menores o circunstanciales. Son diferentes, por 

ejemplo los nombres del protagonista y del lugar: en la 

leyenda el personaje central es fray Mendo, y el lugar es la 

Calle de Olmedo; el cuento, el protagonista es el padre 
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Lanzas o Lanchitas, y la calle es la del Padre Lecuona. En 

la leyenda, es un hombre quien intercepta al clerigo, y el 

raoribundo es una mujer bella; en el cuento, quien sale al 

paso del cura es una mujer, y el moribundo es un hombre 

decrepito. En la primera, el objeto que olvida el clerigo en 

el interior de la casa es un rosario; en el segundo, es un 

panuelo. Alia, el clerigo muere; aca, solo sufre una 

conmocion que le modifica el caracter por el resto de sus 

dias. 

Sin embargo, lo que determina a "Lanchitas" como cuento 

no son estas variaciones fortuitas del argumento, sino 

algunos rasgos de su estructura discursiva entre los cuales 

podriamos destacar el temple animico del narrador definido 

por la subjetividad, la configuracion de un receptor privado 

o personal y, finalmente, la del pasatismo. 

El cuento pone al personaje en primer termino, lo cual 

se evidencia desde su titulo mismo (Lanchitas), mientras que 

la leyenda apunta hacia el lugar (La calle de Olmedo). El 

primer parrafo es para explicar que Lanchitas es diminutive 

de Lanzas, apellido original del sacerdote, y esta 

aclaracion sirve para iluminar el caracter manso del 

personaj e: 

Nombrabasele con tal derivado no sabemos si 
simplemente en serial de carino y confianza o si 
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taitibien en parte por lo pequeno; mas sea que 
militaran entrambas causas juntas o aislada alguna 
de ellas, casi es seguro que las dominaba la 
sencillez pueril del personaje... (77) 

En el segundo parrafo apreciamos ya el temple animico del 

narrador y su relacion con el relato. Primero descalifica 

las anecdotas triviales que el populacho tejio en torno a la 

simplicidad de este personaje: 

cQuien no ha oido alguno de tantos cuentos, mas o 
menos salados, en que Lanchitas funge de 
protagonista y que la transmision oral va 
transmitiendo a la nueva generacion? (77-8) 

Y enseguida establece otro tipo de percepcion definida 

fundamentalmente por la subjetividad, que intenta 

restablecer la dimension humana de ese figurin: 

Hoy que, por dicha, no tengo que ilustrar o 
rectificar o lisonjear la opinion publica y que 
por desdicha voy envejeciendo a grandes pasos, que 
de veces en el seguir el humo de mi cigarro, en el 
silencio de mi alcoba, el curso de las ideas y de 
los sucesos que me visitaron en la juventud, se me 
ha presentado en la linterna magica de la 
imaginacion Lanchitas, tal como me le describieron 
sus coetaneos, limpio, manso y sencillo envuelto 
en sus habitos clericales... (78) 

Al mismo tiempo, queda aqui ya prefigurado el tipo de 

receptor. La atmosfera de intimidad (de alcoba) no elimina 

del todo el animo conversacional, pero tal charla se vuelve 

mas privada, mas personal. El receptor, ademas, es por 
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fuerza un lector y no un oyente, a diferencia de lo que 

ocurre o tiende a ocurrir en la leyenda y aun en la 

tradicion. 

El paso siguiente en la secuencia narrativa es advertir 

que el caracter del personaje no siempre fue infantil, sino 

que su personalidad se habia caracterizado anteriormente por 

ser todo lo contrario: el Padre Lanzas habia sido un 

sacerdote de gran vigor intelectual, familiarizado con la 

investigacion teologica, la filosofia de la ilustracion e 

incluso las ciencias naturales. El cuento plantea como 

primer conflict© argumental esa transformacion del 

personaje: 

Y este hombre, superior en conocimientos a la 
mayor parte de los clerigos de su tiempo, 
consultado a veces por obispos y oidores, y 
considerado acaso como un pozo de ciencia por el 
vulgo, cierra o quema repentinamente sus libros; 
responde a las consultas con la risa de la 
infancia o del idiotismo . . . y se convierte en 
personaje de broma para los chicos y para los 
desocupados. (7 9) 

Enseguida el narrador comenta que unos meses atras 

inquirio sobre este caso a "una persona ilustrada y formal, 

que le trato [al padre Lanzas] con cierta intimidad" (79) . 

Anade, ademas, que su interlocutor lo aparto de la reunion 

de amigos, en la cual se habia estado hablando de 

espiritismo, y le refirio "una anecdota mas rara todavia que 
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la transformacion de Lanchitas y que acaso la explique"(9). 

La situacion comunicativa en que se le narra la historia que 

esta por referir es, pues, privada, a diferencia del itiodo en 

que se contaban aquellas otras anecdotas "mas o menos 

saladas" sobre Lanchitas cuyos patrones pragmaticos si se 

corresponden con los de la leyenda y la tradicion. A su vez, 

el narrador transmite la historia al lector en la misma 

forma privada y personal en que le fue contada-

El otro aspecto que aleja a este cuento del relato 

legendario es el del tiempo aludido. En primer lugar, 

podemos apreciar que si bien el narrador y el protagonista 

no pertenecen a la misma generacion, si comparten la misma 

epoca historica. El narrador menciona haber interactuado con 

los coetaneos de Lanchitas; dice que este se le presenta en 

la imaginacion "tal como me le describieron sus coetaneos." 

Este senalamiento se confirma cuando el narrador basico 

comienza el relato del acontecimiento que trastoco el 

caracter del personaje: "No recuerdo el dia, el mes, ni el 

ano del suceso, ni si mi interlocutor los senalo; solo 

entiendo que se referia a la epoca de 1820 a 30" (80). 

Estamos, pues, dentro del mismo siglo. En cambio, la leyenda 

aleja el acontecimiento sustancialmente. Retomemos el ya 

citado pasaje de la "Leyenda de la calle de Olmedo": 
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Si el recuerdo es oportuno 
Y va en la cuenta acertado. 
Era en el siglo pasado. 
El ano de treinta y uno. 
Ya de fijo no hay ninguno 
Que conserve en la memoria 
Esta fantastica historia 
Que a referir paso yo 
Y que un fraile me conto, 
A quien Dios tenga en su gloria. 

(343-4, el subrayado es mio) 

Notese como la leyenda situa la historia juste un siglo 

antes que el cuento. £sta hace notar, ademas, que nadie 

puede acceder a ese hecho a traves del recuerdo, y la unica 

persona que parece haber sabido de fuente directa lo que 

paso, ha muerto ya. El cuento, por su parte, acerca el 

acontecimiento y lo coloca en la misma epoca del narrador en 

funcion del tipo de verismo que le es especifico, apoyado 

fundamentalmente en el efecto de inmediatez. El que esta 

alteracion temporal se deba a exigencias de tipo generico 

adquirir mayor solidez aun si averiguamos la fecha historica 

del acontecimiento "real" que motivara ambas versiones. Para 

nuestra fortuna, contamos hipoteticamente con ella. Se trata 

de la tradicion titulada "La Calle de Olmedo (Ahora 6a. del 

Correo Mayor)", escrita por Luis Gonzalez Obregon. Gonzalez 

Obregon cree haber dado con el acontecimiento historico que 

hay detras de esa leyenda, para lo cual se baso en "la 

verdad contenida en las amarillas paginas del proceso que 
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existe en el Archivo General de la Nacion" (72). Pues bien, 

ahi se nos proporciona la fecha exacta, la cual es, en 

efecto, posterior a la que fija la leyenda y anterior a la 

aludida por el cuento; 

El caso extrano fue el siguiente: El presbitero D. 
Juan Antonio Nuno Vazquez, Capellan del Marques de 
Guardiola, pasaba frente a las puertas del Coliseo 
de esta ciudad de Mexico el 15 de septiembre de 
17 91, y como a las ocho de la noche se le acerco 
un hombre de capa . . . (70) 

En cuanto al efecto fantastico, este se da, tanto en la 

leyenda como en el cuento, en el momento en que el 

protagonista se enfrenta a la certeza de haber cruzado una 

puerta que exhibe todas las evidencias (testimonio de 

vecinos, telaranas en la cerradura) de que ha permanecido 

cerrada durante anos. Tal prueba es, en la leyenda, el 

rosario que ha olvidado en el interior de la casa y que es 

encontrado sobre un esqueleto humano, y en el cuento, el 

panuelo inconfundible que alguna de sus hijas espirituales 

habian bordado con sus iniciales. En la leyenda, la 

conclusion del prelado es que ha confesado a una muerta, y 

ello le causa la muerte. En el cuento, la interpretacion del 

protagonista es el absurdo: "Cuando alguien le interrogaba 

sobre semejante rareza, contestaba con risa de idiota y 
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llevandose la diestra al bolsillo, para cerciorarse de que 

tenia consigo el panuelo. (87) 

Cyntia K. Duncan considera que en "Lanchitas" se 

cumplen las condiciones que Todotov determina para lo 

fantastico, especialmente la referida a la vacilacion "entre 

una explicacion natural y una explicacion sobrenatural de 

los acontecimientos evocados" (Todorov 30) . En cuanto a la 

naturaleza evanescente que Todorov atribuye a la vacilacion, 

Duncan observa que en este cuento la vacilacion resiste la 

prueba de multiples lecturas; "En 'Lanchitas', la estructura 

ingeniosa del cuento no permite que el lector llegue a una 

conclusion facil; por lo tanto, la duda y la hesitacion 

vuelven a plantearse cada vez que se lea el cuento" ("Roa 

Barcena y la tradicion fantastica mexicana" 97). La 

investigadora da cuenta de los distintos momentos en que se 

generan dudas para el protagonista, y la forma en que este 

les da solucion por la via racional, hasta que la formula 

racional resulta inadecuada: 

El descubrimiento del panuelo en el cuarto cerrado 
es el punto culminante en el cuento, y es el 
momento en que "Lanchitas" se convierte en un 
relato fantastico. Ya no hay la posibilidad de una 
explicacion logica porque, en las palabras de uno 
de los personajes, '^.Como explica usted lo 
acaecido?' Nadie se atreve a contestar la pregunta 
en el texto. (104) 
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He aqui la contradiccion teorica. Primeramente se 

afirma que lo fantastico dura lo que dura la vacilacion 

entre una explicacion natural y una sobrenatural, y ahora se 

afirma que el cuento alcanza su estatus fantastico justo en 

el punto en que "ya no hay posibilidad de una explicacion 

logica". Duncan no advierte que al anularse la posibilidad 

de la explicacion logica, no puede hablarse ya de 

vacilacion, sino de colapso. Lo fantastico en este cuento se 

inscribe, pues, en la otra categoria que hemos denominado 

'"perturbacion paradojica" (Supra, 1.1.), en la que la razon 

se enfrenta con lo absurdo. 

De hecho, en el momento de reproducir la "rara" 

anecdota sobre lo ocurrido al padre Lanzas, el narrador 

acota: "Al cabo, si es absurda, vivimos bajo el pleno 

reinado de lo absurdo" (79-80). El cuento se apoya, 

ciertamente en la vacilacion por algun momento, pero su 

efecto final se apoya en lo absurdo, en lo sobrenatural. Lo 

sobrenatural fantastico es algo mas que la simple alteracion 

de las leyes fisicas de la naturaleza; este "algo mas" es el 

quebrantamiento mismo de las convenciones mas elementales 

conque opera el pensamiento racional. De ahi el embotamiento 

de las facultades del protagonista. 

Analicemos ahora algunas estrategias narrativas de que 

el cuento se vale para lograr el efecto fantastico en las 
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dos fases senaladas. Nos referiremos especificamente a dos. 

La primera consiste en una especial imbricacion de 

diferentes sistemas discursivos que comportan distintos 

parametros de realidad. La segunda, complementaria de la 

anterior, es la utilizacion de tres nudos o acontecimientos 

enigmaticos vinculados entre si y que presentan distintos 

grados de credibilidad o extraneza para el sentido comun, 

Ambos procedimientos actuan, por supuesto, en forma 

complementaria 

El primer nudo enigmatico es la transformacion del 

padre Lanzas en Lanchitas, el cual es asumido como un hecho 

fehaciente, y la extraneza que ocasiona es casi nula, pues 

ha sido facilmente asimilada por la comunidad: la 

personalidad pueril de Lanchitas se ha convertido en objeto 

de broma, y solo al narrador le despierta alguna curiosidad 

averiguar la causa de tal transformacion. Los sistemas de 

representacion involucrados en este momento son basicamente 

tres: el religioso, el popular y el objetivista; este ultimo 

representado por el narrador, quien se presenta como 

periodista de edad algo avanzada. Hay una disposicion 

jerarquia y tensa entre los tres. El pueblo hace mofa de la 

simpleza de un sacerdote; a su vez el narrador califica como 

"saladas" esas anecdotas, y trata de recuperar la 

personalidad anterior del personaje en desgracia, con lo 
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cual muestra mayor seriedad y amplitud de criterio. La 

averiguacion realizada por el narrador da pie a otra 

historia en la que ocurren los otros dos nudos enigmaticos. 

El siguiente nudo, dentro ya de la historia que tiene 

como protagonista al padre Lanzas, es el que se da en la 

confesion del presunto raoribundo, quien afirma haber muerto 

muchos anos atras y haber regresado para confesarse gracias 

a un favor divino especial. Como es bien sabido, la religion 

catolica concibe como igualmente reales la vida ordinaria y 

la ultraterrena, pero niega toda posible comunicacion entre 

ambos mundos; ademas, admite el transito entre uno y otro 

solamente en una direccion que es del mundo de los vivos 

hacia el de los muertos. El clerigo pues, rechaza la 

afirmacion del confeso atribuyendola primero a extravio 

mental y luego al influjo de ciertas lecturas literarias, 

como el drama La Devocion de la Cruz^ de Calderon de la 

Barca, en la que ocurre tambien que el protagonista se 

confiesa despues de muerto por gracia divina. El clerigo 

restablece, pues, el orden religioso y desplaza el hecho a 

otro tipo de representacion igualmente acreditado donde 

puede ser admisible: cierta forma del discurso ficcional, 

que en este caso es el drama literario. El parroco, esta 

consciente ademas, de que la compatibilidad entre esta 

literatura y el credo religioso es un tanto problematica: 
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No se puede negar que el pensamiento del drama de 
Calderon es altamente religiose, no obstante que 
algunas de sus escenas causarian positive 
escandalo hasta en los tristes dias que 
alcanzamos. (84) 

Per su parte, el lector percibe, que si bien la 

explicacion que formula para si mismo el sacerdote es valida 

en lo general, desatiende en bloque una serie de detalles 

secundarios como son la desaparicion de la mujer que lo 

llevo a la casa, la atmosfera de abandon© de la habitacion, 

la sensacion de que alguien empuja la puerta desde adentro 

cuando el sale y comienza a cerrarla, etc. Ello produce en 

el lector cierta discrepancia latente con la postura del 

protagonista, lo cual propicia que oriente su reflexion 

hacia otros sistemas alternatives de representacion del 

mundo donde la comunicacion con los muertos es considerado 

como posible: el espiritismo y algunas creencias populates. 

En lo que se refiere al espiritismo, debe recordarse que el 

personaje que conto al narrador esta historia es alguien que 

probablemente esta imbuido en esa doctrina: 

y, como acababa de figurar en nuestra conversacion 
el tema del espiritismo, mi interlocutor me tomo 
del brazo y, sacandome de la reunion de amigos en 
que estabamos me refirio una anecdota mas rara 
todavia que la transformacion de Lanchitas y que 
acaso la explique. (7 9) 
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En cuanto a las creencias popuiares, hemos visto ya 

cuan frecuente es el motivo del regreso de los muertos en la 

leyenda colonial. En el cuento "Lanchitas" no se hace 

alusion directa a este tipo de tradiciones, solo se menciona 

que el personaje habia dado pie a anecdotas mas o menos 

graciosas que se transmitian de padres a hijos. De cualquier 

manera, el lector empirico establece casi inevitablemente 

una relacion estrecha entre el caso que se relata en 

"Lanchitas" y la tradicion legendaria. 

La sordera del prelado respecto a estos otros sistemas 

propicia que el lector sea, automaticamente el unico que los 

esta sustentando, de tal manera que habra de resultarle 

gratificante que ocurra algo que haga fracasar rotundamente 

la formula del clerigo, que se cifra estrictamente los 

sistemas legalizados. La correlacion entre los tres sistemas 

basicos de representacion que entran en juego es entonces la 

siguiente: la postura religiosa y la racionalista se 

unifican en oposicion tacita contra los sistemas informales. 

Estamos, pues, justo en la fase de la vacilacion fantastica. 

El tercer evento consiste, como ya se ha dicho, en que 

el protagonista se enfrenta a la evidencia de que el mismo 

ha cruzado una puerta que ha permanecido cerrada. La absurda 

evidencia es ese inconfundible pafiuelo bordado con sua 

iniciales que recoge en el mismo rincon donde recuerda haber 
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confesado al moribundo. Ni la razon ni la religion pueden 

explicar este hecho. En este punto ya no hay vacilacion, 

puesto que los dos sistemas legalizados del saber han 

reventado y se ha impuesto lo sobrenatural. Lo imposible ha 

ocurrido. 

Si contrastamos nuevamente el cuento con la leyenda, 

podemos establecer que en ambos casos lo fantastico se 

orienta hacia la problematizacion de los sistemas de saber 

oficialmente legitimados. En el caso de la leyenda colonial, 

el sistema minado es prioritariamente el dogma catolico, lo 

cual queda expresado simbolicamente en la muerte del 

sacerdote. En el caso del cuento, el sistema cognitivo 

socavado es el racionalista; desde luego, tambien el dogma 

catolico ha sido igualmente afectado, pero en forma 

indirecta. 

En lo que respecta a la tradicion escrita por Gonzalez 

Obregon sobre el mismo asunto, solo hay que senalar que esta 

elimina el elemento fantastico y refiere el caso criminal 

singularisimo que consistio en el breve secuestro de que es 

objeto un sacerdote para que de confesion a dos individuos a 

quienes se planea asesinar. 

Finalmente, Vicente Riva Palacio nos proporciona los 

primeros cuentos fantasticos ajenos a la tradicion 
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legendaria. El primero, "Un viaje al purgatorio" publicado 

en La Orquesta (1861-1877), constituye apenas un primer 

intento. En el pequeno prologo, de apenas un parrafo, el 

narrador dice que se trata de un cuento "porque me lo 

contaron"; tal advertencia no remits a una tradicion oral, 

sino en todo caso a una anecdota petional: 

De saber tienes joh! cristiano lector! Que esto 
que te voy a referir es cuento, porque me lo 
contaron, como veras mas adelante, pero tiene 
todos los visos de verdad, que era persona 
veridica el narrador" (Cuentos del General 83) 

La anecdota esta narrada en primera persona y no se 

establece ninguna distincion entre la voz del narrador 

basico que aparece en el prologo y el narrador enmarcado de 

la historia en cuestion; esto revela cierta ligereza y una 

conciencia todavia no muy desarrollada del rigor que exige 

el cuento artistico. El argumento, por lo demas, es todavia 

muy rudimentario: el narrador comparte con un compadre suyo 

sus inquietudes sobre espiritismo y aquel le dice que cuando 

muera le va a contestar esas preguntas; tiempo despues, una 

noche advierte la presencia de una persona en la habitacion 

donde duerme; enseguida le interroga y aquel le dice que es 

su compadre, que ha muerto y que ha venido a contestar sus 

preguntas. 
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Como puede notarse, si bien hay un acontecimiento 

sobrenatural en lo narrado, el efecto fantastico no llega a 

configurarse plenamente debido a la estructura plana del 

relate: la fusion de los dos narradores en uno solo cancela 

la posibilidad de una mirada ambigua, que en un momento dado 

podria inducir a la vacilacion, y la trama no avanza lo 

suficiente como para desembocar en alguna paradoja que 

certifique el hecho sobrenatural. El cuento tiene, no 

obstante, alguna utilidad documental, ya que indirectamente 

podemos corroborar el auge que el espiritismo y otras 

corrientes afines comienzan a cobrar en los anos setenta, 

las cuaies habran de proporcionar los motives mas socorridos 

del cuento fantastico naturalista: 

y tanto me calentaba la cabeza, y tal ir y venir 
tenia yo con Allan Kardec, y los escepticos, y las 
transmigraciones, y las reencarnaciones, y los 
espiritus burlones, y los mediums, y el padre 
Crepin, y Esteban Regnier, y la revista 
espiritista, y otras mil cosas.'̂ '̂  

Mucho mejor logrado es el cuento "Un matrimonio 

desigual"(1893), del mismo autor, el cual posee ya los 

atributos tipicos del cuento fantastico moderno. Tenemos 

nuevamente dos narradores y, por lo mismo dos perspectivas. 

En un primer piano, el narrador basico habla de la visita 

que realiza a Covadonga junto con un grupo de "peregrines". 
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de modo que usa casi siempre la primera persona del plural. 

Es interesante hacer notar que desde el primer parrafo 

introduce elementos ambientales que inducen la idea de 

transicion: 

Comenzaba a anochecer cuando llegamos a Covadonga. 
La luna, en creciente, estaba casi a la mitad del 
cielo, y su debil claridad se mezclaba con las 
ultimas luces del crepusculo, dando a todos los 
objetos un aspecto fantastic©, aumentando sus 
proporciones con la indecision de los perfiles. 
(59) 

Durante la comida que se les ofrece esa misma noche, se 

establece una conversacion de sobremesa. Hay una pareja que 

acapara la atencion de manera especial por no saber si se 

trata de madre e hijo o de un matrimonio, ya que el joven 

"representaria unos treinta y cinco anos" mientras la senora 

aparenta tener unos cincuenta y cinco" (59). Durante la 

conversacion el grupo se entera de que se trata de un 

matrimonio; que ella es espaftola y el es de origen aleman; 

que el nombre de la senora es Margarita y el del joven es 

Leopoldo Schloesing. Y enseguida surge otra interrogante: 

"pero nos llamaba la atencion que para nosotros fuera D. 

Leopoldo y su mujer le llamara Guillermo" (59) . El punto 

culminante del desconcierto se da cuando el joven le 

pregunta al narrador: ^Creera usted que mi mujer tiene mas 

edad que yo? Y enseguida asegura al grupo que el es ocho 



118 

anos mayor. Lo que sigue es la historia que cuenta el joven 

sobre el y su mujer, historia que ha de explicar el 

desacuerdo entre sus afirmaciones y las apariencias. La 

historia es la siguiente. Ellos vivian en Hamburgo y estaban 

a punto de casarse; el tenia en ese tiempo veintiocho anos y 

ella veinte. En esos dias se le presenta la oportunidad de 

participar en una empresa en America que le multiplicaria su 

capital en poco tiempo, pero no dispone del capital inicial 

de modo que la madre y la hija la proporcionan todo lo que 

ellas tienen. En el viaje a America el buque naufraga. El 

advierte que ha muerto y le preocupa hondamente la situacion 

en que quedarian su amada y la madre de ella, de modo que 

resuelve volver al mundo. Un ano despues reencarna como hijo 

unico de un eminente capitalista en la misma ciudad en que 

vivia Margarita. A los siete anos de edad, recupera la 

memoria de su proposito y siendo aiin nino establece 

comunicacion con ella, lo cual da pie a otro momento 

extraordinario; 

Nos sentamos en un banco de piedra, mientras que 
mi aya, en otro banco apartado de alii, se 
entregaba por completo a la lectura de una novela. 
Entonces conte a Margarita que yo, el nino 
Leopoldo, era Guillermo.(61) 

Leopoldo crece, mueren sus padres y queda dueno de una gran 

fortuna. Se casa con Margarita y en el momento de la 
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historia llevan ya ocho anos de feliz matrimonio. Una vez 

que termina la historia, la pareja se retira del grupo. La 

duda queda flotando en el aire: 

Sin hacer comentarios nos retiramos todos en el 
momento, y apenas pude dormir pensando si habria 
algo de verdad en aquella historia, si eran dos 
locos o eran un loco y una martir. (62) 

El efecto fantastico de este cuento descansa en la 

vacilacion (Todorov) entre una explicacion natural y la 

aceptacion de que ha ocurrido algo sobrenatural, como seria, 

en este caso, la reencarnacion. La sugerencia de esta 

explicacion esta dada en el propio texto por parte del 

narrador enmarcado; 

—Ya se —continuo solemnemente— que no hay para que 
preguntar a ustedes que si creen en la 
metempsicosis, en la teoria de Pitagoras acerca de 
la transmigracion de las almas, o en las doctrinas 
de la reencarnacion que han sostenido con tanto 
empeno apostoles del espiritismo como Allan Kardec 
o Juan Renau, porque todas las teorias han de ser 
para ustedes delirio. Yo tambien tenia esas mismas 
convicciones. 

La estrategia mas utilizada por parte del narrador 

enmarcado es asumir que comprende la incredulidad de sus 

oyentes, porque el mismo defendia aquella postura antes de 

tener la experiencia que esta relatando. No solo el, sino 

tambien su esposa, que tuvo que convencerse de que el era el 
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amante muerto anos atras una vez que el le repite las frases 

de sus conversaciones y los detalles mas insignificantes. La 

presencia de ella ahi, es una especie de "prueba", aunque no 

definitiva, de que aquello ha tenido lugar. 

Para concluir, solo nos resta subrayar que el 

florecimiento del relato corto ocurre en un contexto de 

estrecho intercambio con la oralidad, la cual imprime al 

relato una configuracion particular que atane tanto al 

contenido como a la forma: en lo que respecta al contenido, 

las tradiciones orales, sobre todo las de tipo legendario, 

constituyen la veta imaginativa mas importante de esta nueva 

vertiente narrativa, ademas de inscribirse en el fervoroso 

impulse nacionalista que tiene lugar en ese momento; en 

cuanto a la forma, el modelo mas adecuado para superar la 

solemnidad oficialista que permea la novela, lo encuentra el 

relato en la anecdota conversacional. Se consolidan asi la 

tradicion y el cuento anecdotico, como formas narrativas 

legitimas en las cuales el cuento mexicano moderno reconoce 

sus propios atributos. 

El desarrollo del relato corto como forma artistica 

coincide en lo politico con el triunfo definitive del grupo 

liberal, y el advenimiento del regimen republicano. La 

relativa estabilidad social que resulta de dicho preceso 
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trae consigo una mayor laxitud entre el quehacer literario y 

el quehacer politico, de modo que el afan pedagogico-civico 

que prevalecio en el quehacer literario comienza a ceder 

terreno a la imaginacion creativa. Esta apertura hacia la 

subjetividad y la fantasia se hace especialmente notoria en 

la poesia y en el relato corto, mientras que la novela 

continua ocupada en la documentacion de los procesos 

sociales. 

