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PR&Oacute;LOGO
A pesar de que escribir un trabajo sobre la fantas&iacute;a en la obra de Gonzalo Torrente
Ballester no es un esfuerzo novedoso, s&iacute; que es un intento de acercamiento a una figura
que ha dejado huella en la historia de la literatura espa&ntilde;ola del pasado siglo y que a pesar
de ello se le ha dejado injusta y sorprendentemente arrinconado.
No vamos a negar que Torrente goz&oacute; de cierto reconocimiento literario durante los
&uacute;ltimos a&ntilde;os de su vida; el problema es que ese reconocimiento le ha llegado tarde y
mal. Tarde porque hasta la publicaci&oacute;n de La saga/ fuga de J.B. su obra fue ninguneada
por cr&iacute;ticos y lectores, plante&aacute;ndose seriamente el novelista en m&aacute;s de una ocasi&oacute;n
abandonar la literatura; y mal, porque Torrente Ballester deber&iacute;a estar en un primer plano
por todas sus aportaciones a la novela y de manera sorprendente no lo est&aacute;, debido a la
precariedad de trabajos que se han realizado sobre su obra. Tambi&eacute;n nos resulta
llamativo que no existan monograf&iacute;as sobre algunas de las novelas que vamos a estudiar,
ya que tan s&oacute;lo cuentan con algunos art&iacute;culos cient&iacute;ficos. De esta forma, esperamos que
este trabajo de investigaci&oacute;n suponga un acercamiento cient&iacute;fico y detallado al aspecto
fant&aacute;stico en la obra de este autor de nuestras letras del pasado siglo, al mismo tiempo
que un intento de cubrir esas lagunas bibliogr&aacute;ficas sobre algunas de sus novelas menos
estudiadas y conocidas pero no por ello menos merecedoras de estimaci&oacute;n.
Los l&iacute;mites de esta investigaci&oacute;n han sido fundamentalmente f&iacute;sicos: en un trabajo
de algo m&aacute;s de 600 p&aacute;ginas no se puede pretender abarcar todo el profundo y misterioso
-pero no por ello menos apasionante- mundo narrativo de quien ya es un cl&aacute;sico en las
letras del siglo XX, como Gonzalo Torrente Ballester.
El objeto del presente trabajo es el de analizar el mundo imaginario de la segunda
etapa de su obra, aqu&eacute;lla en la que por fin domina la literatura fant&aacute;stica, que nosotros
valoramos que est&aacute; compuesta por un total de ocho novelas, m&aacute;s otras dos de su tercera
etapa, en la que se perciben todav&iacute;a, aunque en menor medida, elementos de lo
fant&aacute;stico. Con algunas de las obras que vamos a estudiar, como la ya mencionada La
saga/fuga de J.B., Torrente ha marcado la historia de la novela espa&ntilde;ola del siglo XX.
Dos aspectos generales presentan las novelas de Torrente Ballester en las que se
muestra realmente su huella digital literaria: la fantas&iacute;a y el humor. Hemos escogido el
primero porque, a pesar de que ambos son imprescindibles, nos interesaba mucho su
concepci&oacute;n ambigua de la realidad, en la que todo es real o todo fant&aacute;stico, su
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diferenciaci&oacute;n entre la imaginaci&oacute;n y la fantas&iacute;a y al mismo tiempo su realismo y
antirrealismo literario. Tambi&eacute;n porque hablar de la fantas&iacute;a en las novelas de Torrente
permite hablar tambi&eacute;n de la presencia del humor en ellas como un elemento m&aacute;s de su
po&eacute;tica de lo fant&aacute;stico.
Se&ntilde;alar y explicar todas estas diferencias -fantas&iacute;a e imaginaci&oacute;n, por ejemplo- es
necesario, pues no son muchos los autores que se inclinan por la tendencia imaginativa
en sus novelas y cuentos, siendo la realista la m&aacute;s dominante. Veremos c&oacute;mo, para
Torrente Ballester, estas cuestiones son bastante complejas, sumergi&eacute;ndonos de nuevo en
su particular laberinto, que tiene mucho de cervantino y de borgiano.
La repercusi&oacute;n de todos estos planteamientos en los dominios cient&iacute;ficos ha llevado
a muchos cr&iacute;ticos a reconocer que siempre ha existido y seguir&aacute; existiendo una tradici&oacute;n
fant&aacute;stica y a un buen n&uacute;mero de lectores a plantearse la importancia de la fantas&iacute;a en la
literatura.