Los motives fantasticos constituyen, pues, una punta de 

lanza en ese viraje que el genero narrative comienza a 

desplegar con respecto a los parametros del realismo 

tradicional. El folklore oral, como hemos senalado, 

proporciona ir.uchos de esos motivos, pero no constituye la 

unica fuente: en esos mismos anos se percibe ya un 

incipiente entusiasmo por el espiritismo y demas doctrinas 

esotericas que, combinadas con la herencia oriental, 

proporcionaran el abanico de temas y motivos mas decisivo 

para la cuentistica fantastica del periodo siguiente. 
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NOTAS 

^ Las fechas de nacimiento establece Goic para cada 
generacion son: primera, lg^OO-1814; segunda, 1815-1829; y 
tercera: 1830-1844. Esta puntualizacion no tiene como 
proposito llamar la atenciĉ ri sobre una aplicacion puntillosa 
de esta propuesta generaci<?rislf sino solo enfatizar la 
tardanza con que aparece eJ- genero fantastico en 
hispanoamerica. 
^ Esto ha dado lugar a la formulacion del binomio 
dicotomico clasico/romantiĉ o en el que ambos terminos 
designan polaridades estil;i-Sticas aplicables a cualquier 
obra o epoca literaria. 
^ C.M. Bowra, en The romar^"^i^ imagination, su cardinal 
ensayo sobre la poesia rom^^^tica inglesa, propone la 
imaginacion como el rasgo distintivo mas relevante del 
periodo: "If we wish to distinguish a single characteristic 
which differentiates the EP'jlish Romantics from the poets of 
eighteenth century, it is to be found in the importance 
which they attached to the imagination and in the special 
view they held of it." (1) 
" Cfr. Cedomil Goic, Histc^^ia de la Novela Hispanoamerica-
na, 47 . 
' Citado Por Carlos Monsivais en "La nacion de unos cuantos 
y las esperanzas romantic-^s. Notas sobre la historia del 
termino 'Cultura Nacional' Mexico", 162. 
^ Guillermo Bonfil Batall<3 en su libro Mexico profundo. Una 
civilizacion neqada, expon^ con gran lucidez la 
sobreimposicion de un Mexico imaginario, producto de la 
mentalidad colonizadora de los grupos dominantes que han^ 
dirigido el pais desde la Independencia hasta nuestros dias, 
sobre un Mexico profundo, sometido, desmembrado y, sobre 
todo, negado. 
^ Reconstruyo, a partir d® notas que tome en cursos 
graduados impartidos por Profesor Jose Promis, la 
diferencia que el senalaba entre documento y texto: El 
documento es un contenido que no integra en su estuctura a 
su emisor ni prefigura a receptor. El texto, en cambio, 
es la materializacion de un acto comunicativo que se 
actualiza como tal, cada que entra en contacto con un 
receptor. 
° Luis Leal Breve histnria del cuento mexicano, 20; Jose 
Luis Martinez, La expresid^^ nacional, 239. 
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^ En la nota que Jose Emilio Pacheco dedica a Rodriguez 
Galvan en la antologia Poesia Mexicana I. 1810-1914, 
establece: "Rodriguez Galvan es un adelantado en varios 
campos: primer romantico mexicano, primer "poeta maldito", 
primero que escribe desde el punto de vista mestizo que ha 
logrado hacerse de la cultura literaria antes reservada a 
los criollos." (51) 

En un estudio como este no pretendemos dar cuenta 
exhaustiva del repertorio legendario del Mexico 
decimononico, sino solo trazar las lineas generales que 
introducen elementos fantasticos. Una exposicion mas 
completa puede encontrarse en la tesis doctoral "La 
tradicion y la leyenda en la literatura mexicana", de 
Barbara H. Taylor. Tambien puede ser de gran utilidad el 
"Prologo" de Isabel Quinonez a Leyendas historicas y 
fantasticas de las calles de la ciudad de Mexico, de Juan de 
Dios Peza. 
" Isabel Quinonez, en "Prologo" a Leyendas historicas, 
tradicionales y fantasticas de las calles de la ciudad de 
Mexico, de Juan de Dios Peza, informa que fue publicado en 
El mosaico mexicano. La version que hemos consultado es la 
que aparece en Obras del Doctor D. Jose Bernardo Couto. Tomo 
I. 
^ Hay quienes incluyen una categoria mas dentro del genero 
legendario, la etiologica, que comprende aquellas historias 
explicativas en torno al origen del mundo, de ciertos 
fenomenos naturales, de la morfologia de plantas y animales 
etc. (Degh 76). Por nuestra parte excluimos tales relates a 
los que mas bien catalogariamos como fabulas o anecdotas 
mitologicas ya que no participan de la temporalidad 
protohistorica de la leyenda. 

Jose Luis Martinez ha rotulado como "Concordia 
nacionalista" al tramo que comprende de 1876 a 1889. (La 
expresion nacional, 47) 

El dato del ano lo tomo de la "Introduccion" que hace 
Clementina Diaz y de Ovando a su antologia sobre Vicente 
Riva Palacio (45). En el "Prologo" a Cuentos del General, la 
misma autora comenta que en 1877, la casa editorial Ballesca 
y Cia anunciaba en los periodicos de Mexico dicha 
publicacion, especificando distintos precios segun el lujo 
de las distintas encuadernaciones. Otros estudiosos dan una 
fecha muy posterior de su publicacion, debido, 
probablemente, a que la primera edicion aparece sin fecha. 

Tenemos noticia al menos de dos: una, en 1922, por la 
Libreria General, en la Cd. de Mexico; y otra, en 1927, por 
Thomas Nelson and Sons, en New York. 
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La priitiera serie de las Tradiciones peruanas se publican 
en 1872; la segunda, en 1874; la tercera, en 1875, y la 
cuarta, en 1877. 

Cfr. la antologia Cuentos romanticos de David Huerta. 
Cfr. Luis Leal, Breve historia del cuento mexicano, pp. 

51-52 y El cuento veracruzano, 18-9; David Huerta ed. 
Cuentos romanticos, 119-20; Bernardo Ortiz de Montellanos, 
"Prologo" a la Antologia de cuentos mexicanos, 7-8; J. 
Montague Bonington, 123-124. 

Vicente Riva Palacio. Cuentos del General, 59. Los 
subrayados son del original. Las siguientes citas de cuentos 
remiten a esta misma fuente. 
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3. M21TURALISMO I - VERTZENTE TRADICIONALISTA 

La produccion de relates fantasticos en el periodo 

naturalista es mucho mas abundante y variada que la que 

corresponde al periodo romantico. En este corpus pueden 

distinguirse dos grandes vertientes: una tradicionalista y 

otra innovadora, a las cuales dedicaremos sendos capitulos-

El presente se ocupara de la primera. 

3.1. Consideracxones generales sobre el periodo naturalista. 

A diferencia del periodo romantico, el naturalista 

exhibe cierto sesgo generic©, ya que atane prioritariamente 

a la novela. Esta preferencia generica complica su 

nominacion, ya que no es la novela, sino la poesia, el 

genero en que mejor se perciben las innovaciones formales y 

tematicas del momento, y esa sensibilidad expresada suele 

identificarse como modernismo. La estetica modernista, 

ademas, no se limita a la poesia, sino que cosecha algunos 

de sus mejores frutos en el cuento, vigoriza el ensayo, e 

incide incluso en la novela. No obstante, el termino 

naturalismo resulta mas apropiado para la nominacion del 

periodo por tres razones basicas: es mas abarcativo, da 

mejor cuenta del caracter (positivista) de la epoca y ofrece 
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un mejor contraste con el periodo llterario anterior, el 

romanticismo; sin embargo, es necesario reformular algunos 

escollos generados por la critica convencional. 

La tendencia dominante entre Los criticos e 

historiadores de las letras americanas es la de concebir el 

naturalismo como una prolongacion exacerbada del realismo; 

tal exacerbacion se enuncia casi siempre como una marcada 

preferencia por la recreacion de los aspectos sordidos de la 

realidad, por su enfoque determinista y por el papel 

preponderante que otorga al medio ainbiente y a la herencia 

biologica en la conformacion del individuo. 

Esta formulacion la encontramos tempranamente en el 

ensayo La cuestion palpitante (1883) de la escritora 

espanola Emilia Pardo Bazan, misma que es ratificada en 

Hispanoamerica por la chilena Mercedes Cabello de Carbonera 

en su trabajo La novela moderna (estudio filosofico). Ambas 

escritoras coinciden en concebir romanticismo y naturalismo 

como dos polos opuestos, uno hacia el idealism© y el otro 

hacia el determinismo materialista; frente a estos y en el 

centro de los mismos, colocan el realismo, como un estilo de 

mayor autenticidad y trascendencia, pues abarca los aspectos 

objetivos y subjetivos de la realidad. 

La propuesta original del naturalismo, formulada por 

Zola en su ensayo La novela experimental, se apoya 
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ciertamente en el principio de la causalidad material, pero 

tambien rechaza de manera enfatica la nocion de fatalismo, 

pues su "novela experimental" se inscribe dentro del 

optimismo positivista que apuesta a un control cientifico de 

la naturaleza y la sociedad. El naturalismo novelistico no 

tiene, pues, como proposito expreso, la exhibicion de los 

aspectos mas viles de la naturaleza humana, sino que se 

propone como un metodo de investigacion cientifica orientado 

al conocimiento y mejoramiento del ser humano: 

Es innegable que la novela naturalista, tal como 
la entendemos en la actualidad, es un verdadero 
experimento que el novelista lleva a cabo con el 
ser humano, apoyandose en la observacion. (29) 

Es necesario retomar esta concepcion amplia del 

naturalismo a fin de superar el reduccionismo estigmatizante 

que ha sufrido el termino. Si consideramos como rasgo 

esencial de la novela naturalista el estructurarse a la 

manera de una tesis cientifica, podemos apreciar que esta 

tendencia goza de especial prestigio a finales del siglo XIX 

y parte del XX. Cedomil Goic establece como fechas 

delimitantes para la novela naturalista los aftos de 1890 y 

1934 y distingue tres generaciones con vigencia de quince 

anos cada una: criollista, modernista y mundonovista^. 
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El modernismo queda, asi, situado en el contexto que le 

corresponde y queda superada tambien la tendencia a 

identificar el naturalismo en base a las descripciones 

morbosas o escatologicas. Tambien se perfila de mejor manera 

la relacion entre realismo y naturalismo. Goic utiliza el 

termino realista en dos acepciones: una amplia, para 

referirse al fundamento epistemico general de toda la novela 

moderna, y otro restringido, para designar la tercera 

(ultima) generacion romantica. El naturalismo se define 

entonces en contraste con el romanticismo y no con el 

realismo.^ 

Por ultimo, la utilizacion del termino naturalismo 

resulta mas adecuado para la designacion del periodo que nos 

ocupa ya que remite al contexto socio-cultural del lapso 

historic© en que tiene lugar, el cual esta dominado por el 

positivismo; las distintas corrientes, escuelas y 

generaciones literarias del periodo naturalista se definen 

pues por responder a la ideologia positivista ya sea 

subrayandola o rechazandola. 

Podria decirse que la literatura de este periodo 

constituye un prisma de multiples aristas en el que relucen 

las profundas correspondencias de algunos opuestos 

esenciales: objetivismo y fantasia, prosaismo y 

artisticidad, particularidad y universalismo; en fin, se 
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trata de una literatura que se escribe tanto a la luz de la 

bombilla electrica como del candelabro espiritista. 

Hemos dicho ya que el genero de mayor reconocimiento 

social durante el romanticismo hispanoamericano es la 

novela. Pues bien, este prestigio se prolonga en el periodo 

naturalista, pero es acotado por la poesia, la cual alcanza 

un sitio de vanguardia en lo que se refiere a depuracion 

artistica.^ El concepto de la literatura como expresion 

comienza a matizarse y a ceder un espacio importante a la 

expresion de la subjetividad. Fruto de esta transformacion 

de la concepcion literaria es la consolidacion de un nuevo 

genero que ya se venia cultivando de manera discreta en el 

romanticismo: el cuento. A diferencia de la novela, que es 

una conquista propia de la literatura escrita, el cuento es 

un genero de fuerte ascendiente oral, lo cual incide en su 

conformacion tematica y estilistica; hereda, pues, del 

cuento folklorico y de la leyenda, cierta predisposicion 

genetica para lo excepcional y lo maravilloso. Es en el 

cuento, justamente, donde vamos a encontrar el mejor cultivo 

de lo fantastico. 

En el periodo naturalista, el relato fantastico alcanza 

un desarrollo importante, lo cual, desde luego, no quiere 

decir reconocimiento o prestigio. En realidad, el interes 

por esta vena literaria solo adquiere sistematicidad en la 
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epoca actual, cuando la novela se libera del esquema 

positivista y es capaz de asimilar estructuralmente otros 

ordenes de representacion, como son el mito, el suefto, la 

itiagia. 

En el capitulo anterior hemos visto como el relato 

corto romantico se aparta sustancialmente de los parametros 

realista-pedagogicos que imperan en la novela, y se adentra 

en la zona de la subjetividad y la fantasia. Esta tendencia 

se consolida en el naturalismo, con algunas caracteristicas 

que le confiersn cierta especificidad. En lo que corresponde 

al relato sobrenatural, hemos seftalado que durante el 

romanticismo, el relato sobrenatural se articula basicamente 

como una confrontacion entre las creencias populares y la 

mentalidad "civilizada" sustentada en dos instituciones 

antagonicas: el racionalismo y la religion catolica. El 

relato romantico otorga un triunfo poetico a las primeras: 

los fantasmas de la mentalidad popular sorprenden a las 

conciencia civilizada y le causan alguna desgarradura. 

Aunque ideologicamente, el relato romantico sobrenatural 

apuesta a la sobrevivencia de estas otras opticas, es 

preciso sefialar que la perspectiva cultural conque se 

organiza es la oficial, puesto que el efecto de asombro 

representado en la narracion depende siempre de los 

referentes "civilizados". 
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En el periodo naturalista, la perspectiva objetivista 

corienza a contaminarse con esos otros ordenamientos o 

modelos del mundo, especialmente los derivados del animismo 

esoterico. Esto da lugar a dos vertientes b^sicas: una 

tradicionalista, referida al cultivo que continua teniendo 

el relate legendario popular, el cual, desde luego adopta 

algunas modalidades que dan especificidad al periodo, y otra 

innovadora, que trastoca la perspectiva racionalista y se 

apoya principalmente en las distintas corrientes esotericas 

que pululan en la atmosfera cultural de este periodo. En 

este capitulo nos limitaremos a la exposicion analitica de 

la primera. 

3.2. La verti«n't« fantastic* tradieionalista. 

La nota mas sobresaliente del relato fantastico 

tradicionalista del naturalismo, en relacion al del periodo 

romantico, es que ya no descansa en el modelc de la leyenda 

colonial, sino que se apoya preferencialmente en la 

estructura del relato empirico conversacional. En cuanto al 

contenido, la vertiente tradicionalista se caracteriza por 

su apego a los temas y motives que constituyen la tradicion 

mestiza popular. Entre ellos destaca el del regreso de los 

muertos, con sus multiples variantes; entierros, fantasmas. 
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aparecidos, casas embrujadas; tambien desfilan asuntos de 

milagreria religiosa y comienzan a asomarse casos de 

brujeria indigena. 

Dentro del naturalismo, es tambien la proximidad formal 

de estos textos al modelo del relate empirico 

conversacional, lo que mejor los define frente a la 

vertiente innovadora. Tal cercania puede percibirse como 

cierto desdibujamiento de su densidad escritural, lo cual, 

en muchos casos, hace problematica la pertenencia de estos 

relates al genero cuentistico. Sin embargo, su inclusion en 

la vertiente tradicionalista no se decide estrictamente en 

el aspecto puramente formal, sino que descansa sobre todo en 

indicios autorreferenciales consistentes en otorgar un valor 

especial a la memoria anecdotica del tiempo preterite. 

Entre los autores mas representatives de la vertiente 

tradicionalista tenemos a Manuel Jose Othon, Gregorie Torres 

Quintero, Luis Gonzalez Obregon. Victoriano Salado Alvarez, 

el Dr. Atl, Jose Garcia Rodriguez, Manuel Romero de Terreres 

y Artemio de Valle-Arizpe. 

3.3. El prurxto posxtivista: Manual Jos4 Othdn. 

Manuel Jos§ Othon (1858-1906) pertenece per su fecha de 

nacimiente a la generacion de los precursores del modernismo 

(Sierra, Marti, Najera, Casal), s61o que su produccion es un 



133 

tanto tardia. Contra su propia autoconcepcion (el se 

autodefine como neoclasico), suele ubicarsele entre los 

modernistas: uno de sus poemas, "Idilio salvaje", de 1906, 

es pieza imprescindible en las colecciones de poesia 

modernista. Sus Cuentos de espantos, publicados en 1903, 

constituyen un caso conspicuo para ilustrar el encuentro 

desatinado entre romanticismo y positivismo. En ellos se 

crea primeramente, y con gran eficacia, una atmosfera de 

terror, ambientada siempre en escenarios rurales y a tono 

con las creencias o supersticiones populares, para luego 

echar por tierra el misterio de la experiencia sobrenatural 

mediante una explicacion realista que desacredita la 

autenticidad de tales creencias. La coleccion consta de tres 

cuentos: "Encuentro pavoroso", "Coro de brujas" y "El 

nahual". Concentremonos en el primero. 

El cuento consta de cuatro secciones. En la primera nos 

enteramos de que el narrador emprende un viaje de regreso de 

una aldea hacia la ciudad en que radica, cuyo nombre no se 

especifica. El viaje lo hace de noche, en una mula y 

acompafiado de su mozo, solo que pronto dispone que este 

ultimo regrese a la aldea por algo que ha dejado olvidado y 

le de alcance mas adelante, de modo que 61 continua solo su 

camino- Fuera de esta informaci6n, la mayor parte del texto 
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esta destinada a describir el paisaje nocturno que se le 

ofrace al narrador mientras avanza: 

Todo era luz y blancura en aquella noche del 
tropico. Los penascos aparecian semejantes a 
bloques de plata, y las frondas, los matorrales y 
la maleza misma, temblaban como nervios de cristal 
vibrantes y sonoros. El rio era un chorro de 
claridad y sus espumas relampagueaban como un 
lampo, heridas por la mirada luminosa que el 
firmamento incrustaba en ellas, desde su alcazar 
de diamante.(15) 

La filiacion modernista del texto se hace patente por 

su colorido y por la seductora animacion que introduce en la 

naturaleza, la cual aparece ante nuestros ojos como un 

organism© viviente, dotado de sensibilidad y conciencia. La 

segunda seccion del cuento se refiere al intempestivo 

comportamiento de la mula, que frena su marcha en repetidas 

ocasiones como percibiendo algun peligro inminente, hasta 

que se detiene y no obedece mas las ordenes de su jinete, 

quien comienza a contagiarse del nerviosismo del animal. En 

la tercera seccion aparece la causa de tan tremenda 

inquietud; se trata de un hombre montado sobre un asno negro 

que avanza parsimoniosamente hacia ellos. Al mirar de cerca 

el espectro, el narrador queda horrorizado: 

Era un rostro livido, c^rdeno, al que la inmensa 
luz lunar prestaba sus matices azules y verdes, 
casi fosforescentes. Unos ojos abiertos y fijos, 
fijos sobre un solo punto invariable, y aquel 
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punto en tal instante eran los mios (...) Era una 
nariz rigida y afilada, semejante al filo de un 
cuchillo. De sus poros colgaban coagulos 
sangrientos.•. (19) 

El narrador huye atropelladamente por la montafta y 

despues retoma el camino, para encontrarse enseguida con una 

comitiva de cinco personas; estas aclaran el misterio. El 

extrano jinete del asno era el cadaver de alguien que habia 

muerto en una rina en un rancho vecino; los hombres lo 

llevan a la villa para consignar el hecho a la autoridad y 

lo han colocado en esa forma sobre el asno para facilitar su 

conduccion por la vereda. La solucion que se da al hecho 

sobrenatural es, a todas luces, insatisfactoria. El 

desmedido desasosiego de la mula no se justifica por el 

hecho de que venga un cadaver atado sobre el asno. Arturo 

Noyola tiene razon al advertir que si la mula se asusta 

"luego entonces si habia algo de extrafio en el jinete"(6). 

El comportamiento desenfadado de los campesinos, la decision 

frivola de colocar el cuerpo del muerto en esa postura y el 

permitir que tan singular cargamento cobre tanta distancia 

de ellos durante el trayecto, pese a que el asno parece 

avanzar con su peculiar lentitud, son tambien elementos 

inconvincentes que evidencian dos cosas: por una parte, el 

empleo desatinado de ciertas licencias que permiten alguna 

laxitud^ al relato conversacional, y por otra, la 
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intervencion de la voluntad autoral con miras a proporcionar 

una solucion racional a cualquier precio. 

Pero aun queda por comentar la cuarta parte del cuento. 

En ella se nos informa que el mozo, una vez que regresa de 

la aldea tiene este mismo encuentro pavoroso, pero con la 

variable de que se desvia definitivamente del camino por lo 

cual no se encuentra con la comitiva que conduce el cadaver. 

Se queda, pues, con la implacable conviccion de haberse 

topado con un ser del otro mundo, y es inutil todo intento 

de convencerlo sobre la "realidad" de los hechos; por si 

fuera poco, el mozo muere a las pocas semanas victima del 

paludismo. La inclusion de este segundo punto de vista es un 

mero recurso contrastivo para fortalecer el del narrador, y 

sugiere una conclusion muy elemental: lo sobrenatural es 

solo una apariencia enganosa, solo que algunos tienen la 

oportunidad o el privilegio de desenmascararlo y otros no. 

En fin, el elemento fantastic© ha sido abortado en el cuento 

por el celo positivista, y tal aborto ha arruinado la salud 

del cuento mismo. 

El esquema se repite en los otros dos cuentos. En "el 

nahual" asistimos al gravoso desenmascaramiento del nahual, 

el cual resulta ser un lastimoso viejo que ha adiestrado un 

coyote para robar animales dom6sticos; en el caso de "Coro 

de brujas", el narrador asegura haber descubierto tambien el 
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secreto de las mujeres que actiian como tales, pero decide 

callarlo. Los cuentos de Othon se apartan pues del genero 

fantastico, ya que la vacilacion entre una explicacion 

natural y una maravillosa ha sido disuelta a favor de la 

primera, y se adhiere, aunque con poca fortuna, al genero 

que Todorov ha definido como "extrafto". 

3.4. La layenda •ninareada. Gragorio Torras Quxntaro, 
Victoriano Salado Alvaraz, Josa Garcia Rodrxguas. 

La insercion de relates legendaries o tradiciones en el 

marco de otro relato basico constituye una forma muy 

socorrida en la reproduccion de leyendas. Esta estructura no 

es exclusiva del naturalismo, sino que la encontramos con 

mucha anterioridad, justamente en el texto que ha sido 

considerado como nuestro primer cuento legendario: "La 

historia de don Juan Manuel", del Conde de la Cortina, 

analizado ya en el capitulo anterior. En ese caso el relato 

basico consiste en que el narrador-personaje escucha la 

leyenda de boca de su barbero e inicia una investigacion 

sobre los hechos veridicos que probablemente dieron origen a 

la misma; despues, 61 relata al barbero el resultado de sus 

pesquisas. Esta disposicion obliga a considerar el texto ya 

no como una mera reproduccion de la leyenda sino como una 

recreacion literaria de la misma: un "cuento legendario", 
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como le llaman Luis Leal y Jose Luis Martinez. Aunque en su 

momento este texto nos sirvio para ilustrar cuan reacio es 

inicialmente nuestro romanticismo para la fantasia, es 

oportuno destacar que el procedimiento utilizado en el 

entrana un principio esencialmente ficcionalizador, ya que 

podemos sobreentender que la secuencia del dialogo con el 

barbero es un mero artificio del autor para desvertebrar los 

elementos sobrenaturales de la leyenda, al introducir una 

distincion formal entre dos perspectivas: una credula e 

ingenua, y otra presuntamente objetiva. Tal estrategia, sin 

embargo, redunda en la ficcionalizacion del narrador mismo, 

el cual deja de identificarse formalmente con el autor 

empirico, el Conde de la Cortina, por lo que el texto todo 

deviene en relato ficticio, en "cuento legendario", como le 

han llamado Leal y Martinez. 

La transcripcion de la leyenda conduce casi de manera 

natural a esta estructura metadiegetica. Esta dualidad 

narrativa remite a dos temporalidades basicas, la del 

presente, en que la leyenda es contada, y la del pasado 

remote a que la leyenda misma alude. Esta doble temporalidad 

es consustancial al g6nero legendario ya que, 

ideologicamente, una de sus funciones sustantivas es la de 

tender un puente entre el presente de una comunidad y su 

pasado. Pero la alusi6n el presente suele ser formulaica en 



139 

el periodo romantico, y es para dar testimonio del lugar en 

que acontecieron los hechos. 

En el naturalismo, en cambio, la anecdota 

introductoria adquiere una densidad especial y suele 

desplazar la historia legendaria a un segundo piano. Debido 

a este procedimiento, la leyenda enmarcada pierde contacto 

con la realidad extraliteraria de tal manera que en muchas 

ocasiones no sabemos a ciencia cierta si se trata 

efectivamente de una leyenda preexistente o si es mera 

invencion. Analicemos el texto "El Guarda del Virrey", de 

Gregorio Tor-^es Quintero (1865-1934).^ Comienza asi: 

y asi hablo Sor Julian dirigiendose a su auditorio 
de campesinos: 

—Hace como veinte aftos, tenia yo una contrata 
de lefta y estaba obligado a entregar determinado 
numero de cuerdas cada semana.(18) 

Formalmente, el texto inicia con un narrador impersonal 

que presenta a fJor Julian y a su auditorio, y dasaparece 

enseguida para permitir que el propio fior Julian narre su 

historia. Sor Julian relata que en una ocasion en que 

laboraba en el bosque en compaftia de su ayudante, este vio 

un aparecido que lo lleno de terror, pero que 61, don 

Julian, no podia ver. flor Julian le comenta lo sucedido a un 

amigo suyo quien le aclara que ya otros campesinos han visto 

tal aparecido y le cuenta la historia que hay detr^s de tal 
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suceso. Tal historia "se remonta hasta la epoca de los 

virreyes" (20): Un guarda del rey se hace complice de una 

banda de contrabandistas y es asesinado per los mismos 

maleantes cuando intenta reivindicarse; poco despues la 

banda es liquidada completamente por los guardias del rey, 

pero el tesoro acumulado por la banda queda oculto. El 

aparecido es, pues, el guardia del rey. Hasta aqui la 

historia tradicional. fior Julian y su amigo comprenden que 

el aparecido podria indicarles el lugar donde se halla el 

tesoro, por lo que convencen al ayudante, que es el unico 

que puede ver al fantasma, para que los acompafte. Dan asi 

con una cueva oculta tras una pena y, al escarbar, 

encuentran el esqueleto de quien debio ser el guardia 

ajusticiado; remueven la caja y encuentran una capa de 

carbon; esto les trae a la memoria una supersticion segun la 

cual "cuando uno se muestra muy ambicioso, el dinero se 

vuelve carbon" (25). Uno de los que escuchan a fJor Julian le 

advierte que el dinero podia haber estado debajo del carbon 

y que el tal amigo seguramente regreso mas tarde a 

recogerlo. 

Tenemos pues, tres niveles de ficci6n. En el primero se 

plantea la situacion comunicativa en que se cuente el relato 

del aparecido; tal relato constituye el segundo nivel 

ficcional(metedieg^sis) y se inscribe, por ser personal, en 
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la misma epoca del narrador; es algo que ocurrio "hace como 

veinte anos", y es el que contiene el hecho sobrenatural: 

"la aparicion". El relate que "explica" tal aparicion 

constituye el tercer nivel; alude a una 6poca remota y 

refiere un hecho violento, pero no sobrenatural. Por la 

epoca evocada y por algunas acotaciones como "las relaciones 

que corren por aqui" y "dicen las cronicas tradicionales", 

podemos establecer que se trata de una tradicion oral. iSe 

trata de una tradicion real del estado de Colima o de una 

mera invencion? La respuesta concreta no importa gran cosa 

para nuestro proposito. Lo que queremos hacer notar es la 

duda misma, la cual se genera por la estructura que hemos 

descrito. 

Ahora bien, el hecho de que la leyenda se subordine a 

la estructura del relato empirico tiene algunas 

implicaciones importantes en lo que se refiere a la mecanica 

de lo fantastico. Desde el punto de vista de los receptores 

internos (el grupo de personas que escuchan a tJor Julian) el 

relato del aparecido que cuenta don Julian otorga veracidad 

empirista a la leyenda del guardia ajusticiado; desde el 

punto de vista del lector, sin embargo, la percepcion es un 

tanto inversa: el relato que se cuenta internamente como 

empirico es, por exigencia de 16gica narrativa, una 

invencion del autor y proyecta su caracter ficticio sobre la 
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leyenda que evoca. El resultado de esto es que, 

estructuralmente, la posicion epistemica del receptor 

externo —real— y los receptores enmarcados, estan condenadas 

al desacuerdo en lo que respecta al estatus logico del hecho 

sobrenatural. El receptor externo es inducido a considerar 

el texto en su totalidad como ficcion, mientras que los 

receptores internes son impelidos a percibir las dos 

historias como verdaderas. 

Esta contraposicion de posturas con respecto a la 

veracidad de los hechos sobrenaturales puede plantearse 

tambien como una contraposicion entre los valores 

tradicionales (representada por los receptores internos) y 

la sensibilidad moderna (atribuida el lector potencial): 

entre la supersticion y la ciencia. Tal oposicion se percibe 

con especial claridad en "El fantasma" (1901-1931),® de 

Victoriano Salado Alvarez (1867-1931). El texto comienza con 

la introduccion de una conversacion en la que el narrador 

habra de escuchar una tradicion que le relatara su 

interlocutor. El narrador-personaje es un joven abogado de 

veinticinco aftos y su interlocutor es un hombre de sesenta y 

dos, que ejerce la misma profesi6n. Ambos se hallan al final 

de una larga jornada hecha a caballo con motivo de una 

diligencia de "apeo y deslinde". Desde el principio se hace 

notar cierta admiracion del joven hacia el viejo, quien le 
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aventaja en varies aspectos, incluido el de la resistencia 

fisica : 

[...] despues de andar a caballo seis horas 
seguidas, confieso que me sentia fatigado (...) 
En cambio mi contradictor, el licenciado don Jose 
de la Luz Hoyos, a pesar de sus sesenta y dos anos 
cumplidoS/ estaba tan alegre y content© como antes 
de salir de Tlaxochimilco. (198) 

Pronto podemos advertir que esta fortaleza fisica es 

solo un reflejo de cierta sapiencia practica y moral, cierta 

filosofia de la vida. Su caracter esta trazado por cierto 

paternalismo pedagogico: "No se desabrigue, compafterito, me 

dijo, que es lo mas facil pescar un constipado en estas 

montanas...(198) Las recomendaciones que hace al joven 

remiten de uno u otro modo a la escision cultural que el 

presupone entre ambos. Refiriendose al asunto legal que los 

ocupa, advierte: 

En estas cosas, no se por que tienen ustedes los 
modernos ideas tan singulares . . . Sobre todo hay 
que buscar y concertar las medidas de los 
agrimensores viejos y los mapas y croquis de los 
indios y de los propietarios. No son cosas 
inconciliables. (199) 

La autoridad moral que el viejo licenciado proyecta en 

sus palabras tiene como apoyo principal ese profundo 

conocimiento que muestra de la cultura tradicional y su 

aguda penetracion para trazar las correspondencia entre los 
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convenciones de aquella y el lenguaje moderno: "Por ejemplo, 

ese arroyo se llama ahora de los Lamentos; pero en el 

juicio, si a el llegaremos, le probaria que no es sino el 

Torrente de Anton Martin ..."(199). Notese que el nombre 

oficial, el de Torrente de Anton Martin, es el que ha 

quedado desplazado del uso, y que el utiliza el nombre 

popular como el verdadero nombre del arroyo. En este 

contexto, el narrador le pregunta sobre lo que motivo a 

llamar "Rancho del Fantasma" a una de aquellas haciendas. La 

historia que el viejo le cuenta es la siguiente. 

En los tiempos de la lucha insurgente las minas de 

Guanajuato interrumpen sus labores y la vida de los pueblos 

se vuelve sumamente precaria. Dona Lagarda y su hija Maria 

no tienen donde vivir y se ven precisadas a refugiarse en 

una casa que perteneciera a los seftores marqueses de San 

juan de Rayas, pero que permanecia sola por su fama de estar 

embrujada: "Cosas de duendes, de aparecidos, de cadenas que 

suenan, de puertas que se abren, de patios embrujados..." 

(202) . La primera vez que se les aparece el fantasma, ambas 

quedan privadas de razon y estdn a punto de abandonar la 

casa; sin embargo refrenan sus impulses cuando advierten que 

ban sido provistas de una buena racion de comestibles. El 

fantasma aparece solo de vez en cuando y, curiosamente, 

ellas le pierden el temor. Despu6s de un largo periodo de no 
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aparecerse, las dos mujeres reparan en su larga ausencia y 

el aparece al instante : 

—Yo soy don Juan. 
No acababa de hablar, cuando la muchacha, ya 

sin susto, le dijo, como si hubiera sido un 
antiguo amigo: 

—cQue le habia sucedido en tanto tiempo, don 
Juanito? 

No necesitaba mas el espectro para hacer la 
relacion que llevaba ya lista, uy que nadie oia 
porque inmediatamente se ^^privaba". (206) 

La historia del aparecido se reduce a que habia sido 

traicionado y asesinado por su amada y un amigo suyo. 

Instruye a las mujeres sobre "el numero de misas, rosarios, 

comuniones y viacrucis que era menester para que subiera su 

alma a gozar de la eterna luz" (206) y les indica el lugar 

donde se halla enterrada su cuantiosa fortuna en alhajas, 

diamantes, monedas de oro, etc., para que las mujeres tomen 

posesion de ella. 

Lo que mas llama la atencion es que la condicion para 

ser beneficiado con la fortuna del fantasma haya sido la 

superacion del terror. El miedo que causa todo aparecido es 

por la radical "otredad" que este representa. Asi, una vez 

que las mujeres se familiarizan con el fantasma, este puede 

comunicarse con ellas, y salir ambas partes beneficiadas. El 

miedo se revela, pues, como un mecanismo psiquico que impide 

el encuentro con el otro, un mecanismo de exclusion. La 
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violencia de que el aparecido fuera objeto por parte de su 

amada y de su amigo refuerza la idea de que el origen de su 

"fantasmidad", por decirlo asi, radica la ausencia de 

vinculos profundos con sus semejantes. 

La estrecha relacion entre lo fantastico y la violencia 

ha sido ya destacada por Tobin Sieberns en su sugerente 

estudio Lo fantastico romanticoy en el cual sugiere que lo 

fantastico expresa la violencia implicada en los mecanismos 

sociales de exclusion: 

Cuando mas se aproxima lo fantastico a la logica 
de la supersticion es al representar la tendencia 
del pensamiento humano a excluir a ciertos 
individuos, acusandolos de supranaturalismo. (62) 

La superacion de la desconfianza entre las mujeres y el 

fantasma de la casa guarda un paralelo significative con el 

camino conciliatorio que el viejo licenciado intenta 

comunicar al joven entre lo tradicional y lo moderno. En 

fin, la dualidad estructural del relato se corresponde con 

la dualidad de concepciones ideologicas latentes en el. 

Otro texto en que encontramos estas constantes 

estructurales y tematicas es "La casa de los espantos", de 

Jose Garcia Rodriguez (1875-1964)El narrador cuenta que 

un amigo suyo, Pascual, le pide su opinion sobre si debe o 

no ocupar una casa antigua que tiene el numero 13, sobre la 
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cual le han dicho que tiene espantos. El narrador es 

incredulo y le propone invitar a un amigo mas a quedarse los 

tres una noche ahi. Asi lo hacen. El resultado es que a la 

media noche son testigos de una escena violenta que se 

supone es repeticion fantasmagorica de lo que ocurrio muchos 

anos atras: Dofia Leonor esta escribiendo y entra Don Gonzalo 

intentando seducirla. Ella no accede y aparece su marido, 

don Pedro, quien arremete contra el seductor y lo mata; 

luego mata al bebe que esta en la cuna y tambien a Leonor; 

finalmente, empareda a los tres en uno de los muros de la 

habitacion. Al dia siguiente, los tres amigos se proponen 

corroborar la veracidad de lo que han presenciado y cavan en 

la pared; efectivamente, ahi se encuentran los restos 

mortales de las victimas, y tambien la carta escrita por 

dona Ines. Al leerla se enteran de que estaba dirigida a su 

madre y en ella le hablaba de su sufrimiento al lado de don 

Pedro por causa de sus celos. Finalmente, dan cristiana 

sepultura a los cuerpos encontrados y nada extrafto vuelve a 

suceder en esa casa. 

Lo que nos interesa destacar es el cambio que 

experimenta la actitud del narrador-personaje. En la primera 

parte del relato, lo vamos desacreditando la creenci en 

hechos sobrenaturales y asociandolas con supersticiones y 

consejas populares. Cuando su amigo le pide su opini6n sobre 
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la conveniencia o no de rentar la casa, tiene lugar el 

siguiente dialogo: 

—Le conozco —interrumpi. 
—Y me dijo que no me convenia ocuparla porque 
espantan en ella, y asegura que desde la suya se 
oyen, a traves de las paredes, pasos, lamentos y 
ruidos extranos. 
—Consejas... 
—Basilio es persona... 
—Honrada y veridica, convenido; pero la gente de 
su mentalidad cree a pie juntillas tales 
historias/ y sin la menor intencion de hacer mal, 
las agranda y las propala. (142) 

Esta actitud autocomplaciente y excluyente del 

narrador, resulta ridicula si se contrasta con su reaccion 

ante la insolita escena que presencia junto con sus amigos: 

Pascual oprimia mi brazo derecho; yo apretaba 
fuertemente el brazo de Bias, y los tres mirabamos 
mudos, con la inmovilidad del terror, y sin poder 
alejarnos, aquel espectaculo extrano que, apacible 
como era, nos erizaba los cabellos y paralizaba 
los nervios. (147) 

A1 final del cuento, vemos que el narrador se ha 

convertido plenamente a esa mentalidad que desdefta al 

principio. 6l y sus amigos se encargan de colocar 

"respetuosamente" los esqueletos en las cajas mortuorias, de 

llevarlos a la Iglesia para los servicios religiosos del 

caso y de darles cristiana sepultura. Luego confirma que 
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desde aquel dia no volvieron a aparecer los fantasmas en la 

casa • 

Visto como totalidad, el relate no se agota como una 

historia de casas embrujadas, sino que es tambien la 

historia de una "conversion"; es el caso de alguien que no 

creia y ahora cree. Ahora bien, podemos suponer que el 

personaje convertido relatara a otros su experiencia y entre 

sus oyentes habra quienes crean, quienes descrean y quienes 

duden. Lo sobrenatural es, justaxnente, asunto de creencia y 

opinion, no de conocimiento; no se cifra en los postulados 

de la razon formal, sino que resulta de una toma de postura 

ideologica. Creer en lo sobrenatural es creer en ciertos 

valores culturales y, en consecuencia, rechazar otros. Mas 

que un acto cognitivo es una decision volitiva y afectiva, 

un ejercicio estimative. Asi, externar la creencia o la no 

creencia en los aparecidos, en el marco de un relato, mas 

que constituir un dictamen racional, representa generalmente 

un pronunciamiento a favor o en contra del sector popular. 

En resumen, la enmarcacion de la leyenda constituye una 

forma peculiar que trasciende la simple reproduccion o 

recreacion de aquella, ya que la funcion sustancial del 

relato de tipo personal que le sirve de soporte, es la de 

escenificar un debate sobre la recepcion que tiene o deberia 

tener el relato legendario en el seno de la cultura; asi, el 
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verdadero conflicto de estos textos consiste en la 

confrontacion de dos modos opuestos de sentir y entender el 

mundo: la tradicional y la moderna. Es importante subrayar 

que ambos terminos son, en ultima instancia, la expresion 

simbolica de una contienda ideologica mas profunda; la 

promocion de los valores tradicionales no necesariamente 

refleja una actitud conservadora, reacia a todo tipo de 

progreso, sino que puede significar tambien un desacuerdo 

particular con el tipo especifico de progreso que se esta 

implementando. 

3.5. Ciencias oeultas y practieas autoctonas. El Dr. Atl. y 
Manuel Romaro da Tarxaros. 

La primera mitad del periodo naturalista transcurre 

bajo el regimen porfirista, y la otra mitad corresponde al 

regimen postrevolucionario. El gobierno porfirista se 

caracterizo por impulsar un desarrollo economico 

esencialmente elitista, acorde a al modelo de progreso y 

modernizacion de las grandes metropolis europeas, lo cual 

redundo en una politica altamente desfavorable para las 

clases populares. En 1910 se da el movimiento armado que 

pone fin a esa dictadura, y hacia 1920 comienza a 

configurarse lo que seria el regimen postrevolucionario; el 

signo cultural mas destacado de este nuevo orden socio-
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politico es el de la integracion, asi sea retorica, de lo 

popular y lo indigena en el nuevo concepto de nacion. En el 

caitipo de la literatura, el ciclo narrative de la Revolucion 

constituye la muestra mas patente de dicha tendencia, y el 

maximo exponente de esta sintesis cultural en que la voz de 

los de abajo se Integra al gran concierto de la nacion es 

Mariano Azuela. 

Los tres cuentos que analizaremos en esta seccion son 

de dos autores que se inscriben en la tercera generacion 

naturalista, tambien llamada mundonovista: "El relo del 

muerto" y "Accion a distancia" del Dr Atl, seudonimo de 

Gerardo Murillo (1875-1964), y "El papagayo de Huicholobos", 

de Manuel Romero de Terreros (1880-1968). El primer cuento 

muestra la transicion del enfoque legendarista al de las 

ciencias ocultas, dentro de la vertiente popular; el segundo 

versa sobre un caso de brujeria indigena; y el tercero 

estrena el motivo de la irrupcion sobrenatural de lo 

prehispanico en la cultura moderna. 

Los dos cuentos de color fantastic© que hemes 

seleccionado del Dr. Atl fueron publicados en el segundo 

tomo de Cuentos de todos colores (1936). Un primer rasgo que 

podemos destacar en ellos es que se apartan notablemente del 

pasatismo que hemos observado en la agrupacion anterior. "El 

reloj del muerto" prolonga el motivo de las apariciones. 



pero el origen de tal aparecido no se remonta a un pasado 

remoto sino que se halla dentro de los linderos de la epoca 

presente de la narracion. Un hombre compra una casa, y al 

poco tiempo de habitarla, se le aparece una sombra en sus 

paseos nocturnos. El nuevo propietario es una persona 

esceptica, pero la aparicion cobra visos contundentes de 

realidad. Una de las sirvientas, Juana, le dice que se trata 

del alma en pena de don Chon, un hombre muy rico que vivio 

ahi tiempo atras, a quien ella recuerda claramente; le 

cuenta que Don Chon vivia solo, que en alguna ocasion lo 

visito un sobrino, que salieron juntos para un rancho 

vecino, y que despues de esto nadie lo volvio a ver; el 

sobrino regreso solo, lamentando la desaparicion de su tio; 

se quedo a vivir por un tiempo en la casa y comenzo a 

llevarse todo lo que habia de valor. Despues de conocer la 

historia, el protagonista escarba en el sitio donde aparece 

el fantasma y encuentra los restos de don Chon. Entre los 

objetos que acompanan al muerto destaca un reloj que ha 

quedado detenido en una determinada hora, el protagonista 

decide conservarlo. Va a la capital del pais y se dedica a 

estudiar libros sobre "los fenomenos psiquicos". En una 

rsunion a la que asiste el que fuera sobrino de don Chon, 

ahora prestigiado por su cuantiosa riqueza, ocurre que este 

se sorprende al ver el reloj de su tio,es presa del p^nico y 
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cae sin vida; pero lo mas sorprendente es que la hora de su 

muerte es justo la que marca el reloj del muerto. 

Como puede notarse, el relato consta de algunos 

elementos identificados en el apartado anterior: el doble 

piano narrative, el antecedente de un hecho violento, y la 

"conversion" del protagonista, de esceptico a interesado en 

los fenomenos sobrenaturales. Nos interesa particularmente 

ocuparnos de este ultimo aspecto. El protagonista es un 

hombre maduro que "ya se creia al otro lado de la barricada" 

(143). Ha decidido retirarse del trajin de la vida, vivir de 

sus ahorros y dedicarse a la historia; pero no a la historia 

universal, sino a una especie de microhistoria : 

Softaba en una gran biblioteca, instalada en alguna 
casa colonial de su pequena ciudad, a cuyo amparo 
pudiese escribir las gestas de los hombres de su 
pueblo -tipos borrosos, insipidos ... (143) 

Alquila una casona en su pequena ciudad natal e inicia 

una vida apacible. El personaje ha adoptado, pues, una 

filosofia de la vida contraria al utilitarismo de la epoca; 

en lo gnosceologico, sin embargo se mantiene dentro del 

patron positivista. Cuando se le aparece la sombra, no 

siente miedo y avanza presuroso a probar su irrealidad: 

"Avanzo mas bruscamente y tendio las manos para cogerla. Un 

frio helo sus dedos y crispo todo su cuerpo. La sombra 
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desaparecio" (146). Notese que el estremecimiento que 

experimenta no es causado propiamente por el miedo, sino por 

el contacto mismo, lo cual sugiere ya una explicacion un 

tanto quasicientifica del fenomeno. El incipiente interes 

del protagonista en la Historia ha sido sustituido por otro: 

La nocturna aparicion en el patio, y el relo del 
muerto habian despertado en el historiador en 
ciernes un nuevo interes, esta vez muy vivo: el 
estudio de los fenomenos psiquicos. (150) 

Lo sobrenatural ya no se reduce a mera supersticion o a 

asunto de consejas populares, sino que es aislado como 

objeto de estudio por parte de una disciplina especifica; se 

trata ahora de un "fenomeno psiquico". El protagonista 

compra algunos libros sobre esa tematica y luego sobreviene 

el otro hecho sobrenatural: el asesino muere al reconocer el 

reloj de su victima y, peor aun, la hora en que muere 

coincide con la que ha quedado fija en dicho reloj . El 

cuento termina justo en esa observacion. Las incognitas que 

se formula el lector, son seguramente las mismas que han de 

cruzar la mente del protagonista: iComo pudo el muerto 

manipular los elementos para culminar su venganza? i-Como 

pudo fijarse en el reloj, con tanta anticipacion, la hora en 

que moriria el asesino? iQue fuerza o que entidad coloco las 

manecillas en esa posicion y con que fin? 
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Lo que queremos hacer notar es que la confirmacion de 

lo sobrenatural no equivale ya a un voto en favor de los 

valores y creencias populates, sino que simplemente pasa a 

abonar la materia de estudio de una disciplina 

quasicientifica. El motivo tradicional de los aparecidos ha 

sido desplazado de la atencion por el enigma del reloj; de 

hecho, el cuento toma su titulo de este ultimo. Desde luego, 

el cuento se opone al penscuniento positivista pero lo hace 

desde una trinchera igualmente modernizante. 

El otro cuento, "Accion a distancia" constituye un caso 

de especial interes en lo que se refiere a la escision entre 

el pensamiento criollo y la cultura autoctona, las dos caras 

antagonicas del proyecto nacionalista. En este relato 

encontramos ya perfilados algunos de los motivos que 

destacaran mas adelante en la narrativa fantastica 

contemporanea: la concepcion de un Mexico dual, en la que la 

cultura indigena, tanto prehispanica como contemporanea, 

constituye el rostro oculto de la identidad mexicana, 

constituye la otredad misma, y se le representa casi siempre 

como una fuerza violenta y vengativa. 

El diagnostico medico indica que Federico Rivera 

adolece de un severo tumor que le invade todo el diafragma 

pero se niega a ser intervenido quirurgicamente. En un 

estado de profunda postraci6n recibe la visita de una 
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antigua sirvienta, la cual le advierte que su enfermedad es 

causada por un embrujo y que la causante es Teresita, una 

joven con la que el habia sostenido amorios hacia poco mas 

de un ano. Rivera recurre a la ayuda de un brujo indio cuyos 

metodos dejan impresionado al medico amigo de Federico. Pero 

veamos los detalles. 

Federico Rivera es un hombre de exito, a tono con los 

tiempos modernos: 

Escritor vigoroso y prolifico, tenia en su acerbo 
[sic] una serie de novelas que le habian dado fama 
y varios tomos de versos cincelados al estilo 
franees contemporaneo. (156) 

La mujer que le avisa del embrujo, es de la clase 

humilde: "Petra era el prototipo de esas criadas mexicanas, 

toda abnegacion para quienes sus patrones son la forma mas 

venerable del sentimiento familiar"; le habia servido 

durante varios anos y ahora vivia retirada en su casita de 

Ozumba. Curiosamente el brujo indigena que atiende al 

protagonista es tambien de esa poblacion: "Ozumba, pueblo de 

brujos, celebre desde hace mas de cinco siglos". Ella se 

entero del embrujo por otra mujer humilde, una criada que 

sirve a la "nifia Teresita". En cuanto a esta ultima, podemos 

inferir que su estatus economico es tambien bajo, aunque no 

tanto como el de las criadas; cuando Federico va a buscarla 
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para obtener el objeto que el brujo le ha pedido, sabemos 

que Teresa habia vivido siempre "por el barrio del Carmen, 

en una casita sola de una calle polvosa y triste" (161). 

Podemos percibir de alguna manera que la j oven se halla 

escindida del tiempo urbano; cuando el protagonista se 

entera del embrujo de que es victima, se asombra de que 

"Aquella chica pueblerina tan ingenua habia urdido su 

muerte..." (158, el subrayado es mio) . El motivo por el que 

ella urde el embrujo es sumamente significativo: Petra le 

dice a Federico que 

Ella [la joven] fue a ver a esa vieja que uste 
conoce y que vive por las calles de Manuel 
Doblado, le conto que uste la habia abandonado y 
que queria matarlo, despacito, sin dolores.(158) 

Se trata pues de una venganza, y el agravio que la 

suscita es el abandono. El narrador omnisciente focaliza su 

punto de vista en del personaje central, y desde esa optica 

perfila la imagen de la joven: 

Una cosa recordaba, que ahora como en otras epocas 
le daba escalofrio: el modo de mirar de Teresita, 
opaco, mortecino, torvo en ocasiones -un mirar de 
animal inferior— mirar porcino. (156) 

y nos encontramos de nuevo frente al soterrado motivo 

de la exclusi6n social. Sabemos que solo hubo un disgusto y 

que fue definitive para romper la relacion, pero no sabemos 
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cual fue. Haciendo una lectura paratactica podemos sospechar 

que el motivo se relaciona con la atraccion que el percibia 

en ella hacia las practicas brujeriles: 

La chica -Teresita— era muy dada a recurrir a las 
mujeres que ejercen la brujeria para consultaries 
hasta las cosas mas nimias y muchas veces la 
sorprendio tratando de echar ciertas yerbas en el 
cafe que le servia. Sus amores habian sido una 
fiesta que duro dos anos sin interrupcion, hasta 
el dia del primer disgusto -que fue tambien el 
ultimo— y desde ese dia -muchos meses habian 
pasado— jamas la habia vuelto a ver. (154) 

Puede verse como sintomatico el hecho de que despues de 

una relacion tan gozosa, haya bastado un disgusto para que 

el se retirara (la abandonara) de modo tan abrupto. Aunque 

no hay ningun desarrollo del punto de vista de Teresita, 

sabemos que ella percibio la ruptura como un abandono, es 

decir, que debio sentirlo como un acto arbitrario y doloso 

por parte de el. De otra manera, ella se hubiera valido de 

la brujeria para atraerlo y no para aniquilarlo. Es 

entendible entonces que las yerbas que supuestamente 

intentaba echar en el cafe de su amante serian seguramente 

para robustecer su pasion, pero al parecer, el no llego a 

ingerirlas; despues del humillante abandono, ella usaria la 

brujeria para tratar de destruirlo. 

Debo hacer notar aqui que la interpretaci6n que estoy 

desarrollando sobrepasa en varios aspectos lo que yo mismo 
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percibo como intencion autoral y que estoy haciendo valer 

una lectura que probablemente no estaba contemplada por el 

autor empirico. El texto pareciera condenar absolutamente la 

accion de la joven y atribuirla a su inferioridad, a su 

"mirar porcino". Por nuestra parte hemos subrayado el 

termino "abandono" como una expresion significativa que 

entra al texto como una especie de descuido argumentativo 

por parte del autor implicito y que nos da pie para 

presuponer una optica igualmente valida desde el personaje 

femenino, anulada de antemano en el texto. Es notorio que el 

narrador se identifica plenamente con la perspective de 

Federico y que estima su personalidad como superior a la de 

Teresa, pues adopta sin problematizar ese punto de vista y 

proyecta una imagen negativa de la joven en terminos 

absolutos: 

"Ella era una criatura de diez y siete afios, 
bella, carnal, pero pasiva, llena de mansedumbre y 
de silencio . . . Nunca tuvo para el un gesto de 
inteligencia, una frase amable, jamas se percato 
de que Federico era un poeta, y seguramente en el 
no amo mas que al macho" (159) 

Se acusa a la joven de no haber conocido cabalmente al 

protagonista, de no haberse percatado de que era un poeta, 

pero no se cuestiona la sensibilidad de este para adentrarse 

en el mundo de ella, ese mundo evocado como silencioso. 
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bestial, opaco y que ahora se ha actualizado como peligroso. 