Para la realizaci&oacute;n de esta tesis doctoral hemos tratado de aplicar el m&eacute;todo
inductivo por considerarlo m&aacute;s cient&iacute;fico: en una primera parte hemos intentado aclarar
conceptos generales sobre lo fant&aacute;stico, as&iacute; como hemos facilitado una contextualizaci&oacute;n
de las novelas de Torrente seg&uacute;n la evoluci&oacute;n de tal fen&oacute;meno y el consiguiente an&aacute;lisis
de las novelas; y en la segunda parte recogemos las ideas del propio Torrente sobre lo
fant&aacute;stico, la realidad y la verosimilitud, entre otros conceptos as&iacute; como, a partir del
estudio de las distintas novelas ya realizado en la primera parte se obtienen en la segunda
unas conclusiones que permiten realizar una abstracci&oacute;n de sus ideas, de la misma
manera que facilita al lector la observaci&oacute;n de esas ideas aplicada a cada una de las
novelas de Torrente, posibilitando el estudio comparativo entre ellas.
El plan del trabajo es el siguiente:
En la primera parte realizaremos una introducci&oacute;n general y de car&aacute;cter te&oacute;rico
sobre el fen&oacute;meno de lo fant&aacute;stico y sus distintas posibilidades y ramificaciones. Para
abordar este tema hemos tomado como punto de partida el trabajo cl&aacute;sico de Todorov de
1970 en su traducci&oacute;n de 1994, sobre el que, de alguna manera, beben tantos otros que lo
han cuestionado pero sin poder sustituirlo por otro punto de referencia. El libro de
Antonio Risco (1987), el de Herrero Cecilia (2000), el de David Roas (2011) y las
compilaciones El relato fant&aacute;stico (1998) y Teor&iacute;as de lo fant&aacute;stico (2001) son otros
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trabajos importantes que han servio de complemento al de Todorov. Para el seguimiento
diacr&oacute;nico de lo fant&aacute;stico ha resultado muy &uacute;til el trabajo de Roas (2006).
Posteriormente -y despu&eacute;s de una breve introducci&oacute;n sobre la narrativa de Torrente
Ballester en la que clasificamos por etapas su trayectoria en este g&eacute;nero literario
atendiendo a su evoluci&oacute;n en lo fant&aacute;stico- haremos un an&aacute;lisis detallado de los aspectos
de lo fant&aacute;stico de las novelas que son objeto de nuestro estudio: Don Juan, La saga/
fuga de J.B. , Fragmentos de Apocalipsis, La Isla de los Jacintos Cortados, Dafne y
ensue&ntilde;os, La Princesa Durmiente va a la escuela, Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito,
La Rosa de los Vientos, Yo no soy yo, evidentemente, Cr&oacute;nica del Rey Pasmado y Las
Islas Extraordinarias, observando sus similitudes y diferencias. Ni mucho menos hemos
agotado el corpus ya que, finalmente, hemos dejado fuera de nuestro estudio en lo que a
la narrativa del autor se refiere sus novelas cortas y cuentos, que s&oacute;lo rese&ntilde;amos con
mucha brevedad y algunas de las cuales, por otra parte, ya han sido objeto de an&aacute;lisis
exhaustivo de otras tesis doctorales. Como documentos bibliogr&aacute;ficos fundamentales de
car&aacute;cter general sobre las novelas estudiadas de Torrente se encuentran, entre otros, el
libro de entrevistas que Carmen Becerra le realiza al autor (1990), el libro tambi&eacute;n de
entrevistas de Lola Suard&iacute;az Espejo (1996) y los trabajos de Alicia Gim&eacute;nez (1981) y
(1984), Genaro J. P&eacute;rez (1989), Ruiz Ba&ntilde;os (1992) y Becerra (1994), si bien resultan
&uacute;tiles todos como seguimiento de la obra narrativa general del autor hasta el momento de
sus respectivas publicaciones. A todos estos trabajos hay que sumar otros de recopilaci&oacute;n
de art&iacute;culos de varios autores como los de 1981, 1986, 1997, 2001 y 2010.
Si atendemos a la bibliograf&iacute;a espec&iacute;fica de cada obra, en el caso de Don Juan
resulta fundamental la “Introducci&oacute;n” que realiza Becerra a la edici&oacute;n cr&iacute;tica de la
novela, junto a su art&iacute;culo publicado en el mismo a&ntilde;o (1997) y el art&iacute;culo de
Knickerbocker (1994-1995). En los casos de La saga/fuga de J.B., destacan los ar&iacute;culos
de Knickerbocker (1995), Becerra (2001) y P&eacute;rez Bowie (2003); de Fragmentos de
Apocalipsis hay que mencionar el libro de