Federico se enfrenta, pues, a fuerzas oscuras y barbaras, 

con las cuales solo habia tenido algun contacto superficial. 

De hecho, "habia estudiado las ciencias ocultas, cuya 

practica barbara es tan comun en Mexico" y "conocia muchos 

casos de embrujamiento"(157), lo cual le permite comprender 

que tiene que recurrir a esos mismos practicantes. 

Notese que en el texto se distingue entre "ciencias 

ocultas" y "su practica barbara en Mexico". Federico es 

conocedor de las primeras, que pueden ser vistas como la 

version civilizada y europea de lo sobrenatural, pero 

desconoce y teme la segunda, que es la version mexicana. 

Aunque en el texto son vistas como fuerzas negativas, 

barbaras, que terminan con la promisoria y luminosa 

trayectoria del personaje (Federico finalmente muere), 

tambien podemos aventurar la contralectura de que este 

incurrio incautamente en una provocacion. De cualquier 

manera, lo sobrenatural queda simbolizado como un poder 

negative practicado por las clases marginadas, indigenas y 

pueblerinas, y relacionado tambien con el sexo femenino pues 

no hay que olvidar que fue una joven mujer la que recurrio a 

una "vieja" para daftar al protagonista masculino y que este 

recurrio a un brujo (var6n)para curarse. 



161 

No obstante, lo sobrenatural cumple tambien en este 

relato una funcion de antidoto contra el cientificismo. 

Cuando Federico recurre al indio brujo, este le arroja 

inmediatamente un diagnostico totalmente distinto al del 

tumor que le habia hecho su medico de confianza y amigo: 

Tu mal esta muy avanzado y tu estomago no puede ya 
resistir el crecimiento del animal. ^'Ella" debe 
tener tu retrato oculto en alguna parte. Ese 
retrato debe tener una arafia todavia viva sobre el 
estomago. Necesitas tomar ese retrato y traermelo. 

Federico obedece las instrucciones del curandero, y el 

medico (Monterde) tiene la oportunidad de presenciar el 

momento critico. En esta escena destaca el procedimiento 

magico apoyado en el principio de analogia: cada movimiento 

que el anciano ejecuta para extraer el alfiler que fija a la 

arafia en la fotografia, se traduce en conmocion del cuerpo 

de Federico: "Parecia que fuese de su propio estomago de 

donde el alfiler se desprendia" (163). Finalmente se logra 

la expulsion buscada: el enfermo "vomito sobre el lebrillo 

algo parecido a un pulpo, lleno de extraftos pelos, que se 

movio un poco en el agua y luego se quedo quieto" (164). 

Aunque la operacion magica falla en lo principal, que 

es salvar la vida de Federico, la leccion que recibe el 

medico es igualmente contundente: "Los brazos del doctor 

Monterde sostenian el cuerpo inerte de su amigo, pero la 
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ciencia del sabio sufrio un colapso, y en ese momento nadie 

pudo socorrerla" (164). 

Si confrontamos el principio y el final del cuento 

podemos ver que en ambas partes aparecen los dos amigos, el 

medico y el poeta. En el arranque del cuento, el doctor le 

muestra las pruebas del tumor y la necesidad de una 

intervencion quirurgica y el poeta se niega tajantemente a 

que le "abran la barriga"; en el final, el medico ha 

presenciado los crueles espasmos de su amigo provocados por 

la accion magica del curandero indio, la expulsion del 

grotesco animal que consumia sus entranas, y su muerte. cQue 

significa esto? El poeta ha sucumbido entre dos poderes 

excluyentes entre si, cada uno con sus propias potencies 

benefices y perjudiciales 

En conclusion, el tratamiento de lo sobrenatural en 

este relato pone de manifiesto una actitud ambigua con 

respecto a la tradicion autoctona pero tambien con respecto 

al positivismo. Lo sobrenatural, asociado a la cultura 

indigena y las clases desprotegidas -y por extension al 

genero femenino—, conduce a la nocion de un "otro" Mexico 

agazapado, oscuro y barbaro ("petrificado" dira mas adelante 

Carlos Fuentes); sin embargo, este poder barbaro posee algo 

que le falta al positivismo: sustento espiritual. Del 

positivismo se valora el lujo, el confort urbanistico, los 
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signos de progreso y civilizacion, pero se condena el 

cientificismo, su carencia de espiritualidad, que puede 

representarse plasticamente como un visturi que intenta 

penetrar en las sinuosas entrafias de la poesia. 

En "El papagayo de Huicholobos", ultimo cuento de la 

coleccion La puerta de bronce y otros cuentos (1922), de 

Manuel Romero de Terreros (1880-1968), tenemos uno de los 

primeros cuentos modernos que exploran la irrupcion 

sobrenatural del mundo prehispanico en el marco de la 

cultura contemporaneo. El primero es, a nuestro juicio 

"Fiebre amarilla", de Justo Sierra, del cual nos ocuparemos 

en el siguiente capitulo. Desde luego, habria que admitir 

que el antecedente lirico-narrativo lo tenemos en uno de 

nuestros primeros poemas romanticos, "La Profesia de 

Guatimoc", de Ignacio Rodriguez Galvan, del cual ya hablamos 

en el capitulo anterior; en aquel caso, la aparicion 

extraordinaria del rey azteca pronto se hace notar como un 

recurso retorico para articular la arenga independentista 

que constituye el cuerpo del poema. En "El papagayo de 

Huichilobcs", en cambio, la maravilla y el misterio forman 

parte integral del efecto estetico del relato y resulta 

siempre arriesgado aventurar una interpretacion de lo que 

seria su mensaje ideologico. 
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El cuento se desarrolla en Espafta. El narrador 

personaje es comisionado por un noble espaftol (Duque de 

Ayamonte, dedicado a la investigacion historica), a buscar 

documentos aftejos en los archivos de provincia. Una de esas 

veces se hospeda en una casa particular, y la habitacion que 

ocupa tiene un balcon adornado con diversas y vistosas 

floras. Al despertar se encuentra con la vista prodigiosa de 

un hermoso pajaro sentado en el barandal de dicho balcon. 

Ante la imposibilidad de atraparlo, solo acierta a darle un 

bastonazo que lo arroja a la calle; sin embargo, cuando se 

asoma, no encuentra ningun rastro del ave. En la catedral, 

el sacristan mayor le muestra las reliquias historicas que 

esta conserva y deja para el final las que se hallan en un 

recinto celosamente resguardado al que denomina "tesoro". Al 

entrar a ese sitio, se lleva una profunda sorpresa: 

"encerrado dentro de una vitrina y posado dentro de una 

peana de oro, se hallaba un pajaro identico a mi visitante 

de aquella maftana" (107). El rasgo mas sobresaliente de la 

reliquia es su belleza deslumbrante: "estaba cuajado de 

esmeraldas, rubies, diamantes, en fin, de la mas rica 

pedreria que pueda imaginarse; y labrado todo con tal arte 

que a primera vista parecia estar vivo"(107). El canonigo le 

explica el origen de la portentosa reliquia en estos 

terminos: 
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Fue en un tiempo el adorno principal del templo 
mayor de los aztecas; uno de los conquistadores de 
Mexico lo arranco del altar mismo del famoso 
Huichilobos, y lo trajo a Carlos V, quien lo dono 
a esta Santa Iglesia... (107) 

Pero aun le espera un segundo desconcierto: al acercar 

la pieza a la luz para apreciarla mejor, ambos descubren 

sorprendidos que "jEl papagayo estaba lastimosamente 

maltratado del ala izquierda como si hubiese sido golpeado 

con un martillo!"(108). Las peripecias continuan. La joya es 

guardada en un cofre fuerte del Tesoro, mientras las 

autoridades hacen las averiguaciones del caso. Por la noche 

el protagonista es presa de pesadillas referentes a "los 

episodios mas sangrientos de la conquista de Mexico" (109) y 

los sacrificios humanos practicados por los aztecas para 

honrar "al terrible Huichilobos". Al dia siguiente, el 

parroco le informa que el ave ha desaparecido 

misteriosamente del cofre de seguridad. Estan charlando en 

la habitacion del narrador cuando el papagayo reaparece y se 

sienta en el barandal del balcon. El padre trata de 

atraparlo pero se le escapa, y el cuento termina con este 

parrafo: 

Al volver el rostro adverti que el Padre Montero 
permanecia inmovil con la mirada fija en la 
abierta palma de su mano. En ella brillaban cuatro 
esmeraldas y tres rubies de gran tamaflo. (113) 
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^Que lecturas podemos hacer de este texto? Uno de los 

aspectos estructurales que mas llaman la atencion es el 

adelgazamiento del hilo logico-causal entre los hechos 

narrados, lo cual propicia que las relaciones entre sus 

partes se vuelvan un tanto inestables, como inestable 

resulta tambien la aprehension de su significado global. 

£.C6mo debemos tomar los sueftos inquietos del protagonista? 

^Como mensajes inducidos magicamente por el papagayo o como 

consecuencia directa del desconcierto sufrido ese dia, 

intensificado por la lectura de las cronicas de Bernal Diaz 

del Castillo?, iQue implicaciones ideologicas se desprenden 

de que la esplendorosa reliquia de orfebreria que adornara 

siglos atras el templo de "Huichilobos", forme parte ahora 

del preciado tesoro arqueologico de una catedral espanola, y 

que de pronto cobre vida y emprenda un vuelo fabuloso, 

dejando algunas joyas en las manos del prelado como prueba 

contundente de su maravillosa autenticidad? 

El narrador se limita a expresar su asombro ante los 

acontecimientos vivenciados, pero se abstiene totalmente de 

inducir alguna implicacion moral o ideologica de los mismos. 

Esto le confiere al relato una mayor autonomia artistica cjue 

le permite evadir con la destreza del papagayo mismo las 

redes de la interpretacidn discursiva. Un buen procedimiento 



167 

para abordar el texto seria tener presente el contraste 

axiologico que representa este papagayo con los elementos 

conque se le asocia: los sacrificios humanos prehispanicos y 

las sangrientas guerras de conquista, inducidos en el suefto 

intranquilo del narrador. Las expectativas que estos 

elementos siembran en el lector son las de un inminente acto 

de revancha. Sin embargo, este no ocurre, o al menos, no en 

forma violenta: el pajaro prehispanico solo golpea con su 

esplendorosa belleza y con su aire de libertad. Tenemos, 

pues, una vision de lo sobrenatural prehispanico opuesta a 

la que hemos visto en el relato del Dr. Atl, y en casi toda 

la tradicion fantastica anterior, que suele amalgamar lo 

sobrenatural con la violencia y lo terrorifico. En "El 

papagayo de Huchilobos", lo fantastico comulga con lo bello. 

3.6. El rapunt* colonialist*: Luis Gonzalaz Obragon y 
Artemio da Valla Arispa. 

Despues de Vicente Riva Palacio y Jose Maria Roa 

Barcena, el genero de la tradicion literaria continiia 

desarrollandose de manera importante, y llegan a hacerse 

especialmente notables dos figuras: Luis Gonzalez Obregon y 

Artemio de Valle Arizpe. 

Luis Gonzalez Obregon (18 65-1938) pertenece a la 

segunda generacion naturalista, que corresponde al 
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modernismo. En aparente desacato al universalismo que se 

atribuye a la sensibilidad modernista, Gonzalez Obregon 

delimita su referente literario a la ciudad de Mexico. Sin 

embargo, su aproximacion busca siempre un angulo exotico y 

sorpresivo. De alguna manera, el presupuesto tacito que rige 

su poetica historico-literaria, es que el valor social de un 

lugar, en este caso, las calles de la ciudad, radica en 

haber side escenario de algun hecho memorable, y lo 

memorable es justamente eso, lo que perdura en la memoria 

colectiva por su singularidad. Asi, Gonzalez Obregon revive 

la epoca de la colonia, como la personalidad intima de la 

ciudad. Sus textos parten de las historias populares pero se 

aquilatan en los archivos de la nacion. Su rastreo 

historiografico adquiere, a su vez, cierta autonomia, pero 

continiia siendo guiado por los intereses que mueven la 

curiosodad y el gusto populares, de modo que los grandes 

acontecimientos politicos y militares consagrados por la 

historia oficial quedan desplazados a un segundo termino. 

Como bien lo ha seftalado Carlos Gonzalez Pefta en el 

"Prologo" a Las calles de Mexico: ^'Mas que un virrey, le 

interesa, quizas, el chapin de terciopelo verde que calzo el 

lindo pie de una dama"(ll). Una de las virtudes mas 

apreciables de este tipo de escritura consiste en esa 

amenizacion y vivificacion que hace del dato historico sin 
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falsearlo, lo cual implica una acendrada dedicacion por 

parte de quienes cultivan el genero; a menudo, la 

compenetracion es tal que la personalidad del escritor 

parece impregnarse del espiritu de la epoca que trata. Es 

justamente lo que ocurre con Gonzalez Obregon: "Del 

bondadoso, del afable y muy sapiente don Luis Gonzalez 

Obregon, ameno archivo que camina, aseguran muchos que nacio 

en pleno virreinato" (15), ha dicho otro destacado 

colonialista, Artemio de Valle-Arizpe, en una de sus 

semblanzas®. 

A diferencia de la novela historica, la valoracion que 

estas "tradiciones" hacen de la epoca virreinal no es 

enteramente negativa, aunque tampoco puede decirse que 

tengan un caracter apologetico. De hecho, la mayoria de 

estos relates refieren sucesos truculentos y escandalosos, 

pero su enfoque es distinto al de la novela colonial 

romantica ya que la atencion se concentra ahora en la 

exepcionalidad de los sucesos relatados y no en su potencial 

para tipificar los vicios y defectos de las instituciones 

coloniales, especialmente la Iglesia y la corona espaftola. 

Entre los relates que integran Las calles de Mexico 

(1922) figuran algunas de las leyendas fantasticas 

comentadas en el capitulo anterior. Con excepcidn de "La 

llorona", todas remiten a una calle especifica: "La calle de 
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don Juan Manuel", "La mulata de Cordoba. Sucedido en la 

calle de la Perpetua", "La calle de la mujer herrada. 

Sucedido en la calle de la puerta falsa de Santo Domingo, 

ahora del Peru" y "La calle de Olmedo. (Ahora 6* del Correo 

Mayor)". 

La aportacion estilistica de Obregon y otros 

tradicionalistas consiste en que no excluyen literatura y 

documento historico, sino que hacen de este ultimo un 

recurso genuino de la primera. A diferencia del novelista 

historico, el tradicionalista busca compartir con el lector 

los documentos en que basa su relate. Esta practica, por 

otra parte, le lleva a despojar algunas leyendas de sus 

elementos fantasticos. Eso pasa, por ejemplo con la leyenda 

de D. Juan Manuel y con la de la calle de Olmedo. Con 

respecto a la primera, Gonzalez Obregon se atiene a la 

version del Conde de la Cortina, en la cual se realiza una 

investigacion documental que echa por tierra los elementos 

sobrenaturales;® en cuanto a la segunda, Gonzalez Obregon da 

los pormenores de un hecho criminal documentado en los 

Archivos de la Nacion que, segun el, debio ser el origen de 

la leyenda que Roa Barcena introduce en su cuento 

"Lanchitas" y que Peza y Riva Palacio registran como "La 

leyenda de la Calle de Olmedo"; la version de Gonzalez 
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Obregon esta exenta de elementos sobrenaturales y el enigma 

del crimen que relata es estrictamente policial. 

En algunos casos, sin embargo, Gonzalez Obregon se ve 

obligado a dar cuenta de la tradicion tal como circula entre 

sus coetaneos. De "La mulata de cordoba", por ejemplo, dice: 

No hay, pues, constancias en la historia, ni datos 
en las cronicas a cerca de esta mujer maravillosa: 
su origen como su fin lo oculta el pasado y solo 
lo sabe el presente por la tradicion, que oculta 
la verdad, que modifica los hechos, pero que 
siempre encanta y siempre cautiva.(32) 

Por el contrario, en la leyenda de "La calle de la 

mujer herrada", el autor echa mano de cierta acuciosidad 

retorica en el momento de precisar las fuentes documentales: 

Protesto, bajo mi palabra de honor, y no lo juro 
por ser ya costumbre en estos tiempos, que el 
suceso "formidable y espantoso" que voy a referir, 
esta consignado en el capitulo octavo, paginas 40 
y 41 de la Vida del P. Don Jose Vidal ... Vida que 
escribio el muy R.P. don Juan Antonio de Oviedo, 
tambien de la dicha compaflia, y que hall6 el 
suceso relatado por el dicho P. Vidal... (53) 

Enseguida menciona otra fuente, Noticias de Mexico de 

Don Francisco Sedanc, "quien escucho el mencionado 

'espantoso y formidable suceso' de los labios de otro 

religiose jesuita", etc. La historia en si es basicamente la 

misma que versificaron Riva Palacio y Peza, que hemes 

comentado ya en el capitulo anterior. Otra tradicidn 
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sobrenatural es "Lo que acontecio a una monja con un clerigo 

difunto". El documento proviene esta vez de "El muy sabio 

varon y celebre anticuario mexicano, D. Carlos de Sigiienza y 

Gongora"(50) , quien certifica esta historia como testigo. 

En general, puede decirse que la escritura de Gonzalez 

Obregon se sacude de la ilusion empirista cultivada por la 

novelistica romantica y naturalista, y otorga a la realidad 

escriturada cierta autonomia: sus escritos no se asumen como 

reflejo impoluto de la realidad sino que remiten 

indefectiblemente a otros escritos. Pese a ello, Gonzalez 

Obregon se mantiene muy cerca de los patrones perceptuales 

objetivistas. Quien explorara como pocos las posibilidades 

imaginativas de esta veta literaria sera Artemio de Valle-

Arizpe. 

Artemio de Valle-Arizpe (1888-1961) se inscribe en la 

tercera generacion naturalista y es la figura mas importante 

del denominado grupo colonialista, cuya actividad se situa 

entre 1918 y 1926^°, aunque, como bien sabemos, Valle-Arizpe 

la prolonga indefinidamente. Los representantes mas 

destacados del ciclo colonialista son, aparte de Valle-

Arizpe, Francisco Monterde, Julio Jimenez Rueda, Genaro 

Estrada, Ermilo Abreu Gomez, Jorge Godoy, Manuel Horta, 

Alfonso Cravioto, Manuel Tousaint, entre otros. Este repunte 

tradicionalista no ha sido suficientemente aquilatado como 
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parte de un proceso literario global sino que tiende a 

aislarsele como una rareza, como una reaccion evasionista. 

Jose Luis Martinez, por ejemplo, lo considera como "un 

movimiento de huida hacia el pasado, determinado por la 

angustia de la revolucion". Por su parte, Julio Jimenez 

Rueda, participante del grupo, reconoce que el movimiento 

"era un poco evasion del lapso revolucionario, encaminado 

hacia mundos estables y apacibles," pero agrega: 

Nos afanabamos en la busqueda de una raiz 
mexicana. Habiamos quedado aislados de Europa por 
la Revolucion y la Primera Guerra Mundial: no 
llegaban a Mexico libros, ni revistas, ni obras 
teatrales . . . Comenzamos a bucear en lo 
propio. 

Mas adelante sefiala que, en cuanto al uso del idioma, 

el colonialismo fue una reaccion contra el afrancesamiento 

de los modernistas. Tenemos pues, elementos para situar el 

colonialismo junto con el Ateneo de la Juventud^^ y el ciclo 

narrative de la Revolucion Mexicana, como parte de la 

tercera etapa naturalista, identificada en el contexto 

hispanoamericano como mundonovismo. 

La obsolescencia implicada en la estetica colonialista 

y la ausencia de reflexiones orientadas al aspecto formal o 

estilistico por parte de los escritores, incita a pensar que 

un manto de tedioso anacronismo cubre toda la producci6n de 
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este ciclo. Sin embargo, la prosa de los colonialistas 

asimila la renovacion poetica gestada en el periodo y, como 

sefiala Dominguez Michael, "su virreinalismo esta mas cerca 

de la vanguardia que de la novela historica" (538). En lo que 

sigue, procuraremos elucidar algunos de los procedimientos 

que Valle-Arizpe introduce en sus "Leyendas, tradiciones y 

sucedidos" que versan sobre hechos sobrenaturales. 

La coleccion que concentra la mayor parte de este tipo 

de relates es la de Historias de vivos y muertos, que data 

de 1936. Tal como lo sugiere el titulo, el motivo mas 

socorrido de estas tradiciones es el de los aparecidos. Una 

nota peculiar del tratamiento de estas historias es el 

efecto de cotidianidad, inducido principalmente mediante 

cierta morosidad en la descripcion, lo cual confiere a los 

relatos una temporalidad propicia para la expresion de la 

subjetividad y la sensorialidad, distinta de la temporalidad 

de tipo causal que subyace a la narracion realista. 

Considerese por ejemplo, el caso de "La beata del callejon". 

La historia es de lo mas trivial: el fantasma de una beata 

se aparece en el callejon en que habia vivido sus ultimos 

anos; hay alguien que no cree en aparecidos y asiste para 

desenmascarar al presunto picaro que se disfraza de tal, 

pero lo sobrenatural se impone y el hombre queda sin sentido 

a mitad de la calle. El verdadero sustento est^tico de este 
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relato no recae tanto en los acontecimientos como en la 

forma en que estos se presentan. El texto se compone de dos 

secuencias separadas por un pequefto espacio. La primera se 

aboca a la descripcion del callejon y de la casa en que vive 

la beata, y da cuenta tambien del estilo de vida que esta 

lleva. Notese la morosa descripcion que hace del lugar, y la 

atmosfera de silencio y tiempo detenido que comunica: 

En este callejon silente, con paz de aldea 
feliz, fojrmado por casas viejas, cuyas puertas y 
ventanas jamas se abren, y por largas tapias 
oscuras, musgosas que se echan por encima el verde 
nuevo de las enredaderas, volcandolas hacia la 
calleja donde perfuman sus penumbras y su sosiego 
arcaico; en este callejon... (1318) 

...se halla la apacible casa en que se ha enclaustrado 

por anos la beata que da titulo a la tradicion. Las compras 

las realiza una sirvienta. Ella nunca sale ni recibe visita 

de nadie, a excepcion de un anciano sacerdote que cada dos 

semanas celebra misa ahi mismo por una disposicion especial. 

Sin embargo, la beata vive oprimida por un pesar que no se 

revela al lector: ",;Por que lloraba asi, con aquella 

perpetua congoja, dofta lucia Riquelme? Solo sus santos lo 

sabian, sus santos y el anciano sacerdote" (1319). 

Finalmente, la beata muere, y la casa queda sola. Al poco 

tiempo las gentes comienzan a decir que se oyen gemidos y 

que "por las rendijas se miraban luces, muchas luces". 
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Despues se dice que el alma de la difunta deambula por la 

calle, "que salia todas las noches de la vieja casa- y 

vagaba por las calles con el tintineo de su largo 

rosario" (1320). Pese a su pacifismo, la vista de su 

inofensivo espectro causa un terror desmesurado: "Los que la 

habian visto entre aquellos fosforicos fulgores cayeron 

desmayados: muchos se volvieron locos o tuvieron largos 

meses de fiebre"(1320). 

El presente relato nos da la oportunidad de ensayar una 

interpretacion simbolica que podria ser extensiva para otros 

textos similares. Enfoquemoslo como un acertijo psicologico: 

el interes se centra entonces en descubrir la causa del 

quebranto moral que acongoja a la protagonista. Si 

consideramos el mecanismo tipico de los relatos populares 

sobre fantasmas podemos suponer que lo que se oculta es un 

acto violento o de lesa impiedad cometido o padecido por la 

beata; sin embargo, tal acontecimiento queda velado. Nuestra 

interpretacion es que el hecho de que tal secreto se oculte 

al lector de manera expresa indica que el personaje se 

engafia al atribuir a "eso" la causa de su quebranto moral. 

En otras palabras, podemos postular que la causa de su 

deterioro espiritual no descansa en ese suceso callado que 

ella pretende purgar con su enclaustramiento, sino que la 

causa es el enclaustramiento mismo: su radical segregacion 
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del resto de la sociedad. La validez de esta formulacion se 

confirma en la conducta que adopta la mujer una vez que 

muere y pasa a la vida fantasmal: sale a la calle, es decir, 

se incorpora simbolicamente al trajin de la vida social. 

En la segunda secuencia del relate se narra el 

encuentro que un temerario y esceptico capitan tiene con el 

fantasma de la beata. El hombre se hace acompaftar por dos 

amigos suyos para demostrarles el embuste que hay detras de 

todo lo que se cuenta. La obtusa figura del fantasma no se 

hace esperar y sale a su encuentro con un sobrenatural 

despliegue de luces multicolores: 

No se le veia cara ni manos; toda, de arriba 
a abajo, era pliegues numerosos, largos y 
profundos, pliegues inmoviles, rigidos. De entre 
las ropas le brotaban lucecillas minusculas, 
anaranjadas, verdes, azules, rojas, que se iban 
rodando por el suelo y luego desaparecian 
disolviendose en la sombra para, de pronto, volver 
a brotar e irse por el aire, o saltar entre las 
hierbas del piso ... La beata caminaba con lenta 
pasividad; en el silencio se oia el tintineo de su 
rosario. (1321-1322) 

Como puede observarse, la descripcion no tiene nada de 

terrorifico. Sin embargo, los acompafiantes del capitan se 

repliegan contra el muro cubriendose la cara; uno se desmaya 

y el otro se pone a rezar. Esto nos lleva a la dimension 

social del problema iPor que asustan los fantasmas? Si 

reparamos en la conducta tipica que anima a los aparecidos. 
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en la mayoria de los relatos populares, podemos apreciar que 

el causar terror se halla totalmente fuera de la intencion 

de estos espectros; por el contrario, el temor que ocasionan 

llega a ser un obstaculo para lograr comunicarse con los 

vivos y solicitarles la ayuda que precisan para lograr el 

descanso anhelado. Desde la optica del aparecido, el miedo 

experimentado por los humanos es, pues, un efecto no 

deseado, una barrera que impide el contact© afectivo. 

Fenomenologicamente, el fantasma se percibe como mera 

exterioridad. Su interior esta vacio y frio, y el terror que 

provoca esta motivado por esa vacuidad. El fantasma no 

amenaza, gime. Y su gemido es un lamento de desamparo que 

pone a prueba nuestra solidaridad intima. El fantasma es un 

ser anonimo y por ello compromete a la especie misma, es la 

voz irreconocible del desconocido o del amigo, del 

extranjero o del hermano, que clama humanidad. 

iQue implica entonces el que la beata del relato se 

convierta en fantasma? En primer, llama la atencion que la 

mujer se convierta en alma penante pese a haber sido 

justamente una beata entregada devotamente al culto 

religiose. En cierto modo rompe el esquema de la leyenda 

popular, pero al mismo tiempo lo hace avanzar en 

profundidad: en realidad, la institucidn religiosa no puede 

hacer nada por estas almas. Por otra parte, el texto nos 
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ofrece algunos elementos para explorar otra interpretacion, 

que podria igualmente ayudar a penetrar en el significado 

profundo de otros relates de aparecidos o almas en pena. 

Algo sumamente significative es la inversion general de 

su comportamiento: cuando esta viva, la beata se comporta 

como muerta (se mantiene enclaustrada), y cuando esta 

muerta, se comporta como viva (sale a la calle). Lo que 

causa escandalo, desde luego, es lo segundo, pero lo 

verdaderamente grave es lo primero. La conversion de la 

beata en fantasma confiere a su problematica individual una 

dimension social: obliga a ver su aislamiento ya no como 

soledad a secas, sino como un caso de segregacion social 

(aiin cuando se trate de autosegregacion), es decir, como un 

comportamiento que involucra a la comunidad. Su conversion 

en fantasma expresa, pues, que esa comunidad se comporta 

como muerta. La conducta del capitan es sumamente elocuente. 

El frio que lo estremece cuando atraviesa a la mujer 

fantasma con su espada, y aun con su brazo, es en realidad 

su propio frio, aunque sensorialmente parezca provenir de la 

aparicion: 

...aquel ser impalpable, fluido, siguio 
adelantando, impavido, metiendose mas y m^s en la 
espada, hasta empezar a penetrarle en el brazo que 
la mantenia horizontal, y al memento sinti6 por el 
un frio penetrante que se le fue a extender por 
todo el cuerpo (1322) 
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La gran mayoria de los relates sobrenaturales de Valle-

Arizpe remiten a la epoca colonial e involucran, casi 

siempre, personajes religiosos: frailes, sacerdotes, 

sacristanes, monjas, etc. Aunque se deja sentir alguna 

critica al Santo Oficio en algunos de sus relatos, no puede 

decirse que haya un cuestionamiento sistematico a la iglesia 

misma. La mayoria de los oficiales religiosos que aparecen 

en sus tradiciones lucen como personas comunes y corrientes, 

con las virtudes y las debilidades de un ser humano 

cualquiera. 

Llama la atencion que en el mundo narrative de Valle-

Arizpe, la practica religiosa misma ha sido infiltrada por 

lo sobrenatural. En el texto que hemos comentado, por 

ejemplo, el alma en pena corresponde a una mujer que en sus 

ultimos anos estuvo totalmente entregada al culto religioso. 

Otro buen ejemplo es "El Rosario de las animas", en el que 

un piadoso sacerdote oficia todas las noches, en el interior 

de la iglesia, ese singular Rosario al que concurren las 

propias animas del purgatorio y hacen, adem^s, las 

contestaciones del rezo; tambien tenemos el texto titulado 

"Promesa que se cumplio", en el que una monja anticipa su 

propia muerte y promete a otra avisarle oportunamente cuando 

se acerque la suya, promesa que cumple. 
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En fin, la iglesia parece asimilar las supersticiones 

tipicas de los relates de espantos como parte de su predio. 

El equilibrio perfect© entre la supersticion y el culto 

dogmatico lo encontramos en una tradicion titulada "Del 

misterio". Un canonigo y su ama de Haves se mudan a una 

casa donde sucede algo extrano: las velas se apagan 

misteriosamente aun cuando ellos cierran puertas y ventanas 

para impedir que entren corrientes de aire. El canonigo se 

inquieta per este hecho y acierta a comprar un cuadro de San 

Sebastian, su "abogado y santo patrono". Cuando jntenta 

clavarlo en la pared descubre una oquedad, y en ella 

encuentra un esqueleto; lo extrae de ahi, lo deposita en 

lugar sagrado, y ya no vuelven a apagarse las velas. La 

solucion del conflicto es verdaderamente salomonica: El 

santo hace el milagro y a la vez legitima la creencia 

popular de las animas en pena. 

Esta distension ideologica entre oficialidad religiosa 

y creencia popular propicia un acercamiento mas desenfadado 

y estetico al hecho sobrenatural. Los textos de Valle-Arizpe 

conjugan una amplia gama de modalidades y tonos: algunos 

como "la momia", "La casa de los Jauregui" y "La sortija 

salvadora" degustan un sabor macabro; otros, como "Fuga de 

rostros" y "Sin sombra y sin dinero" se asoman al absurdo; 

el humor salpica por aqui y por alia pero se concentra en 
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"El duende de Valladolid"; hay regodeo sarcastico en "Por el 

aire vino, por el mar se fue"; pero la nota mas extendida es 

la perspicacia antisolemne que fertiliza muchos de estos 

textos, especialmente el de "Los panecillos maravillosos". 

Este ultimo, incluido en la coleccion Libro de estampas 

(1934), trata de lo siguiente: unas "monjitas" han dado 

celebridad a su convento por los primorosos dulces que 

elaboran, pero sobre todo por unos panecillos "que llamaban 

de Santa Teresa, y que no solo eran utiles para confortar a 

los enfermos, sino que los aliviaban de sus males mas 

tenaces" (1224) . Estos panecillos, sin embargo no 

proporcionan ninguna mejoria al esposo de Maria de Poblete. 

En su desesperacion, la humilde y devota mujer tiene la idea 

de pulverizar uno de esos panecillos y darselo en agua a su 

marido, asi que echa el polvo en un jarro, le echa agua y 

comienza a revolverlo, pero para su sorpresa, en vez de un 

liquido espeso, se forma en el fondo del jarro "un panecillo 

entero, tierno y dorado" con la estampa de santa Teresa; al 

dia siguiente hace lo mismo y el prodigio vuelve a repetirse 

y se da cuenta que puede hacerlo cuantas veces quiera. 

Asisten varios escepticos que someten a severos ex^menes el 

jarro milagroso, pero el panecillo se forma 

indefectiblemente ante sus ojos. Tambien acuden altas 
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autoridades de la Iglesia, que terminan siempre reconociendo 

su autenticidad: 

El sefior arzobispo-virrey don Fray Payo Enriquez 
de la Rivera, atraido por la curiosidad, fue 
tambien a presenciar el prodigio. Con las manos 
juntas sobre el pecho vio su ilustrisima como hizo 
la buena seflora polvo un panecillo; vio bien como 
lo echo en el jarro ... y luego quiso beber 
agua en el, gustador como era del perfume adorable 
del barro; se le complacio el exquisito antojo a 
Su Excelencia, y solo Dios sabe si se le formo o 
no en el estomago un panecillo. (1227-1228) 

Lo que habria que subrayar en este relato es la 

domesticacion de lo maravilloso. El milagro de los 

panecillos se desliga de la truculencia psicologica que 

caracteriza a los relates populares de aparecidos, y se 

presenta con el signo positive de "milagro". Sin embargo, 

como milagro no aspira a ningun tipo de edificacion 

cristiana, puesto que no deriva en enseftanza alguna. El 

prodigio se presenta mas bien como un suceso caprichoso, 

como si se tratara de una travesura de algun duende 

bromista, solo que los elementos materiales que participan 

obligan a considerarlo como cristiano. Lo sobrenatural ha 

dejado atras el caseron antiguo y se a instalado en el 

corazon de la trivialidad cotidiana; ha traspuesto el 

protocolo religioso y ha sembrado una incognita en la 

grosera barriga del arzobispo. 
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El obizpo-virrey levanta un auto que certifica la 

autenticidad del milagro. La reproduccion de dicho texto 

constituye un hallazgo parodico en el cual convergen la 

solemnidad protocolaria de ese tipo de documentos con la 

tacita chusquedad del hecho que se registrar 

"En el nombre de la Santisima Trinidad, tres 
personas distintas y vn solo Dios verdadero, y 
mirando vnicamente su honra y gloria y de su Madre 
Santissima y de la gloriosa Santa Theresa de lesvs 
y en virtud de que para esto nos da el santo 
Concilio Tridentino, declaramos que... (1228) 

Y enseguida viene la descripcion del procedimiento. 

Despues se habla de la conmocion que el reconocimiento 

oficial causo en la poblacion: "La ciudad entera, con gran 

regocijo celebro la declaracion del estupendo milagro. Los 

campanarios de Mexico se echaron a vuelo con largos y 

alborozados repiques" (1229). Y nos adentramos asi en el 

terreno de la desmesura hiperbolica. Se celebran misas, se 

predican sermones, los poetas escriben "acrosticos, sonetos 

ecoicos, polindromos, cevicos y caudatos, novenos, decimas, 

octavas reales y bermudinas, e inextricables logogrifos" 

(1229); y la confeccion de los panes se eficientiza al 

maximo: 

Ya no eran necesarios ni polvos ni agua para 
producir panecillos; nada mas ponia la buena de la 
Poblete su mano gordezuela sobre el jarro, y a 
poco ahi estaba listo el panecillo oloroso... 
(1229) 
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La pomposidad de las reacciones contrasta con la 

rusticidad de "la mano gordezuela" de la seftora Poblete y 

con la simplicidad del "panecillo oloroso" que se forma en 

el recipiente de barro, por lo que dichos espavientos se 

antojan impostados y aun ridiculos. Cada vez que el narrador 

se ocupa del milagro en si, agrega una dosis de 

trivializacion: "Con tanto trabajo como tenia el jarro se 

raj6 un poco y despues se desportillo otro poco y perdio la 

oreja, y para conservarlo se le recubrio de plata" (1230). 

Lo sobrenatural pierde su aureola de misterio y 

excentricidad, y se somete a las vicisitudes de la vida 

domestica. La senora Poblete no se sorprende mas con los 

panecillos que se forman de la nada en su jarro y los sigue 

produciendo hasta el fin de su vida. Valle-Arizpe es, asi, 

uno de los primeros autores mexicanos en ambientar lo 

sobrenatural al ambito de la trivialidad domestica y, con 

ello dota a la realidad ordinaria de un sustrato milagroso. 

Esta vision desolemnizadora permea la mayoria de sus relatos 

sobrenaturales y no sobrenaturales; su procedimiento 

consiste en aligerar de peso ideologico el pasado nacional, 

y hacer de el un objeto de divertimento capaz de fertilizar 

el momento presente de vastos sectores culturales. Desde 

luego, ese ^nimo pasatista desentona con la atmdsfera de 
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convulsion politics y social generada por la Revolucion de 

1910, y con el aliento progresista que pregonaria el regimen 

que de esta emana, pero acaso ese mosaico de caserones 

silenciosos, calles en penumbra y transeuntes incorporeos, 

que constituye el legado narrative de Valle-Arizpe, pueda 

ser considerado como la expresion mas acabada de una 

disidencia ideologica que se cifra en delatar la profunda 

perdida de identidad social y cultural que entrafta el nuevo 

nacionalismo. 
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NOTAS 

^ La distribuci6n propuesta por Goic en Historia de la 
novela Hispanoamericana es la siguiente. La generacidn de 
1882, de expresidn criollista, esta integrada por los 
nacidos entre 1845 y 1889; su periodo de gestacion comprende 
de 1875 a 1889 e impone su vigencia en el lapse que va de 
1890 a 1904. La generacion de 1987, identificada con la 
sensibilidad modernista, esta formada por los nacidos entre 
1860 y 1874; su periodo de gestacion corre de 1890 a 1904, y 
su vigencia comprende de 1905 a 1919. Por ultimo, la 
generacion de 1912, impulsora del mundonovismo, se Integra 
por los nacidos entre 1875 y 1889; Tiene una etapa de 
gestacion que va de 1905 a 1919 y su vigencia abarca de 1920 
a 1934. 
^ Tambien Hauser prefiere el termino naturalismo para 
designar el movimiento propiamente artistico, y usa el 
concepto de realismo para designar la corriente filosofica 
que se opone al idealismo romantico. En Historia social de 
la literatura y el arte, tomo 3, establece: "El naturalismo 
como estilo artistico y el realismo como actitud filosofica 
son completamente inequivocos, mientras la distincion entre 
un naturalismo y un realismo en el arte no hace mas que 
complicar la cuestion y colocarnos ante un falso problema." 
(76) 
^ Pedro Henriquez Urena ha etiquetado con el nombre de 
"Literatura pura" el lapso que el mismo delimita entre 18 90 
y 1920, cuyo analisis gira preferencialmente en torno en la 
produccion poetica. 
^ Tal laxitud es compensada en la conversacion por la 
posibilidad de replica que tiene el oyente. 
La primera y tal vez unica coleccion de cuentos en que 

aparece este cuento es Cuentos Colimotes, de 1931. En su 
"Dedicatoria" el autor se declara discipulo de Ignacio 
Manuel Altamirano, afirma que sus cuentos "son una 
manifestacion de lo que el Maestro predicaba con el ejemplo 
y la palabra: literatura nacional." Tambien dice que los 
cuentos que integran la coleccion fueron escritos en un 
lapso de cuarenta afios, y aunque no aclara si el orden en 
que aparecen es cronologico, si agrega que "los primeros 
pertenecen a mi epoca estudiantil" y que "los mas antiguos 
se publicaron en revistas periodicas como *E1 Liceo 
Mexicano'." El cuento que comentamos es el segundo en el 
orden, por lo que debio ser escrito y quiz^ publicado en la 
decada de 1890. 
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® El unico libro de cuentos de Salado Alvarez es De Autos. 
Cuentos y sucedidos, publicado en 1901. Salado Alvarez muere 
en 1931, y su hija Ana Salado Alvarez reedita en 1953 la 
primer coleccion pero agrega otros relates publicadas en 
distintos periodicos y revistas, sin especificar los datos 
de cada uno. Entre los relatos agregados esta justamente "El 
fantasma", y es la edicion a que nos remitimos. 
^ La coleccion Relatos. Misterio y Realismo, en que se 
incluye este texto, data de 1947. Se trata, como puede 
notarse, de una publicacion sumamente tardia, y resulta 
practicamente imposible averiguar la fecha de escritura de 
cada cuento. De cualquier modo, el criterio que justifica su 
inclusion es la pertenencia del autor a una determinada 
sensibilidad como parte de una generacion. 
® Historia de la ciudad de Mexico segun los relatos de sus 
cronistas (1918), incluido en Obras completas, 289. 
^ Cfr. Capitulo 2. 

Christopher Dominguez Michael, en su Antologia de la 
narrativa mexicana del siqlo XX, establece que "si excluimos 
el largo trayecto de Valle-Arizpe, el colonialismo dura 
apenas 8 anos, los que separan El madrigal de Cetina y El 
secreto de la Escala (1918) de Monterde, de Pero Galin 
(1916) de Genaro Estrada."(544) 

Literatura Mexicana. Siglo XX, 1910-1949, 32 
Emanuel Carballo. Protaqonistas de la literatura 

mexicana, 203. 
Julio Jimenez Rueda, en entrevista con Emanuel Carballo, 

considera a los ateneistas como una generacion que les 
precede. Sin embargo, Valle-Arizpe es un afio menor que 
Alfonso Reyes y Jose Vasconcelos. Se trata en realidad de 
dos movimientos coetaneos aunque discimiles, pertenecientes 
a una misma etapa narrativa signada por el americanismo y la 
crisis positivista. 
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4. NATDRALZSMO ZZ - VERTZEHTE ZNNOVADOBA. 

La vertiente innovadora fantastica del period© 

naturalista se caracteriza, en lo formal, por cultivar una 

especial conciencia de su caracter escritural, lo cual se 

traduce en una prosa m^s elaborada y poetica y en un mayor 

cuidado de los elementos argumentales. En el piano del 

contenido, se distingue por un enriquecimiento tematico que 

se apoya en el influjo de la amplia gama de doctrinas 

esotericas que proliferan en este periodo/ en el 

cientificismo fisiologista, e incluso en la especulacion 

metafisica. Entre los autores mas representatives podemos 

mencionar a Justo Sierra, Jose Lopez Portillo y Rojas, 

Manuel Gutierrez Najera, Carlos Diaz Dufoo, Alejandro 

Cuevas, Amado Nervo, Giro B. Geballos, Carlos Toro, Ruben M. 

Campos, Bernardo Gouto Castillo, Jose Vasconcelos, Alfonso 

Reyes y Julio Torri. 

Dentro de la vertiente innovadora pueden distinguirse 

dos modalidades basicas, la animista y la morbida. La 

primera es la mis amplia y significativa; se caracteriza en 

lo formal por su alta depuracion poetica, y en lo tematico 

por nutrirse de un amplio espectro de creencias y 

simbologias derivadas de las mas variadas fuentes: doctrinas 

esotericas, religiones orientales, cristianismo y mitologia 
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griega, especulacion metafisica, etc. La segunda modalidad, 

la morbida, sigue un camino aparentemente opuesto a la 

anterior, pues llega a lo fantastic© a traves de la via 

patologica o fisiologica, pero en el fondo responde a una 

misma sensibilidad. 

4.1. La eorrl«nte anijalste. 

El cientificismo positivista constituye la coronacion 

ideologica del siglo XIX y se interna parcialmente en el XX. 

Las naciones hispanoamericanas reafirman su independencia 

politica de tipo colonial y se adentran en el laberinto del 

intercambio economico global; este nuevo universalismo exige 

la edificacion de modernas metropolis a la altura de los 

tiempos, que disimulen ante la mirada extranjera la barbarie 

extendida hacia el interior, a la cual se le neocoloniza 

aceleradamente por cuenta propia.^ El porfirismo es un caso 

conspicuo para ilustrar ese proceso: el progreso es 

encarnado por una aristocracia urbana, cosmopolita, amante 

del lujo y de toda clase de exquisiteces, que constituye el 

rostro digno conque la nueva y pujante nacion se dirige al 

mundo, mientras que, tierra adentro, se practican con 

renovada virulencia esquemas productivos neoesclavistas, 

cuya expresion miis acabada es el caciquismo. Mucho se ha 
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reclamado a los poetas de este periodo, identificados como 

modernistas, el haberse ocupardo casi exclusivamente de la 

recreacion artistica de las exoticas ensofiaciones 

atribuibles a ese sector aristocratico, y haber tendido un 

velo obscuro sobre la injusticia social de que eran objeto 

los estratos bajos, los cuales constituian la mayor parte 

del pais. Ricardo Gullon ha advertido que la acusacion de 

evasion que suele pesar sobre los modernistas adolece de 

extrema superficialidad ya que pasa por alto la profunda 

rebeldia que entrana tal exotismo: "es una rebeldia contra 

el destino del hombre, no solamente condenado a morir, sino 

a vivir en sociedades regidas por el materialism© mas 

crudo"(5). Ivan Schulman suscribe esta apreciacion, y 

cuestiona la capacidad de la novela realista para reflejar 

con objetividad la realidad social del momento, tomando como 

ejemplo paradigmatico el de Jose Lopez Portillo y Rojas, 

cuya novela La Parcela (1898) refleja una realidad 

totalmente falseada y cortada a la medida del regimen 

porfirista.^ 

Aunque las puntualizaciones anteriores se refieren al 

modernismo, resultan igualmente aplicables a la corriente 

fantastica animista, ya que esta guarda estrecha 

correspondencia con aquel. Memos optado por denominarla 

animista y no modernista, para garantizar una mejor 
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aprehension de su especificidad como forma fantastica y 

porque el animismo no agota todas las posibilidades del 

fantastico modernista, sino que, bajo esta sensibilidad 

tambien se da la corriente morbida, de la cual hablaremos 

mas adelante. La corriente animista es la mas caracteristica 

del periodo y se caracteriza por su esteticismo verbal y su 

adhesion a una vision armoniosa del mundo opuesta a la del 

materialismo positivista. 

4.1.1. La laccion poatica. Juste Si«rra y Hanual Gutiarraz 
Najera. 

Entre los iniciadores de la prosa artistica en Mexico 

destacan Justo Sierra (1848-1912) y Manuel Gutierrez Najera 

(1859-1895), ambos pertenecientes a la primera generacion 

del periodo naturalista, identificada tambien como 

criollista. Sierra y Najera se caracterizan por recurrir a 

los modelos literarios franceses en lo que concierne al 

aspecto estilistico, pero a menudo estos autores orientan 

tal aprendizaje a asuntos mexicanos e hispanoamericanos. 

Entre 1868 y 1870, Justo Sierra publica en El Monitor 

Republicano algunos cuentos inspirados en leyendas populares 

como son: "Marina", "La fiebre amarilla", y "La sirena", 

reunidos mas tarde en el libro Cuentos romanticos (1885) 

Sierra participa pues del especial auge que cobra la 
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reapropiacion de leyendas nacionales y regionales en la 

ultima etapa del romanticismo liberal. En este punto es 

oportuno seftalar que, por su fecha de publicacion, estos 

cuentos se ubican aun en el periodo romantico; sin embargo, 

hemos optado por acatar el afio de nacimiento del autor y 

situarlos en el periodo naturalista, lo cual nos permite, al 

mismo tiempo, destacar el potencial innovador de su prosa 

narrativa, que se perfila como precursora de la expresion 

modernista. El primero de los textos mencionados, "Marina" 

(18 68), no es propiamente un cuento fantastic© pero puede 

servirnos para ilustrar la funcion poetica que cumple la 

fantasia en la cuentistica de Sierra. Tiene como escenario 

un idilico pueblito costeno del estado de Campeche, de donde 

es originario el autor. El hilo anecdotico apenas se 

distingue en la fronda paisajistica y evocativa del texto; 

refiere la historia de una chiquilla de clase humilde 

seducida por un joven de estirpe acomodada, que luego la 

abandona y pone distancia de por medio: su padre, un 

prospero capitan, lo envia al viejo continente. La joven 

queda enamorada de el pero acepta casarse con un "un buen 

marino y mejor muchacho." El dia de la boda, Marina se 

acerca al mar y se adentra en las olas atraida por una 

alucinacion: ve venir a su antiguo amante y va a su 

encuentro. Aunque idilica, la historia se apoya t6cnicamente 
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en una optica realista ya que se especifica que la vision 

que tuvo la joven de su amante fue una alucinaci6n. Lo 

fantastic© en todo caso radica en que el mar guarde memoria 

de tal acontecimiento: "Todos los afios hace el mar en el 

mismo sitio un ligero remolino y parece entonces que flota 

sobre el un instante el velo de Marina con su traje de 

espuma"(14). Pero la complicidad animista de la naturaleza 

con los sentimientos humanos es ya una vieja convencion 

poetica, de modo que el pasaje citado responde m^s bien a un 

intento de profundizar el lirismo antes que a la produccion 

del asombro sobrenatural. 

Otro aspecto que conviene sefialar es el del espacio. 

Hemos senalado ya la importancia estructural que tiene el 

elemento lugar en la mayoria de las leyendas regionales, 

dada la funcion que estas cumplen en la configuracion y 

fortalecimiento de la identidad social. En los cuentos 

mestizos de Sierra, esta incidencia en el lugar no 

desaparece sino que, por el contrario, alcanza proporciones 

extremas. En el caso del cuento que nos ocupa, tenemos que 

desde el comienzo nos situamos en "un pueblecillo todo lleno 

de aromas, de pajaros y de flores" de "la costa 

sudoccidental del Estado de Campeche", al que se le describe 

con excelsitud paradisiaca. La naturaleza constituye un 

cosmos armonioso en el que se diluyen los vestigios humanos: 
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"Entre aquella armonia, inmergidas en ese ambiente, rodeadas 

de una vegetacion tan brillante, tan verde que parece 

tallada en esmeraldas, se miran algunas casitas semejantes a 

nidos de gaviotas"; en el orden individual ocurre algo 

semejante, ya que los timidos trazos psicologicos se 

presentan como meras prolongaciones del ambiente natural: 

"Por que era melancolica aquella hija de la costa? Asi son 

todas las cosas, asi es el mar. Y luego sorprende siempre y 

hace sonar"(9). Las tragedias humanas particulates se 

disuelven en el devenir ciclico de este ser armonioso —la 

naturaleza— que las perpetua hasta el infinite en alguna de 

sus crestas. Esta concepcion del orden natural como un todo 

viviente y sensitive esta en la base del animismo poetico-

sobrenatural cultivado por Sierra. 

La naturaleza juega un papel igualmente destacado en 

"Fiebre amarilla" (1868), cuento que remite al folklore 

antillano y particularmente a ciertos elementos de la 

mitologia taina, como bien lo ha documentado Juan Jose 

Arrom.^ Este cuento comparte la estructura dual de que ya 

hemos hablado anteriormente, solo que en este caso, tal 

estructura se orienta no solo a la vinculacion del pasado 

con el presente, sino tambi^n, de la tradicion antillana con 

la mexicana, esto es, amplia substancialmente los parametros 

de la identidad nacional, haciendolos casar con los de la 
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americanidad. Primeramente tenemos una laconica introduccion 

en la que el narrador dice haber encontrado entre papeles 

olvidados, cuya pertenencia no especifica, un cuaderno 

titulado Album de viaje, y en el, la historia que ahora 

comparte con sus lectores. Tal historia se resume en lo 

siguiente: el narrador viaja en una diligencia hacia 

Veracruz, en compafiia de un alem^n, cuando una furiosa 

tempestad obliga a detener la marcha. Durante el percance, 

el aleman comienza a dar sintomas de fiebre; despues de la 

prolongada tormenta, tienen que esperar algo mas para que 

los caminos se hagan transitables. En ese lapso, mientras el 

extranjero duerme agitadamente, el narrador repara en una 

gota de agua que tiembla en la hoja amarillenta de una rama 

que penetra por la ventanilla. Aqui inicia la otra secuencia 

narrativa, pues en tal gota de agua, el narrador comienza a 

visualizar algo mas: "Era la gota de agua el Golfo de Mexico 

bordado por la curva inmensa de sus calientes costas..." 

(107); luego percibe un islote en medio del Golfo, y una voz 

"infinitamente triste" se dirige hacia el y le relata una 

historia de tintes legendaries que se situa en la 6poca de 

la conquista. Esa voz refiere que cuando los "hijos del sol" 

llegaron a Cuba habia una hermosa nativa llamada Starei 

(Estrella) de origen un tanto mitico pues habia aparecido 

una manana en la playa y el jefe de la tribu habia recibido 
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la orden de no matarla pues era "la hija del Golfo y el 

Golfo fue su cuna". Pese a que todos los hombres estaban 

locos de amor por ella, nadie podia acercarsele, pues cuando 

alguien lo intentaba "el Golfo rugia sordamente y el pajaro 

de las tempestades cruzaba el espacio" (108). Un dia, 

despues de una fuerte tormenta, Starei recoge de la playa el 

cuerpo de un espaftol moribundo y ofrece desposarse con quien 

le salve la vida. Un viejo sacerdote determina que el 

naufrago esta muerto, pero en eso aparece un personaje 

extrano a quien nadie habia visto y le devuelve la vida. Se 

trata de una deidad llamada Zekom, cuyo significado es 

fiebre; despues de esto, indica a Starei la cabana donde 

habra de aguardarla para consumar sus nupcias. Ella se ha 

prendado del naufrago y le pide ansiosamente que sea su 

esposo, pero este rechaza firmemente su ofrecimiento pues el 

resulta ser un sacerdote misionero. Zekom busca persuadir a 

Starei de que cumpla su promesa inicial y le muestra su 

reino torrido y solar en el que "genios revestidos de 

maravillosos ropajes disparaban sobre aquellas naciones 

infinitas flechas de llama cuyo contacto daba la muerte" 

(113), Starei, dominada por la pasion, implora una vez mas 

al misionero, "Amame, amame hombre de la tierra fria", pero 

es nuevamente rechazada; despechada, lo maldice y se une a 

Zekom. El misionero muere poco despues "de una enfermedad 
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extrana y su helado cadaver se puso horriblemente amarillo" 

(114). Lo que tenemos, pues, es una especie de mito 

etiologico sobre el origen de la fiebre amarilla, el cual 

comporta un inequivoco cariz ideologico; la misma *'voz 

tristisima" que ha fungido como narradora de la historia lo 

revela: "Este es el centro del imperio de Starei, desde aqui 

irradia su eterna venganza contra los blancos" (114) . A1 

termino de esta vision, se retoma la secuencia de la 

diligencia veracruzana; esta reinicia su marcha. El narrador 

repara en la intensidad que ha cobrado la fiebre de su 

compaflero, quien, en su delirio parece mirar expectante a 

una mujer de color amarillo. El narrador le pregunta si se 

trata de Starei y el enfermo le contesta afirmativamente. 

Una vez que llegan a Cordoba, el narrador se aparta del 

aleman y regresa a Mexico. En un periodic© lee la noticia de 

que el aleman que lo acompanaba murio en Cordoba de fiebre 

amarilla. 

"Fiebre amarilla" introduce asi el motivo fantastico 

de la irrupcion ominosa del pasado mitico en la epoca 

presente, motivo que ha gozado de especial preferencia entre 

autores contemporaneos como Carlos Fuentes, Elena Garro y 

Jose Emilio Pacheco. Este motivo dificilmente puede 

mantenerse en el marco de la especulacidn metafisica, por 

mas que el autor implicito se abstenga de emitir algun 
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sefialamiento doctrinario. En el cuento de Sierra, no es 

gratuito que el victimado por la fiebre amarilla sea "El 

joven aleman Wilhelm S., de la casa Watermayer y Cia.", que 

este sea "de cabello de oro gris", de ojos azules, y que 

hable en franees. David T. Haberly ha inferido con agudeza 

que ese negociante aleman no representa propiamente a 

Alemania, sino, en general, al "hijo de las tierras frias", 

es decir, a los invasores europeos y norteamericanos (59) . 

Haberly destaca tambien el hecho de que el narrador 

personaje, en ningun momento se cuida de ser contagiado por 

la enfermedad, lo cual solo puede deberse a que se 

identifica a si mismo como un hijo del tropico y no de las 

tierras frias. En resumen, el critico considera que 

The enduring vengeance of Starei is tropical 
America's safeguard against permanent absorption 
by this alien forces, and yellow fever not only 
secures the future, but also allows the past to 
survive into the present-even the blond, blue-ayed 
Wilhelm S. is able to see Starei just before he 
dies. (59) 

El hecho fantastico central es, desde luego, el que 

deidades maravillosas de la tradicion legendaria hayan 

cobrado una victima en el mundo actual, validando asi su 

existencia real. Sin embargo, hay todavia un hecho 

fantastico previo: el vehiculo mismo a traves del cual el 

narrador-personaje accede a dicha leyenda. En efecto, la 
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historia de Starei no le ha llegado al narrador b^sico per 

medio de la tradicion oral, sino que esta se le ofrece como 

una revelacion a traves de una gota de agua. La naturaleza 

ha hecho el trabajo que le corresponde a la sociedad. De 

hecho, la leyenda en cuestion no se desprende propiamente 

del folklore oral mexicano, sino que este le corresponde 

adoptarla como propia en tanto que forma parte de un legado 

historic© cultural que comparte con las naciones americanas. 

El hecho de que sea la naturaleza y no la sociedad misma la 

transmisora de tal tradicion indica, por una parte, que el 

vinculo de la identidad americana descansa aun en la 

geografia natural y no en un ejercicio genuine de 

intercambio social. El tropico mismo se anima de 

americanidad, y actua en consecuencia, es decir, cuenta la 

historia. Por otra parte, la delectacion paisajistica de 

Sierra se inscribe en la tradicion romantica 

hispanoamericana de elevar el paisaje a la categoria de un 

valor nacional muy superior al de la diversidad etnica que 

puebla el territorio en cuestion. 

En el cuento "La Sirena" (1869), Sierra se deleita 

nuevamente con el paisaje de las costas campechanas. En su 

descripcion lo misterioso constituye una categoria estetica 

de primera linea: "Al misterioso murmurio de las olas se 

mezcla al del sonido ronco y triste del caracol, el clarin 
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del oceano, que resuena por doquiera que una barquilla se 

desliza" (118). En esta concepcion romantica de la belleza 

destaca su apreciacion del canto de la sirena, pero esta vez 

no se queda en los limites de la imagen poetica, sine que 

nos sitiia legitimamente en el ambito de lo sobrenatural: 

"hay algo mayor y mejor, mas misterioso e inefable, 

enteramente real aunque parezca imposible: al rayar el alba 

canta la sirena" (118). La factura fantastica del cuento es 

inequivoca pues constantemente se refuerza la veracidad 

realista de algunos elementos en cuyo marco se verifican los 

sucesos y objetos extraordinarios, adem^s de que el asombro 

por parte de los personajes esta ampliamente representado. 

El narrador seftala que, de acuerdo al testimonio de algunos 

marinos, la sirena campechana es identica a la del mito 

clasico, es decir, mitad mujer y mitad pez, y enseguida pasa 

a contar la leyenda de la sirena campechana "tal como, en 

sustancia, me la refirio uno de esos viejos marinos ^que han 

oido la Sirena'" (119). 

La leyenda remite a la epoca en que la villa de 

Campeche se erige en ciudad por disposicion del rey Carlos 

III, un siglo atras, tiempo en el que vivia, en un barrio 

marino de dicha villa, "una vieja de siniestra catadura", 

conocida como tia Ventura, a la que todos tenian por bruja. 

La descripci6n que se hace de ella es el de las brujas 
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tipicas de los cuentos de hadas: encorvada hasta el suelo, 

ojos que brillan coitio carbunclos, boca que "parecia un 

rasgufio sangriento trazado de oreja a oreja por la punta de 

un alfiler sobre la cual se buscaban, para darse perdurable 

beso, las puntas de la corva narlz y de la corvisima barba" 

(120). El efecto realista de la leyenda se refuerza al 

enlistarse las especulaciones que se tejen sobre el origen 

de la tia Ventura, en las que se involucra a personajes 

historicos: "Unos decian que habia llegado a la peninsula en 

calidad de esclava del nefasto Conde de Peflalva" (120), 

otros mas, que era el alma del filibustero Diego el Mulato, 

etc. Pues bien, retomando el aspecto fantastico del 

personaje, encontramos que su peculiaridad radica en un 

atributo sumamente positive: su canto nocturno. Se trata de 

un canto angelical que genera interrogantes, y da pie a que 

algunos jovenes se adentren en la guarida de la bruja para 

averiguar si es verdad que posee un "shkok, ruisefior de las 

selvas yucatecas," pero lo unico que encuentran es el perfil 

de una hermosa mujer trazado con carbon en la pared. 

El relato refuerza su veracidad historica al precisar 

que la noche del 23 de junio de 1972, un joven alf^rez 

vigila en el fortin de San Francisco; al ver que todo esta 

en calma, el joven se dispone a dormir al aire libre y suefta 

que se adentra en la profundidad de las aguas marinas 
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gracias a una vara magica que le ha proporcionado un genio; 

en el fondo del mar encuentra una misceriosa gruta y entra 

en ella; en su interior hay un estanque y en el centro de 

este se yergue una flor "extrafta y solitaria" de la que 

brota "un canto inoido, ideal". Se pregunta por la 

procedencia del canto y el genio le dice que es la flor y le 

indica que la vea en el reflejo del agua; lo que el ve es la 

flor, pero encerrada en el perfil de una mujer 

"inefablemente bella", y el narrador seftala que el perfil es 

semejante al que los jovenes encontraron en la barraca de la 

bruja. El joven despierta y su asombro es enontie al escuchar 

el mismo canto; va a cerciorarse y advierte que se trata de 

la tia Ventura. Su canto es tan encantador que, aun 

tratandose de la vieja decrepita, el joven va hacia ella y 

sube a su lancha. La anciana se transforma entonces en una 

joven de belleza virginal pero apenas se inicia la entrega 

amorosa de ambos cuando una tormenta hace naufragar la 

barquilla. El alferez se ahoga, pero ella, en cambio, emerge 

a la superficie en forma de sirena, llorando su desventura. 

Esta es la razon por la que cada afto, en la mafiana de San 

Juan, se escucha su melancolico canto. 

El canto de la sirena en si constituye un simbolo del 

arte y de la relacion del ser humano con lo otro. En el 

cuento hay una reveladora digresion sobre el mito de Orfeo y 
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la concepcion cosmica de la musica como un poder que ejerce 

supremasia sobre los elementos naturales y humanos: 

Las cosas grandes y las pequeftas en la naturaleza, 
el hombre y la sensitiva, el oceano y el cocuyo, 
todo cuanto se mueve, cuanto ilumina, cuanto 
siente, tiene un memento dulce, una sonrisa o una 
lagrima y ese momento es esencialmente musical. 
cPodemos imaginar siquiera todos los misterios de 
esa infinita melodia que encierran las 
imperceptibles trovas eolicas de la brisa que 
agita los pistilos de un lirio? (122) 

Lo material, la naturaleza, es regido, pues, por un 

principio inmaterial. La seductora belleza del canto de la 

sirena radica en esa armonia celestial que sustenta al 

universo. Pero ipor que la terrorifica fealdad de la bruja 

poseedora de tal canto? Desde un enfoque universalista, 

podemos interpretar que tal fealdad constituye una 

representacion visual de la deformacion que los individuos 

han experimentado en la sociedad moderna; asi, el terror a 

la bruja puede entenderse como un enmascaramiento de nuestra 

resistencia a retornar a ese estado primigenio basado en el 

placer y el amor, de donde emana toda belleza. El canto de 

la Sirena es elocuente al respecto: 

El amor, el alma del mundo, tocara con el beso de 
sus labios el rostro marchito de la inmortal y el 
angel de la belleza tornar^ a encender en su 
frente la estrella del placer sin mafiana y sin 
fin, y en esa estrella de inextinguible foco, los 
que se aman se consumiran como la mirra en el 
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perfumero. Ven, ;oh! ven: en el amor est^ toda 
belleza; toda belleza emana del amor. (125) 

La Sirena encarna, pues, un ideal humano basado en el 

placer y la belleza, solo que a un precio muy alto: la 

perdida de si mismo, la muerte. La utilizacion de este 

simbolo responde al profundo animismo que rige la poetica de 

Sierra. La musicalidad y colorido de su prosa intenta 

participar de esa armonia cosmica que vibra en el canto de 

la sirena. 

Sin embargo, pese a su marcado esteticismo, el cuento 

acepta tambien una lectura llanamente ideologica. Si 

retomamos el hecho de que la leyenda surge cuando Campeche 

es reconocida como ciudad por el rey de Esparia, que el 

alferez es un oficial espaftol y que a la bruja se le 

relaciona con una esclava que traia el "nefasto duque de 

Penalva", ya tenemos los elementos necesarios para sugerir 

la historia entrana una revancha simbolica de la 

colonizacion. anticolonialista. Algo que refuerza esta 

interpretacion es que el estanque que el alferez encuentra 

en la gruta submarina se nutre con las aguas del Mississipi, 

del Bravo, del Panuco y del Grijalva, ''que rompian por entre 

los cristales de los muros y caian en silenciosas cascadas 

en aquella copa inmensa del Golfo"; es decir, remite a una 

territorialidad virginal previa a la conquista. De ese 
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estanque que se condensa la esencia de la America virgen, es 

justamente de de donde brota el canto; ese canto es el que 

posee la tia Ventura, es el que causa la muerte del guarda 

espanol, y es, en el momento presente, el mayor de los 

encantos de Campeche. 

Para resumir lo dicho hasta aqui sobre los tres cuentos 

analizados, podemos decir que estan fermentados por una 

poetica animista que aspira a la concrecion de un orden 

armonioso e ideal, identificado con un tiempo virginal 

hispanoamericano y perturbado justamente por los 

conquistadores. Lo fantastico surge justo en esa 

convergencia de animismo y americanismo, en ese intento de 

hacer tangible lo que podria denominarse espiritu 

hispanoamericano. La expresion mas acabada de esta nocion es 

sin duda la articulada en 1901 por el uruguayo Jose Enrique 

Rodo en su fundamental ensayo Ariel. 

La fantasia poetica es un elemento muy frecuente en la 

cuentistica de Sierra.^ En algunos cuentos como en "Playera" 

y "Nocturno", las fronteras entre sueflo y vigilia se 

adelgazan considerablemente e introducen una gran ambiguedad 

en la secuencia de la historia. En ambos casos, la historia 

gira en torno a una aspiracion amorosa ideal y primeriza por 

parte de protagonistas jovenes y frdgiles que sucumben 

enseguida. Otro cuento que merece especial atenci6n es 
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"Incognita" (1871) dada su filiacion decididamente 

esoterica. El protagonista es un doctor entrado en afios 

entregado mas a las practicas astrologicas que a la 

medicina. A traves de procedimientos espiritistas y 

practicas quasicientificas como el hipnotismo, la vision a 

distancia y la astrologia misma, prepara el advenimiento al 

mundo de su co-espiritu: su amada ideal. Algo falla en su 

procedimiento, pues cuando va al encuentro de la joven, esta 

no repara en el, sino en el sobrino que le acompafta. El 

resultado es inevitablemente tragico; mediante los mismos 

procedimientos, descubre que el alma de ella estaba 

efectivamente destinada a su sobrino. Estoico, el doctor 

envia a la pareja a Europa e ingiere una sobredosis de un 

elixis revitalizador, el cual le produce una muerte 

fulminante. No obstante una fraccion de segundo antes de 

morir, accede a la ironica revelacion de que la mujer que 

estaba destinada para el era su propia ama de Haves, en la 

que nunca habia reparado. La narracion adolece de precision 

y descuida mucho los elementos que la ligan a la optica 

realista; su retoricismo evocativo, por otra parte, carece 

de la amenidad y de la frescura plastica que hemos destacado 

en los otros cuentos. En fin, el interes de "Incognita" es 

mas historiogrifico que literario y radica en ser uno de los 
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primeros cuentos en explorar el esoterismo como fuente de 

espiritualidad. 

El ocultismo experimenta un singular desarrollo a 

finales del siglo XIX, no solo en Hispanoamerica sino en 

toda la cultura occidental. Teosofia, pitagorianismo, 

hinduismo, espiritismo, parapsicologia, folklore, en fin, 

todo un legado de sapiencia milenaria y de disciplinas 

modernas paracientificas, conjugan sus afinidades y postulan 

la realidad de un orden espiritual supremo como el sentido 

ultimo del mundo natural y humano. Dar sentido al mundo 

natural equivale a otorgarle vida, y a la vez, es entender 

la vida como un principio esencialmente espiritual. Los 

atributos del orden espiritual se establecen en oposicion al 

orden material: el espiritu es eterno, y constituye una 

fuerza unificadora y armonizadora, mientras que la materia 

es perecedera y, abandonada a su propio derrotero, tiende a 

la desmembracion sin concierto. 

Estas nociones metafisicas no constituyen en realidad 

el nucleo de la problematica modernista, sino que son meras 

proyecciones de un conflicto mas vital. En su raiz, el 

materialismo que cercena a la generacion modernista no es 

propiamente la corriente de pensamiento asi llamada, sino el 

tipo de sensibilidad derivado del modo de produccidn 
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capitalista, en la cual las relaciones humanas tienden a 

regirse por las leyes mercantiles. El positivismo no es, en 

realidad, una filosofia a secas, sino todo un sistema de 

ideas tendientes a justificar un orden social centrado en el 

progreso material al cual subordina todos los otros valores: 

justicia, equidad, libertad. La nacion mexicana entra, 

ciertamente, en este periodo, a una etapa de estabilidad, lo 

cual significa para la actividad literaria un cambio en su 

funcion social. Por una parte, el quehacer literario 

experimenta una liberacion importante del tribute que 

anteriormente rendia a la actividad politica, lo que redunda 

en una mayor especializacion artistica, pero por otra, tal 

liberacion no constituye una eleccion voluntaria sino que 

resulta de una exclusion tacita. Los escritores perciben muy 

pronto el caracter alienante del pragmatismo promovido por 

el nuevo regimen pues ven como el valor social de su 

producto, se devalua ante el Estado, y con ello los meritos 

propios para formar parte del grupo en el poder. El arte se 

estima ahora en terminos de utilidad pr^ctica y en esa 

escala su valor es, ciertamente, muy bajo. Por extension, la 

misma depreciacion sufren todos los valores humanos 

desinteresados como el amor y la belleza. El utilitarismo 

entrafia una relacion deshumanizada con el mundo natural y 

humano ya que aspira a un modo de existencia elemental 
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determinada por las necesidades de sobrevivencia. El orden 

de lo humano comienza justo donde tales necesidades quedan 

resueltas, y la relacion del individuo con el mundo se 

vuelve menos coercitiva, y por lo mismo, mas desinteresada. 

La superacion de las determinaciones ambientales, permite al 

individuo el ejercicio de una mirada contemplativa y un 

despliegue mas libre y creativo de la imaginacion. Este 

nivel de existencia que trasciende el ambito de la necesidad 

material suele identificarse como la dimension espiritual 

del ser humano, o mas bien como la esencia de lo humano. Es 

justo este elemento el que esta en la base del 

espiritualismo modernista. El cultivo de la fantasia, el 

erotismo, el ensueno, la mitologia, la evocacion de la 

armonia cosmica y la recreacion de mundos maravillosos y 

exoticos, mas que una huida del mundo real inmediato, 

significa un intento de afirmar el aspecto espiritual del 

ser humano. Quiza la idea que mejor expresa esta aspiracion 

de realizacion humana sea la de las correspondencias entre 

el macrocosmos y el microcosmos: entre el universe y los 

seres humanos. Se trata, desde luego, de un motive central 

del romanticismo europeo que no habia fructificado en las 

letras hispanoamericanas debido a condiciones sociales y 

culturales de las que ya se ha hablado, pero que ahora se 

forja con honda conviccion y originalidad. Como ya lo ha 
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dicho Octavio Paz: "El modernismo fue nuestro verdadero 

romanticismo"(128). 

La generacion modernista es, ciertamente, la que lleva 

a su culminacion este impulse animista, pero ya se anuncia 

en la generacion anterior, la de expresion criollista, a la 

que pertenecen, ademas de los cuentos de Justo Sierra, 

algunos de Jose Lopez Portillo y Rojas y de Manuel Gutierrez 

Najera, de quienes nos ocuparemos mas adelante. 

De Jose Lopez Portillo, interesan especialmente tres 

cuentos : "El espejo", ^'Adalinda" y *'Un pacto con el 

diablo". En "El espejo"(1887) tenemos nuevamente el motivo 

de los aparecidos, solo que enfocado desde una perspectiva 

un tanto intimista, a diferencia del enfoque colectivo que 

predomina en la vertiente tradicionalista. En este cuento, 

una mujer regresa de ultratumba para cobrar venganza de su 

marido cuando este rompe el juramento que habia hecho de 

guardarle fidelidad aun despues de muerta. La misma noche en 

que se realiza su nuevo contrato matrimonial, el mira, a 

traves del espejo de la alcoba, que su difunta esposa entra 

al cuarto del nifto y se lo lleva. El hombre va de inmediato 

la habitacion del nino y lo encuentra muerto. El signo 

tragico de este tipo de relates actua como un enervante de 

la sensibilidad, la cual se esgrime en torno a un 

sentimiento que hermana al individuo con sus semejantes y 
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con el universo: el amor. El sunor de pareja es 

indudablemente la mas excelsa experiencia de espiritualidad 

que el individuo comun puede tener, constituye un ideal de 

vida totalmente contrario a los principios y valores en que 

se sustenta la progresista sociedad moderna. Esta escision 

entre el ideal del amor y el del orden imperante se pone de 

manifiesto en los pasajes mas elementales de goce amoroso: 

El uno al lado del otro, sentianse mas felices que 
si hubieran poseido todos los tesoros de la 
tierra. Los hombres, la sociedad, la ambicion, el 
orgullo, todo cuanto se agitaba a su alrededor, no 
era para ellos mas que un torbellino confuso que 
no lograba sacarlos de su arrobo. (8) 

Los otros dos cuentos, "Adalinda" y "Un pacto con el 

diablo", escapan al genero fantastico, pero pueden ayudar a 

trazar la cosmovision que sirve de fondo a toda esta linea 

imaginista que comienza a atraer aun a escritores tan 

apegados a la tradicion realista como Lopez Portillo y 

Rojas. "Adalinda" (1888) se situa en un tiempo y un lugar 

lejanos pero historicos. La protagonista es una campesina 

de quien se enamora el Rey Carlos Magno. Su nombre remite 

justamente a los cuentos de hadas (Hada-linda) y el modo en 

que el rey la encuentra corresponde a esa convencidn; en uno 

de sus paseos por el bosque descubre una humilde choza, 

donde vive la joven campesina en compaftia de su padre. El 
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rey se prenda de su belleza y la lleva a vivir a un 

Castillo. En este punto, podemos apreciar nuevamente la 

escision entre el reino del amor y la belleza y el reino del 

mundo material: "Paso el invierno y el rey no se daba prisa 

a reanudar la campafia. Glorias militares, ambicion, anhelos 

religiosos, todo lo olvidaba al lado de Adalinda"(74). A1 

regreso de una de sus largas campafias militares, el monarca 

se encuentra conque ella ha muerto y extrafiamente se obstina 

en permanecer junto a su cadaver, aun cuando este presenta 

signos de descomposicion. Su sequito sospecha que se trata 

de un embrujo, de modo que, aprovechando un momento en que 

el rey se queda dormido, el sacerdote registra el cadaver y 

encuentra una parla oriental bajo su lengua. El sacerdote 

recoge el amuleto y lo arroja en un pantano a orillas del 

pueblo. Curiosamente, el rey llega a ese mismo sitio y pide 

que ahi sea enterrada su amada, y no solo eso, sino que hace 

construir ahi mismo su palacio. Desde el punto de vista 

ideologico, presenta cierto interes el hecho de que la magia 

triunfe sobre el poder terrenal de un rey. 

"Un pacto con el diablo"(1890) es una especie de fabula 

moralizante. Un avaro es visitado por el Diablo y 

extrafiamente le obliga a firmar que no se va a deshacer de 

su dinero. Al poco tiempo se enferma y un ^ngel lo quiere 

convencer de desprenderse de su riqueza para ir al cielo 
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pero no lo consigue. De nuevo, la riqueza material entra en 

conflicto con los valores espirituales. 

Manuel Gutierrez Najera (1859-1895) constituye un hito 

en el desarrollo del cuento mexicano moderno. En sus 

cuentos-cronicas convergen felizmente la frivolidad y las 

preocupaciones sociales, el periodismo y la prosa artistica. 

Retoma la vena anecdotica y popular del cuento literario 

iniciada por Roa Barcena y Vicente Riva Palacio, y da 

concrecion a la renovacion prosistica ensayada por Justo 

Sierra. En los cuentos de Gutierrez Najera lo fantastico 

deja de apoyarse en la duda racionalista pues su perspectiva 

se configura desde un angulo esencialmente subjetivo y 

poetico. Los motives tradicionales no desaparecen, sino que 

son tratados de manera diferente. El regreso de los muertos, 

por ejemplo, es el motivo central de "El desertor del 

cementerio"(1880) y de "Rip-Rip, el aparecido"(18 90). En el 

primero, la visita del muerto se da por una razon un tanto 

frivola: el personaje se presenta ante el narrador bajo la 

personalidad del Duque de Parisis, quien, supuestamente fue, 

en vida, un ferviente admirador del sexo femenino, y ha 

venido ahora para pedirle que lo lleve a conocer las damas 

mexicanas. Le aclara que cuenta con s61o veinticuatro horas, 

pues, por un privilegio especial, puede vivir un dia por 

cada afto: 



215 

Suplico a Ud., por consiguiente, que no perdamos 
ni un minute- Puede Ud. darme la mano sin recelo: 
antes de venir a su casa, he dado una vuelta por 
mi tocador, para lavar mis manos del polvo 
recogido en el sepulcro y para arrancar de mi 
bigote el ultimo gusano. (100) 

iHiimor negro? ^Frivolidad? La excentricidad y gracia 

del personaje neutraliza hasta cierto punto la reaccion de 

miedo o duda que corresponde a la vision de un aparecido. La 

interrogante del narrador se concentra en la identidad que 

el personaje dice tener: "despues me fue imposible dudarlo: 

aquel extrano personaje era Octavio de Parisis en cuerpo y 

alma. ^Como negar alguna cosa al aristocrata D. Juan de las 

historias parisienses?"(101) He aqui la desviacion con 

respecto al tratamiento clasico de lo sobrenatural. Lo 

extraordinario del acontecimiento pasa a un segundo piano y 

el narrador se dispone a satisfacer con desenfadada 

prestancia los servicios que el distinguido visitante le 

solicita. 

"Rip-Rip el aparecido" es uno de los cuentos mas 

publicados de Gutierrez Najera. En la primera linea el 

narrador establece la filiacidn subjetiva de su mirada: 

"Este cuento yo no lo vi; pero creo que lo soft6" (279). La 

vista es el sentido mas afin a la idea de objetividad 

externa, mientras que el suefto remite indefectiblemente al 

mundo interior. El narrador de este cuento, a diferencia de 
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los cientificos positivistas, estima en un alto grado la 

magnificencia de la subjetividad: 

iQue cosas ven los ojos cuando estan cerrados! 
Parece imposible que tengamos tanta gente y tantas 
cosas dentro... porque, cuando los p^rpados caen, 
la mirada, como una seftora que cierra su balcon, 
entra a ver lo que hay en su casa. Pues bien, esta 
casa mia, esta casa de la senora mirada que yo 
tengo, o que me tiene, es un palacio, es una 
quinta, es una ciudad, es un mundo, es el 
universe. (279) 

Despues de esas elucubraciones, el narrador se pregunta 

per la procedencia de la leyenda de Rip-Rip. Se trata, en 

efecto de una leyenda alemana que ya Washington Irving habia 

ambientado en suelo norteamericano con el titulo "Rip Van 

Winkle". El narrador dice estar enterado de la existencia de 

ese texto, asi como de una opera comica basada en la 

leyenda, pero afirma que no ha leido el cuento ni oido la 

opera. Desde luego, tal declaracion por parte del narrador 

no puede tomarse como aseveracion del autor, quien muy 

probablemente conocio la version de Irving;® en realidad, el 

hecho de que G.N. haya leido o no ese texto, carece de 

trascendencia. La declaracion del narrador solo pretende 

enfatizar que la forma en que habr^ de ofrecer tal leyenda a 

los lectores difiere sustancialmente del relato 

tradicional,^ pues se cifra como una recreacion subjetiva: 

"Rip-Rip, el que yo vi, se durmio, no s6 por qu6, en alguna 
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caverna en la que entro... quien sabe para que." La anecdota 

se libera paulatinamente de las determinaciones logico-

causales convencionales y comienza a desenvolverse en 

funcion de la intuicion animica y espontanea del narrador: 

"Pero no durmio tanto como el Rip-Rip de la leyenda. Creo 

que durmio diez aftos... tal vez cinco... acaso uno... en 

fin, su suefto fue bastante corto: durmio mal"(280). 

La historia de Rip-Rip se resume en lo siguiente. Rip 

se queda dormido en el bosque y al despertar emprende el 

regreso a su casa, creyendo que solo ha pasado una noche. Al 

entrar al pueblo se extrafia de ver que todo ha cambiado. 

Llega a su casa y se encuentra conque su mujer vive con el 

que fuera su amigo. Quiere matarlos a ambos pero esta 

demasiado debil y cae al suelo; tampoco puede hablar para 

reprocharles su traicion. Por su parte, ellos no lo 

reconocen y piensan que se trata de un loco o de un 

pordiosero; su niftita, que ya no es tan pequefla, tampoco lo 

identifica y, ademas, le tiene miedo. La pareja lo lleva en 

hombros a la botica; el boticario determina que esta loco y 

que hay que entregarlo al Alcalde. La gente intenta 

atraparlo pero escapa hacia el bosque. Siente sed y busca un 

manantial; cuando se inclina sobre la corriente de agua, el 

reflejo que esta le ofrece es el de un rostro decr6pito: el 

de la muerte misma. Rip Rip se hunde en las ondas del agua. 
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En este punto, el narrador cobra otra vez distancia 

formal de la historia para advertir el irracionalismo 

implicado en el relate "^Verdad que este es un suefto 

extravagante?"(283); se coloca pues, por un momento, en la 

optica racionalista del lector ordinario, y seflala algunos 

de los puntos desconcertantes: "No me explico como Rip no 

pudo hablar; ni como su mujer y su amigo no lo conocieron . 

. . ni se cuantos afios estuvo dormido o aletargado en esa 

gruta" (283). Desde luego, a estas dudas, podemos sobreponer 

otra: c.Cuando ocurre verdaderamente la muerte de Rip-Rip? El 

hecho de que sus familiares y amigos no le reconozcan puede 

muy bien indicar que se trata de un muerto, de un 

"aparecido", como lo indica el titulo mismo, y no de un 

hombre que ha envejecido, como ocurre en la version de 

Irving. Otros hechos que refuerzan esta posibilidad son su 

imposibilidad de habla, el miedo que causa a la nifta y, 

finalmente, el reflejo mortal que le brinda el agua del 

manantial. Sin embargo, el enigma de su aparicion en el 

mundo de los vivos sigue intacto. No se habla de que el 

personaje tenga que purgar algun pecado, ni nada por el 

estilo, como suele ocurrir en las historias de aparecidos; 

simplemente regresa, sin advertir su nuevo estado. 

cual es, en definitiva, ese nuevo estado? La clave del texto 
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se halla justo en esa ambigtiedad: £,Esta vivo o est^ muerto 

cuando regresa al pueblo y todos lo desconocen? 

El problema metafisico de la barrera entre la vida y la 

muerte entra en un callejon cuya unica salida es 

metamorfosearse en otro tipo de problema. En efecto, la 

ambigiiedad vida-muerte se llena de significado si la 

enfocamos como experiencia psiquico-etica. El 

desconocimiento y la consecuente exclusion de que es objeto 

el protagonista por parte de sus familiares y artiigos 

constituye, en si, el verdadero significado animico de la 

muerte; desde esta perspectiva, es indistinto si el 

personaje esta biologicamente vivo o muerto; de ahi la 

ambigiiedad de su estatus. 

Lo fantastic© en este cuento comienza a desligarse del 

modelo realista de interpretacion y a configurarse a partir 

de una poetica animista en la que convergen el simbolismo 

onirico y mitico, el acertijo alegorico, la paradoja 

metafisica y el absurdo; es decir, marca un momento de 

transicion entre el modelo decimononico y el contemporaneo.® 

Gutierrez Najera no cultiva el cuento fantastico como 

tal, es decir, no hace del conflicto entre lo real y lo 

imaginario un motivo tem^tico o estructural de sus relatos; 

por el contrario, su procedimiento consiste en negar, hasta 

donde sea posible, tal conflicto. El narrador evita por lo 
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general la representacion directa del mundo externo y 

prefiere dar cuenta de las emociones, reflexiones y 

alucinaciones que la realidad externa provoca en la 

subjetividad de los personajes y en la suya propia en tanto 

que se autorepresenta como una conciencia personal. El 

subjetivismo ensayado por Gutierrez Najera es en esencia un 

subjetivismo realista; no pretende refutar el llamado 

conocimiento objetivo, sino enriquecer la percepcion de la 

realidad humana, cuyo territorio se extiende siempre mas 

alia de las coordenadas logico-causales. La transgresion 

fantastica de Najera no consiste, pues, en confrontar las 

dos visiones basicas, objetivista e imaginista, como lo hace 

el relato fantastic© clasico, sino en complementarlas, lo 

cual implica tambien una modificacion del concept© de 

realidad: esta no se reduce ya al dato fenomenico, sino que 

constituye una totalidad mas amplia preftada de sentido 

humano. Situados en esa direccion, la distincion entre lo 

real y lo imaginario se vuelve insustancial. El primer 

parrafo del cuento titulado "La cucaracha" (1883) es 

sumamente elocuente al respecto: 

No se si lo que voy a referir es un hecho real, o 
si el cafe, cuya rica esencia habia tomado, lo 
dibujo en el cristal de mi imaginacion. La 
distancia que separa un suceso de un suefio es 
insignificante: la diferencia estriba unicamente 
en que el suceso puede verse a todas horas y el 
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suefto se percibe nada mas en medio de las sombras 
y con los ojos cerrados. (385) 

El narrador comienza planteando el conflicto entre lo 

real y lo imaginario solo para neutralizarlo enseguida. 

Despues de esta introduccion, el narrador refiere su 

aventura sin ocuparse mas de su estatus logico y sin sembrar 

elementos que inciten al lector a averiguarlo. La historia 

es la siguiente. Despues de un paseo nocturno, el narrador 

regresa a su casa y se dispone a domir, pero al acostarse 

advierte que ha aplastado un insecto que estaba en la cama. 

Intenta deshacerse de el, pero el bicho se comporta con 

inaudita agresividad; despues de arduos afanes, logra 

ponerlo quieto y decide liquidarlo en el fuego. De la 

chamusquina surge sorpresivamente un caballero, quien 

explica que antes de llegar a esta situacion fue empleado en 

varias oficinas pero que quedo cesante al caer de su puesto 

cierto funcionario; luego se dedico al estudio de la cabala 

y la alquimia, pero por falta de oro solo ha podido 

transmutarse en animales de baja estirpe; "He sido perro, 

gato, burro, perico de una comica, gorrion: en fin, todo lo 

que hay que ser en las escalas inferiores de la vida." (389) 

Refiere algunas particularidades sobre tales formas de 

existencia. Luego repara las cuartillas que el narrador 

prepara sobre "La vida en Mexico" y se ofrece enseguida como 
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guia. Ambos se convierten en insectos y recorren algunos 

sitios. 

Como puede notarse, los elementos compositivos 

participan de toda una tradicion animista que incluye la 

cabala, la alquimia, la metamorfosis, la magia, ingredientes 

plenamente identificados con el cuento maravilloso. Sin 

embargo, este mundo magico no es situado en un lugar y un 

tiempo inaccesibles, sino en unas coordenadas decididamente 

realistas: la ciudad de Mexico actual, con sus calles, 

edificios, tugurios, fiestas, gente, cotidianidad. La 

identidad misma del narrador, se mantiene tambi6n Integra: 

"Como yo tenia la conciencia de que mi yo permanecia 

inmutable y de que era siempre el Duque Job, pense que todos 

iban a reconocerme" (391). Pegado a una hoja de eucalipto, 

al igual que su compaftero, el narrador espera a que 

transcurra el dia; lo que ve desde ahi es la mera 

cotidianeidad sin nada de extraordinario: "Vi pasar a los 

oficinistas que se dirigian al ministerio, a las damas que 

iban a la misa, a las nifteras y a los ministros sin cartera 

que van a leer El Monitor en las bancas de la Plaza..." 

(391) . Lo extraordinario, desde luego, es su propia 

situacion. Sin embargo, su condici6n de coledptero le 

reditua algunas visiones gratificantes que como humano le 

estarian vedadas; por ejemplo, cuando penetra al Casino 
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puede ver las notas musicales en sus faenas preparativas: 

"Las notas se estaban vistiendo en el aire, y como entran 

los comicos del teatro, antes de que comience la funcion, se 

metian a la caja del violin, al tubo de la flauta y los 

agujeros del clarinete" (392). 

La exploracidn del mundo subjetivo^ es, en la poetica 

de Gutierrez Najera, una forma de penetrar la realidad 

social e individual. Es significative que el cuento se 

estructure en dos secuencias basicas: la primera, 

consistente en un paseo nocturno del protagonista por las 

solitarias calles de la ciudad, en el que no ocurre 

incidente alguno, y la segunda, generada a partir de un 

incidents en el momento de echarse a la cama para dormir, y 

que derivara en un segundo paseo por la ciudad, solo que en 

condiciones extraordinarias. Esta doble estructura nos 

sugiere una especie de correspondencia entre el mundo 

objetivo y el subjetivo. 

Tambien es significative que la cucaracha resulte ser 

un burocrata desempleado que ha recurrido a la magia para 

salvar su situacion. Ironicamente sus poderes m^gicos estan 

acotados por su propia condicidn economica de modo que, por 

no disponer de oro, no puede convertirse en lucero, faisan, 

u otro ser especial, sino que s61o puede elegir animales de 

baja ralea. Sus vivencias extraordinarias en el reino animal 
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remiten indefectiblemente a la realidad social. Considerese 

el siguiente pasaje referido a su transito como perro: 

Y en cuanto a los falderos y mastines, nada le 
digo a Ud. porque hasta entre ellos hay, no 
obstante, la democracia y la igualdad, sus castas, 
sus privilegios y sus feudos; de manera que 
mientras unos viven regalados, comiendo sopas en 
leche y terrones de azucar, otros sudan el quilo 
por hallarse un hueso que roer, vagan, sin 
domicilio fijo, por las calles y expiran... (389) 

Pues bien, es este hombre-cucaracha quien se ofrece 

entusiastamente para colaborar en "La vida en Mexico": 

colaborador mas entendido y diligente que un coleoptero de 

mi casta?" (390). Lo que tenemos, pues, es una h^bil 

combinacion de elementos realistas y maravillosos en el 

marco de un mismo texto. En esa hibridez discursiva que 

compromete modelos de representacion incompatibles desde el 

punto de vista racional, radica lo fantastic© de los cuentos 

de Najera, solo que se trata de un fantastic© subterraneo, 

no representado en el texto pero si implicado en el tejido 

de la narracion. 

La contaminacion de lo maravilloso con lo real 

constituye un signo inequivoco del compromise social^" que 

fermenta el esteticismo de Najera, aspecto que suele 

minimizarse y aun negarse cuando se le coloca junto a otro 

renovador de la prosa hispanoamericana, el cubano Jos6 
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Marti. La fantasia no es "potro sin freno" en el universe 

narrative de N^jera, sino que sigue ciertos patrones; en 

primer lugar, apunta hacia un ideal humano con valores 

opuestos al de los bienes materiales y, en estrecha relacion 

con esto, suele manifestarse como un patrimonio preferencial 

de las clases desposeidas, entre las cuales bien puede 

incluirse el narrador, ese esforzadc periodista que firma 

como Duque Job. 

Esta determinacion ideologica de la fantasia se pone de 

manifiesto con especial claridad en "Berta y Manon" (1882). 

El cuento consiste en presenter el mundo privado de dos 

bellas jovenes que pertenecen a estratos sociales 

diferentes; Berta es hija mimada de una familia 

aristocratica, mientras que Manon es parte de la servidumbre 

de esa misma casa. El cuento inicia con la escena en que 

Berta se prepara para dormir, justo a las doce de la noche: 

"Cuando Berta puso en el marmol de la mesa sus horquillas de 

plata y sus pendientes de rubies, el reloj de bronce, 

superado por la imagen de Galatea entre las rosas, dio con 

su agudo timbre doce campanadas" (220). Todo en su 

habitacion es lujo, delicadeza y confort. La joven repasa en 

su imaginacion los bienes que dan plenitud a su existencia, 

la cual se condensa en una formula: "Mucha luz, muchas 

flores y un traje de seda nuevo: jEsa es la vida!" (221) 
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Finalmente, entra en el sueno: "Las imagenes se van 

esfxjmando y desvaneciendo en la imaginacion de Berta. Sus 

pensamientos pavesean. (221) El narrador deja entonces la 

alcoba de Berta y se dirige de la de Manon, conducido por el 

"genio retozon" que lo ha llevado hasta ahi. Su tr4nsito de 

una alcoba a la otra se desarrolla a la manera de un cuento 

de hadas: "A poco andar, di contra el piano, que se quejo 

en si bemol; pero mi acompaftante soplo, como si hubiera de 

apagar la luz de una bujia, y las notas cayeron mudas sobre 

la alfombra"(223). Manon ya esta dormida. Nos enteramos de 

que es huerfana y pobre, pero que antes de su orfandad habia 

disfrutado de riqueza; sabemos tambien que esa tarde asistio 

con la familia de Berta al Hipodromo pero que no entro a 

este, sino que se quedo en el coche por disposicion de sus 

amas. Manon anora las exquisiteces y galanterias perdidas y, 

su deseo enciende su fantasia onirica: 

Un galan, parecido a los errantes caballeros que 
figuran en las leyendas alemanas, se detenia bajo 
sus ventanas, y trepando por una escala de seda 
azul, llegaba hasta ella, la cefiia suavemente con 
sus brazos y bajaban despu^s... (224) 

El cuento termina en una exhortacion del narrador para 

que la luz del alba no entre a la alcoba "donde Manon suefia 

con el amor y la riqueza". Esto hace pensar que el narrador 

ha pasado largas horas velando el sueflo de la costurera, en 
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contraste con el corto tiempo que dedicara a Berta, la cual, 

por lo demas tiene un modo de softar literalmente contrario 

al de Manon pues consiste en un mero desdibujamiento de 

imagenes: "Sus pensamientos pavesean. Ya no ve el Hipodromo, 

bafiado por la resplandeciente luz del sol, ni oye el 

chasquido de los latigos" (221) El narrador muestra, pues, 

una decidida preferencia por la belleza ideal, producto de 

la fantasia, a despecho de aquella que se traduce en lujo, 

comodidad y demas goces sociales que proporciona la riqueza 

material: "No envidies esas cosas", le dice una voz interior 

a Manon, "La seda se desgarra, el terciopelo se chafa, la 

epidermis se arruga con los aftos. Bajo la azul superficie de 

ese lago hay mucho lodo." (223) Esta dimension de la 

fantasia como soporte simbolico de legitimes ideales de 

realizacion humana constituye uno de los rasgos prominentes 

de la sensibilidad que habra de caracterizar a la generacion 

modernista. 

4.1.2. La l«cci6n •sotarica. Aiaado N«rvo. 

Una de las figuras mas representativas del modernismo 

mexicano es Amado Nervo (1870-1919), cuyo prestigio se 

debio originalmente a su poesia, presatigio que muy pronto 

se extinguio entre las Elites intelectuales; desde luego. 
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en el ambito de la cultura popular, continiian escuch^ndose 

los ecos de algunas de sus estrofas mas celebres. En 

realidad, la aportacion literaria mas importante de Nervo no 

descansa en su poesia, sino en su prosa, especificamente, en 

su narrativa, lo cual solo en fechas recientes comienza a 

percibirse. Jose Emilio Pacheco, por ejemplo ha asentado que 

"Nervo tuvo un gran don para contar y una prosa de 

simplicidad y fluidez ejemplares si se la compara con la 

escritura de los novelistas que fueron sus contemporaneos, 

por ejemplo Federico Gamboa.^^ 

Amado Nervo es el autor mas notable del cuento 

fantastico mexicano no solo del periodo naturalista, sino de 

toda la epoca moderna; en el contexto hispanoamericano, su 

cuentistica fantastica debe ocupar igualmente un sitio 

prominente, al lado de la produccion homologa de Ruben Dario 

y Leopoldo Lugones. 

En la prosa agil, colorida y amena de Nervo, se deja 

sentir el benefico influjo de Gutierrez Nijera; de hecho, 

Nervo firmo buena parte de sus colaboraciones periodisticas 

con el nombre de Rip-Rip, el personaje que da nombre a uno 

de los cuentos mas conocidos de su antecesor. Pero no solo 

es heredero de su gracia prosistica, sino que tambien 

continua y lleva a niveles ineditos la vena irracionalista e 

imaginativa de aquel, solo que, en Nervo, el juego 
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fantastico llega a constituir un fin est^tico en si mismo. 

La obra de Nervo, al igual que la de otros modernistas/ 

esta ampliamente imbuida del esoterismo que fermenta la 

contra-cultura del periodo positivista. Ricardo Gullon ha 

seftalado que: 

A traves del modernismo literario fluye una basta 
corriente esoterica, integrada por la acumulacion 
un tanto caotica de doctrinas procedentes de 
religiones orientales, indues sobre todo/ del 
pitagorismo y los textos de la Ccibala hebrea y de 
la teosofia con sus casi inevitables arrastres de 
vulgarizacion y charlataneria. 

Una de las figuras claves del movimiento esoterico 

occidental de finales de siglo XIX y que ejerce especial 

influencia en Hispanoamerica es la rusa Madame Helena 

Patrovna Blavatski, quien publica hacia 1887 La doctrina 

secreta e Isis revelada, libros que mas tarde reune en uno 

solo: La clave de la teosofia. En 6stos textos se condensan 

los principios de la teosofia moderna, la cual armoniza la 

tradicion pitagorica y el hinduismo con manifestaciones mas 

recientes como el mesmerismo y el espiritismo. Otro texto 

igualmente decisivo fue el de Los qrandes iniciados de 

Eduardo Schure, publicado en 1889; el poder seductor de este 

libro radica, al igual que el de Blavatski, en su vision 

unitaria, que compromete la sabiduria antigua y la ciencia 

moderna; con un peculiar metodo indagatorio mezcla de razon 
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cientifica e intuicion mistica, Shure hurga en las 

correspondencias profundas que enlazan entre si a las 

grandes religiones o doctrinas del mundo antiguo (Rama, 

Krishna, Hermes, Moises, orfeo, Pitagoras, Platon, 

Jesucristo, Zoroastro y Buda), a las que concibe como 

manifestaciones o etapas de una misma tradicion esoterica y, 

ademas, muestra como los fundamentos de esa tradicion 

milenaria son corroborados por la fisica y la psicologia 

experimentales. 

El fundament© ultimo de la tradicion esoterica es la 

postulacion del espiritu como la unica realidad, y la 

materia "no es mas que su expresion inferior, cambiante, 

efimera" (Schure 21). La modalidad en que tal espiritualidad 

se representa varia entre una doctrina y otra, y la mas 

sugerente para los modernistas fue la pitagorica. El 

elemento mas atractivo de esta doctrina fue su concepcion 

del universo como un sistema armonioso de correspondencias 

en el que lo diverso se resolvia en una unidad ritmica 

superior, y en el cual el alma ocupa un lugar privilegiado, 

justamente como reflejo de aquel, como microcosmos armonioso 

y eterno. Como puede notarse, la concepcion pitagorica del 

mundo es, en si misma, profundamente estetica; el orden 

cosmico deviene en musica: la fascinante miisica de las 

esferas. Tal ideal estetico ejerce enorme hechizo en la 
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sensibilidad modernista, como bien lo ha seflalado Ricardo 

Gullon: 

Lo sustancial de la doctrina consistia en una 
concepcion ritmica del universe y de la vida que 
los modernistas no solo aceptaron sino 
convirtieron en idea central determinante de la 
creacion poetica.^® 

Asi tenemos que, bajo esta optica neoesoterica, el 

motivo mas identificado con el relate fant^stico 

tradicionalista, el del retorno de los muertos, se 

transfigura en otros como el de la reencarnacion o 

metempsicosis y el del espiritismo. Justamente, la 

reencarnacion es el motive central de uno de los primeros 

cuentos fantasticos de Amado Nervo: '^Las casas", incluido en 

la coleccion Almas que pasan (1906), pero publicado por 

primera vez hacia el afio 1898.^^ Crisostomo Solis, profesor 

de Historia en la Universidad, quien ademas goza de cierto 

prestigio como orador, es invitado por la Academia de la 

Historia a participar en la cuarta conmemoracion de la 

llegada a America de fray Bartolome de Las Casas. 

Crisostomo, quien siempre ha sentido una especial admiracion 

por Las Casas, acepta gustoso. El hecho extraordinario 

consiste en que mientras pronunciaba su emotivo discurso, 

repentinamente comenzo a ver, "cual si las recordase", las 

escenas historicas que iba describiendo, y sentir la "ira 
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santa" del padre ante el trato despiadado que los 

conquistadores daban a los esclavos, hasta que, en un 

momento dado, se olvido por completo de su propio discurso y 

no era ya el quien hablaba: 

"Lo que decia no lo habia escrito el. Soils: era 
de otro. No era ya Soils quien hablaba de Las 
Casas; era Las Casas el que hablaba de su propia 
vida de apostol. Hasta su voz se habia modificado 
adquiriendo inflexiones que el jamas *se habia 
oido'" (261). 

Desde luego, el efecto de su actuacion en el auditorio 

resulta profundamente conmovedor. Solis se retira a su casa 

para meditar lo ocurrido en la soledad de su estudio y ahi 

tiene la impositiva intuicion de que el fue, en su 

existencia anterior, el padre Las Casas. Despues de esto, el 

panorama de aquella su vida anterior se descorre con mucha 

mayor claridad que la que habia experimentado en la tribuna. 

Gloria S. Menendez seftala que el cuento provoca en el 

lector la oscilacion de hallarse frente a lo real o a lo 

maravilloso, que en la teoria de Todorov constituye el 

fundamento de lo fantastico: 

That is to say, we can say that this was a 
hallucination, a figment of Solis's imagination, 
or we can accept the occurrence as a true 
experience and agree with Solis that he is, in 
reality, a reincarnation of advocate of the Indian 
in America. (43) 
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Aunque tal oscilacion no est^ representada en el texto, 

la apreciacion se justifica por el hecho de que la narracion 

esta focalizada en el personaje principal, de modo que 

aunque este este convencido de que ha reencarnado, el lector 

tiene algun margen para dudarlo. No obstante, es importante 

senalar que, en general, la duda fantastica tiende a 

desdibujarse en los cuentos de Nervo. 

Un afto mas tarde, Nervo publica la noveleta El donador 

de almas, una de sus narraciones fundamentales. El tema no 

es ya propiamente la reencarnacion, sino una forma mas 

sofisticada de metempsicosis. El cuento comienza 

mostrandonos al Dr. Rafael Antiga en el momento en que 

escribe su diario personal; lo mas destacado es su 

sentimiento de desgano y vacuidad en que vive: 

"Tengo la melancolia del atardecer dominical. La 
misma total ausencia de afectos... jNi un afecto! 
;Mi reino por un afecto!... 

Deseo tener un afecto diverse del de mi gate. Un 
alma diversa de la de mi cocinera, un alma que me 
quiera, un alma en la cual pueda imprimir mi 
sello, con la cual pueda dividir la enorme 
pesadumbre de mi yo inquieto... Un alma... ;Mi 
reino por un alma! 
(199-200). 

En ese momento recibe la visita de un amigo suyo, 

Andres Esteves, un poeta algo exc6ntrico que en los ultimos 

anos se ha dedicado a indagar en el campo de los fen6menos 
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psiquicos y del esoterismo. Despues de almibaradas 

expresiones de gratitud hacia Rafael, le dice que ha venido 

a ofrecerle un singular obsequio: un alma. Rafael, filosofo 

positivista, no toma en serio tal extravagancia, pero lo 

deja seguir adelante. En su diario anotaria despues: 

"Esteves ha venido ayer a ofrecerme un alma. Me 
inspira gran inquietud ese muchacho. Hace cuatro 
aftos que pretende poseer una fuerza psiquica 
especial para encadenar voluntades" (202) 

Rafael recibe una breve carta en la que Alda, es decir 

el alma que le ha sido donada, se pone a su disposicion. 

Despues recibe otra de Andres en la que le explica que Alda 

posee maravillosos poderes adivinatorios de los cuales 

podria servirse en su profesion; bastara con llamarla para 

que el alma acuda al instante, pero debe tener cuidado en no 

prolongar demasiado tiempo de cada entrevista, pues podria 

resultar peligroso para ella. Rafael pone a prueba las 

instrucciones y el alma donada se presenta al instante. Alda 

es el alma de una monja llamada Teresa, quien vive recluida 

en algun convento mexicano; cuando el la llama, ella asiste 

mediante un acto de trance hipnotico, el cual es 

interpretado por sus compafieras como un extasis mistico. 

Todo ello ha sido dispuesto por Andres quien tiene bajo su 

ferula muchas almas como la de Alda, que le sirven para 
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llevar a cabo ciertas investigaciones "fisicas y 

metafisicas." En el primer dialogo -dialogo mental, por su 

puesto- que el cirujano tiene con ella, queda ya claro cual 

es la utilidad del obsequio de Andres: "Estando yo a tu 

lado, no habra dolencia que no diagnostiques con acierto, 

que no cures con habilidad."(205) Es evidente que tal 

regalo constituye un desproposito con respecto a la 

necesidad afectiva que apremia a Rafael; el alma que le 

donan no corresponde al concepto de alma que el tiene cuando 

exclama ^';Mi reino por un alma!", no es un alma Integra, un 

yo independiente, sino una herramienta extraordinariamente 

util para su profesion y esa utilidad determina su relacion 

con ella. Alda esta obligada a obedecerle en todo, pero esa 

misma condicion le impide satisfacer la principal demanda de 

su dueno: "i.y si yo te ordeno que me ames?" Alda no puede 

amarlo "porque el amor radica en la voluntad y yo no tengo 

voluntad propia" (205). Una vez que tiene el primer dialogo 

con ella, Rafael no repara mas en lo extraordinario del 

fenomeno, sino que explota eficazmente sus facultades, y 

pronto adquiere una gran notoriedad que lo lleva a visitar 

algunos paises europeos donde tambien causa sensaci6n. En 

este punto, es curioso el modo en que el narrador introduce 

la percepcion que de el tiene el publico; para ello. 
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transcribe algunos fragmentos de periodico, entre los cuales 

figura el siguiente pasaje: 

Antes de diagnosticar un caso se abstrae 
profundamente, como si dentro de si mismo 
consultase a alguien^ y por sus hermosos ojos 
negros pasan infinitas vaguedades. Parece un 
faquir en extasis. Hay quien dice que es un judio 
poseedor de los secretos de Salomon . . . (206) 

La estrategia narrativa utilizada es sumamente 

interesante. Estos desconcertados espectadores son quienes 

en el texto experimentan la oscilacion fantastica de que 

habla Todorov y no el propio protagonista; el lector, por su 

parte, se situa en el lado del conocimiento, un conocimiento 

que, paradojicamente, no restablece el orden racional y 

natural del fenomeno, sino que remite tacitamente a una 

mixtura singular en la que convergen mesmerismo, platonismo 

y reencarnacion: el alma es separada del cuerpo mediante 

hipnotismo y recupera asi la memoria original, en la cual se 

halla todo el saber adquirido a lo largo de sus multiples 

existencias. 

Rafael se enamora de Alda pese a la imposibilidad que 

esta tiene de amarlo, o quiza por ello, como ocurre en los 

poemas de Becquer. En cierta ocasion Rafael la retiene 

consigo hasta altas horas de la noche, insisti6ndole en su 

propuesta amorosa. A1 obtener la respuesta de siempre, la 



237 

despide secamente; Alda se va, pero a los pocos minutos 

regresa con la mala noticia de que Sor Teresa ha muerto, por 

lo que ella necesita urgentemente un cuerpo para reencarnar. 

Para hacerlo es preciso disponer de "una mujer hermosa, 

vana, e idolatra de si misma"; y uno de los motive mas 

fuertes para intentarlo es que en su nuevo estado ella podra 

corresponder ala amor de Rafael. Sin embargo, a esa hora y 

en el invierno ruso, es imposible encontrar la mujer 

requerida. Alda sabe de una segunda alternativa: pide a 

Rafael que duerma, y este lo hace con ayuda de un narcotico; 

mientras el duerme, ella se instala en el hemisferio 

izquierdo de su cerebro, confinando el espiritu de el al 

hemisferio derecho. Al despertar, el doctor ya no es uno, 

sino dos: ";En su cerebro habia algo de inverosimil! Habia 

dos entendimientos y dos voluntades al propio tiempo!"(210). 

Pero no solo eso, sino tambien dos generos: "-Pero entonces 

—dijo con infinita desolacion el hemisferio derecho-: iQue 

va a ser de nosotros!, jEste es un caso de hermafroditismo 

intelectual!"(211); esta situacion nos remite al mito 

platonico del ser androgino original, y al dualismo 

pitagorico. 

Sin embargo, el tono empleado en la narracion provoca 

cierta distancia con cualquiera de estas tradiciones 

esotericas. Uno de los rasgos estilisticos que mds llaman la 
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atencion de este texto es precisamente el tratamiento 

humoristico y capcioso que el autor da a la situacion, a 

traves de juegos verbales que anticipan los ingeniosos 

malabarismos de Miguel de Unamuno. Considerense los 

siguientes pasajes: 

—£,Y Alda?, iQue ha sido de Alda? 
Y el hemisferio izquierdo respondio: 
—Aqui estoy. 
El hemisferio derecho se sobrecogi6 entonces de 

espanto, comprendiendo lo que habia pasado... 
(210) 

El doctor -o mejor dicho, su hemisferio derecho— 
se sintio halagado y no replico.(211) 

— m e  a m a s ?  
—Te adoro... 
—iDame un beso! 
—Tomalo. 
Y el doctor se dio un beso... mental.(211) 

En su nuevo estado, Alda no puede auxiliarlo mas en sus 

diagnosticos medicos, de modo que Rafael suspende gustoso 

sus actividades de medico y se dedica a disfrutar su 

singular idilio con ella. Alda no puede recordar su 

existencia terrenal, en la que llevo el nombre de Sor 

Teresa, pero si puede evocar sus maravillosos viajes por el 

cielo, los cuales comparte Rafael en forma directa, pues 

ella solo puede recordar a traves de la memoria de 61. En 
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esas "divagaciones interplanetarias" es donde mejor se 

aprecia el ascendiente pitagorico de esta noveleta: 

Porque en el Universe todo canta. Nada se desplaza 
sin producir una vibracion en ese fluido 
imponderable que invade el espacio . . . Y esa 
gran sinfonia de los mundos, ese gigantesco orfeon 
del infinite, Alda lo habia oido. Sentiase 
saturada aun de su armonia divina, y llenaba de 
ella el espiritu de Rafael.(215) 

Sin embargo, estas delicias espirituales solo 

constituyen la luna de miel de su enlace, pues pronto se 

dejan sentir las desavenencias e incomodidades del caso: 

Cuando el quiere dormir, ella quiere leer; a ella le gustan 

las novelas, el prefiere los libros de ciencia; etc. Deciden 

"divorciarse" y buscan a Andres, el donador. La idea es que 

ayude a Alda a reencarnar en un cuerpo de mujer, con lo 

cual, ademas de estar en mejores condiciones para el amor, 

ella recuperaria sus facultades adivinatorias que tenia 

antes, Despues de varias frustraciones en su busqueda, lo 

encuentran. Para operar el prodigio, este necesita 

pronunciar con exactitud una palabra cabalistica que Andres 

ha olvidado. Despues de varios avatares, la obtiene, y 

dispone hacer reencarnar a Alda en dona Corpus, la ama de 

Haves del doctor, una mujer gorda de mas de cincuenta afios, 

que desde hace afios desea con ansiedad el fin del mundo. En 

teoria, ella volveria a ser joven al consumarse la 
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reencarnacion de Alda, pero muere en el acto. No queda claro 

que pasaria con su propia alma al aceptar la de Alda en su 

cuerpo y no llegamos a saberlo porque no resiste y muere en 

la sesion. Alda queda nuevamente sin cuerpo, y parte hacia 

el infinito, con la promesa de visitarlo de vez en vez. 

Rafael regresa a Mexico algo rico "pero tan pobre de paz 

como antes." El remate del cuento es un pequefto poema de 

Rafael dedicado a Numen, el nuevo nombre de Alda. 

El protagonista, que comienza como cientifico 

positivista, termina en espiritualista y poeta; en esa 

conversion descansa subrepticiamente el antipositivismo de 

la noveleta. Como puede notarse, no se escenifica un ataque 

frontal entre ciencia y esoterismo, no se descalifica a la 

primera a costa de la afirmacion del segundo. El medico de 

la novela cuando es ayudado por Alda continua curando con 

los medios de siempre; la diferencia consiste solo en que 

ahora su diagnostico es certero y tambien es certera la 

eleccion del remedio. Por su parte, el marco paracientifico 

del relato no constituye un dogma en si, sino que resulta de 

una convergencia eclectica de distintas doctrinas y 

creencias cuyo punto en comun consiste en atribuir al ser 

humano una dimension espiritual. Esta postura no 

doctrinaria, no dogmatica se percibe estilisticamente en el 

temple humoristico del narrador que ya hemos descrito; de 
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hecho, la logica de los acontecimientos, si bien atiende o 

postula algunas leyes del mundo astral, participa tambien 

del desproposito y lo absurdo. 

El conflicto no deriva estrictamente de que los 

personajes infrinjan los principios de realidad del modelo 

realista, sino, como bien seftala Jensen, de que introducen 

una irregularidad en el orden espiritual sobre todo en lo 

que concierne a la fe cristiana y al pitagorismo: 

Would a Christian God allow the unnatural 
manipulations of Andres, and the aberrant dual-
soul possession of Rafael? . . . Alda's natural 
could not be permitted to continue because it 
caused an imbalance or dissonance in the 
Pythagorean cosmos. (398) 

El conflicto psico-astral absorbe la economia del 

cuento de tal modo que las infracciones administradas a la 

concepcion racionalista pasan a un segundo termino, lo cual 

permite la consecucion discreta del efecto fantastic©. Pero 

si bien el andamiaje simbolico de esta y otras narraciones 

de Nervo es fundamentalmente esoterico, es preciso senalar 

que sus cimientos se hunden en el subsuelo de la psique. 

Amado Nervo es, de hecho, un pionero de la novela 

psicologica hispanoamericana, como puede corroborarse en las 

dos noveletas que anteceden a la del Donador: El 

Bachiller(1895) y Pascual Aquilera (1896) . 
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Dentro de la linea fantastica. Amnesia (1918) explora 

otra variable del desdoblamiento psiquico. Narra el caso de 

una mujer que por complicaciones de parto es presa de una 

amnesia severa que le hace olvidar su antigua personalidad. 

Originalmente, se llamaba Luisa y habia sido una mujer 

"frivola, desamorada, amiga del lujo"; Alberto se habia 

casado con ella, desatendiendo los consejos de sus amigos y 

se la habia llevado a una quinta solitaria cerca de una 

vieja ciudad castellana. A raiz de sus problemas de parto, 

la mujer olvido completamente esa identidad, por lo que 

Alberto comienzo a educarla partiendo de cero y hasta le 

asigno un nuevo nombre: Blanca. El caracter de Blanca es, al 

contrario del de Luisa, benevolo y dulce. Se enamora de 

Alberto y se casan de nuevo. En la luna de miel, Alberto 

elige recorrer los mismos lugares de la vez anterior y ella 

experimenta algunas crisis que consisten en la sensacion de 

ya haber vivido con el algunas de aquellas situaciones. Las 

crisis se incrementan y Alberto opta por el regreso a casa. 

Ya en casa, emerge la identidad anterior: "*la otra' se 

manifesto repentinamente con irrupcion patetica, trdgica..." 

(358). La brusquedad conque esto ocurre provoca la muerte 

fisica de Blanca-Luisa. Durante su convalecencia, Alberto 

solo lamenta la perdida de Blanca, y se mantiene expectante, 

con la esperanza de que se manifieste en el i^ltimo momento. 
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Finalmente la moribunda abre los ojos y Alberto reconoce la 

mirada de Blanca, pero, no obstante, lo invade una duda 

extraordinaria: 

Temi, sin embargo, equivocarme, y espere con 
infinita angustia que se abriesen aquellos labios 
descoloridos, que iba ya a sellar la eternidad. 

—Pablo, mi Pablo— pronuncio dulcemente.(360) 

iSe trata de un relato cientificista o de una 

exploracion metafisica? Cualquiera que sea el caso, lo 

inaudito es la reflexion que entrafta en relacion a la 

constitucion del sujeto; Blanca surge justamente de la 

blancura, de la nada, con un yo individuado y autonomo, de 

tal modo que la identidad se concibe como una mera 

construccion de la conciencia a partir de su interaccion con 

un entorno particular, lo cual equivale a atribuirle al alma 

un origen materialista. Por otra parte, la doctrina de la 

transmigracion de las almas supone una amnesia radical que 

separa una vida de la otra, implicando con ello que la 

identidad se cifra justamente en la memoria. Lo que tenemos 

en este cuento es, pues, una especie de reencarnacion pero 

dentro de los limites de un mismo ciclo vital, lo cual no 

deja de ser una irregularidad; sin embargo, esta paradoja 

permite entrelazar ciencia y ocultismo, lo cual constituye 

la base de su naturaleza fantastica. 
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Otra novela corta relacionada con la reencarnaci6n es 

Mencia (1917). A1 despertar, el rey de Inglaterra se 

encuentra conque ahora es un cierto Lope de Figueroa, de 

oficio platero, en la Espafla del s. XVI. Poco a poco se 

convence de que su identidad como rey de Inglaterra en una 

epoca futura habia sido solamente soflada. Es el aflo de 1580. 

Le comenta a Mencia, su esposa, acerca de ese suefto 

futuristico en el que vio automoviles, grabadoras, camaras 

fotograficas, etc. hasta convencerse de que aquello fue solo 

un sueno. Por la tarde visita al Rey Felipe II en compaftia 

de su amigo El Greco, etc. Mas tarde pasea con Mencia por 

las calles de Toledo, y por la noche, ella le ruega que no 

se duenna ";porque me perderas, porque al despertar... ya no 

habras de encontrarme!" (342); mas Lope no soporta el sueno 

y,., en efecto, despierta en la epoca moderna, nuevamente 

como Rey Enrique V. El monarca se siente profundamente 

angustiado por su separacion de Mencia, de cuya existencia 

real esta convencido, y expresa su pesar a su hermana en 

estos terminos: 

Pero ino pensais, hermana, que dofta Mencia ha 
existido, que me quiso..., que la quise..., en 
otro siglo, o cuando menos que amo a alguno de mis 
abuelos y el me lego misteriosa y calladamente, 
con su sangre, este amor y este recuerdo? (343) 
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El monarca recurre, pues, a la doctrina de la 

reencarnacion para tratar de entender su vivencia, y tambien 

ensaya una posibilidad de tipo materialista, iticis a tono con 

la ciencia: el legado hereditario. Quedan en el aire, sin 

embargo, otras posibilidades mas, particularmente las de 

tipo metafisico como la del eterno retorno y aun la de los 

mundos paralelos. Estos motives calificados ahora como 

borgeanos, fueron audazmente recreados en la cuentistica de 

Nervo. El cuento "La serpiente que se muerde la cola", y la 

noveleta El sexto sentido, constituyen dos buenos ejemplos. 

El primero fue publicado en 1912, e incluido 

posteriormente en la coleccion Cuentos Misteriosos, en 1921. 

Consists en un dialogo entre un paciente y su medico. Lo que 

aqueja al primero es la frecuente sensacion de que "al 

ejecutar un acto cualquiera, pareceme como que ya lo he 

ejecutado" (394). El doctor le ofrece dos explicaciones, una 

fisiologica y una metafisica. La primera se basa en Id 

hipersensibilidad: su sensacion se debe a que lo que ve y 

oye queda impreso en su cerebro con extraordinaria rapidez, 

de modo que antecede con fraccion de segundo a la conciencia 

de tal percepcion; cuando esta se da, se tiene la impresion 

de que ya antes se habia tenido. La segunda explicacion 

remite a Nietzsche, Lebon y Blanqui, y es aquella 

formulacion de que el mundo est^ condenado a repetirse una y 
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otra vez ya que el tiempo es infinito, y la materia, en 

cambio, consta de un numero limitado de atomos cuyos 

sistemas de combinacion terminan agotandose y, por 

necesidad, repitiendose: "asi pues, usted como yo, como 

todos, ha vivido, quien sabe cuantas veces la misma vida" 

(395). El desenlace del texto se beneficia nuevamente de la 

fina ironia de Amado Nervo: el medico le recomienda a su 

paciente que se alimente bien y a sus horas: "Vaya a tomarse 

los mismos huevos pasados por agua y la misma leche que se 

ha bebido usted en tantas otras existencias identicas"(395). 

El sexto sentido (1918) se resume en lo siguiente. El 

narrador-protagonista es un individuo agobiado por el tedio, 

y se ofrece como conejillo de indias para un experimento 

medico de un amigo suyo; el experimento consiste en una 

intervencion quirurgica cerebral que permitiria al sujeto 

trascender las limitaciones temporales normales, es decir, 

las que se refieren al pasado y al presente, y visualizar el 

futuro. La operacion se realiza exitosamente. Como 

consecuencia, el protagonista comienza a atisbar de manera 

nebulosa el encuentro amoroso que habra de tener con una 

mujer encantadora, pero lo mas singular es que puede 

percibir con gran claridad a la nifia que habrS de 

convertirse en tal mujer. Se deleita enormemente en la 

contemplacion imaginaria de esa criatura, lo cual da pie a 
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un juego ficcional sumamente capcioso, pues el considera que 

la imagen que contempla no es un mero producto imaginario, 

sine algo "real": "Estoy enamorado de una, £c6mo 

llamarle?..., de una posibilidad; no, digo mal: estoy 

enamorado de una imagen, pero de la imagen de una criatura 

viviente" (365). En alguna ocasion intenta llamarla, y por 

algunos momentos ella parece presentir su llamado, el cual 

llega a ella, necesariamente, desde... el futuro: 

"permanecio algunos minutos mirando hacia el futuro de donde 

le venian mis voces lejanas, tan insinuantes y poderosas que 

habian logrado traspasar el muro aquel, burlar la logica del 

tiempo..." (367). El cuento concluye cuando se encuentra con 

la chiquilla de carne y hueso, a la que identifica 

instantaneamente. 

De nuevo, lo fantastico deriva de una convergencia 

puntual de ciencia y metafisica. El experimento cientifico 

de que es objeto el protagonista se apoya, paradojicamente, 

en un modelo metafisico: "porque, en realidad," explica el 

doctor, "todo: el pasado, el presente y el futuro, existen 

de una manera simultanea en el mismo piano, en la misma 

dimension; solo que nuestra vision actual esta limitada a 

una zona"(362). Esta vision del mundo es radicalmente 

opuesta a la concepcion mecanicista que da sustento al 

realismo convencional, y, a la vez, se aproxima audazmente a 
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lo que poco mas adelante seria identificado como modelo 

einsteiniano del universe. 

Volvamos ahora al aspecto psicologico. Antes de 

someterse a la operacion quiriirgica, el protagonista adolece 

de un mal animico muy de moda en ese periodo: el tedio. Es 

justamente este estado animico lo que le determina a aceptar 

la aventura: "Yo soy asi, temerario, quiza por el deseo 

inmenso de sensaciones nuevas que maten el espantoso tedio 

de mi vida, quiza por orgullo, por la vanidad de las 

situaciones excepcionales..."(362). Tambien el protagonista 

de El donador de almas/ como se recordara, padece de esa 

misma apatia, de esa "total ausencia de afectos." En ambos 

casos la experiencia fantastica significa la superacion de 

esa vacuidad espiritual, y el encuentro con la belleza y el 

amor. Tal vacuidad es un sintoma inequivoco de la 

deshumanizacion implicada en el orden social imperante. En 

efecto, despues de la cirugia, el protagonista obtiene una 

mirada mas global de la humanidad: 

La humanidad vivia atada a la tierra con una 
cadena de oro y enganada por el oro mismo, 
presumiendo que solo dentro de ese torbellino de 
metal era posible la vida. En un siglo de progreso 
desigual, en un periodo de mercaderia el hombre 
iba animalizandose lentamente, sin una brizna ya 
de energias intimas para las cosas esenciales, 
para la contemplacion del universe. (368) 
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Es, pues, el tedio —el sentimiento de sentirse cosa— lo 

que el animismo intenta revertir, y no propiamente el 

espiritu cientifico. La pugna raz6n/emoci6n, ciencia/poesia, 

materia/espiritu, solo constituye la expresion de un 

conflicto animico mas hondo: humano/cosa. La edificacion de 

un mundo imaginario, esencialmente bello y amoroso, en el 

que las correspondencias ritmicas marcan la pauta de las 

relaciones entre los seres humanos y entre estos y el 

entorno natural, no es en si una evasion, sino la 

recuperacion de un ideal humano que no figura en la idea de 

felicidad y progreso que impulsa la sociedad capitalista 

moderna. Un texto muy elocuente es el de "El angel caido." 

Un angel da un mal paso en las nubes, cae a la tierra y se 

lastima un ala. Un nifto lo auxilia y lo lleva a casa. La 

madre lo cura y el angel pasa unos dias en la casa jugando 

con los nines de la casa. Cuando el angel se recupera y 

decide regresar al cielo, invita a los niflos; estos aceptan 

a condicion de que su madre tambien vaya. El angel acepta a 

su vez, y asi lo hacen. El efecto fantastico de este cuento 

se confunde con lo poetico; radica mas en la recreacion 

sensorial de esa singular criatura (su textura, su 

transparencia, etc.) que en el entramado de los 

acontecimientos; "Era maravilloso de belleza. Su piel 

translucida parecia iluminada por suave luz interior y sus 
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ojos, de un hondo azul de incomparable diafanidad, miraban 

de manera que cada mirada producia un extasis" (398). El 

cuento comienza abruptamente con el hecho extraordinario de 

la caida del angel, sin establecer previamente un fondo 

realista con el cual pueda contrastar, con lo cual se aparta 

ya del relato fantastico romantico. Los parametros realistas 

que lo hacen fantastico apuntan justamente a un mundo de 

adultos indiferentes, sordos y ciegos para lo maravilloso: 

"como no es usual que en la tierra se comprenda el idioma de 

los angeles, nadie acudia en su auxilio." 

Significativamente, son solo los ninos y un poeta quienes 

reparan en lo que sucede, mientras el resto de la sociedad 

adulta continua embebida en sus rutinas: 

"Cuando llegaron a la casa, solo unos cuantos 
chicuelos curiosos les seguian. Los hombres, muy 
ocupados en sus negocios, las mujeres que 
comadreaban en las plazuelas y al borde de las 
fuentes, no se habian percatado de que habian 
pasado un nifio y un angel. Solo un poeta que 
divagaba por aquellos contornos, asombrado clavo 
en ellos los ojos... (397). 

Lo que tenemos, pues, es el contraste de dos visiones 

del mundo: una utilitarista y otra poetica. Antes que 

sistemas de saber, tales visiones constituyen 

prioritariamente actitudes axiologicas contrarias, cuyo 

irresoluble dialogo suele derivar, tacita o explicitamente. 
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en un conflicto de orden epistemico. En el caso de Nervo, 

este frente de combate tiende a desdibujarse y su estrategia 

se cifra, permitaseme decirlo en terminos plasticos, en 

erguir, mediante el sortilegio de la poesia/ portentosos 

castillos imaginarios en aquellas enigmaticas ondanadas de 

la razon vital donde no penetran eficientemente los 

rectilineos tentaculos del pensamiento logico. La 

importancia de la imaginacion poetica juega un papel central 

en la configuracion fantastica de algunos cuentos de Nervo, 

como es el caso de algunos que integran la coleccion Cuentos 

misteriosos, publicada en 1921, especialmente "El ̂ ngel 

caido", "El pais en que la lluvia era luminosa" y "El 

Castillo de lo inconsciente". 

El cuento "El pais donde la lluvia era luminosa" se 

limita a la descripcion del fenomeno meteorologico aludido 

en el titulo, el cual ocurre en la capital de un pais 

"ignorado ahora"; se trata de "una ciudad gotica, de 

callejas retorcidas, llenas de sorpresas rom^nticas, de 

recodos de misterio, de angulos de piedra tallada, en que 

los siglos acumularon su patina seftoril"(408). Incluye 

tambien una explicacion fisica de esa luminosidad, lo cual 

confiere al texto parametros realistas, pero el cuento se 

sustenta esencialmente en la plasticidad y colorido de la 

descripcion de tan extraordinario fendmeno: 
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"Todo en contorno era luz; luz azulada que se 
desflecaba de las nubes en abalorios maravillosos; 
luz que chorreaba de los techos y era vomitada por 
las gargolas, como palido oro fundidc; luz que 
azotada por el viento, se estrellaba en enjambres 
de chispas contra los muros." (408) 

Por su parte, el cuento "El castillo de lo inconsciente 

se acerca mucho a la alegoria. El castillo de lo 

inconsciente significa la paz, la armonia absolute con el 

cosmos, pero tambien la renuncia a los apetitos y 

expectativas dan sustento a la individualidad: es una 

especie de Nirvana, esa nirvana tan evocada en algunos 

poemas de Nervo y en alguno de Ruben Dario. El narrador 

protagonista escala a traves de escarpados riscos para 

acceder a el, pero una vez que alcanza al dintel de la 

entrada, se retrae, y se arroja a ese encrespado abismo que 

representa el mundo de las pasiones humanas. 

En la cuentistica de Nervo nos adentramos, pues, a un 

fantastico discreto, en el que la razon sufre su propia 

mordedura, ocasionandose un letargo momentaneo en el que la 

fantasia invade su circulo. Esta fantasia, deciamos, es 

mensajera de un mundo utopico y subversive, que convoca a la 

gratificacion de las mas hondas apetencias de la psique, un 

mundo soterrado por los ferreos esquemas racionalistas que 

rigen la convivencia diaria, y que, por definici6n es un 
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"otro mundo". El cuento fantastico constituye asi, una 

especie de fisura para avizorar esa terrorifica y 

maravillosa "otredad." 

4.1.3. La l«ecx6n ficcxonalista. Vasconealos, Torri., R«y«s. 

Hacia principios del siglo XX comienza a dejarse sentir 

la presencia de una generacion de jovenes artistas e 

intelectuales profundamente insatisfechos con la estrechez 

intelectual y moral que regia oficialmente el quehacer 

pedagogic© y cultural, circunscrito a la doctrina comtiana. 

Los integrantes de esta emergente constelacion de 

inconformes comienzan a realizar cenaculos en los que 

discuten la filosofia de Schopenhauer, Kant, Bergson, 

Nietzche, Hegel, Croce, entre otros, y, desde luego, reviven 

la herencia de los casicos griegos, particularmente de 

Platon. Se organizan primeramente en una "Sociedad de 

Conferencias" hacia 1907 y dos aftos mas tarde, en 1909, se 

consolidan como el "Ateneo de la Juventud". El movimiento 

involucra intelectuales y artistas de disciplinas diversas: 

pintores, musicos, arquitectos, escultores y, desde luego, 

filosofos y literatos. En el frente filos6fico descuella la 

figura de Antonio Caso, y en el campo de las letras 

destacarian, entre muchos otros, Jose Vasconcelos, Alfonso 


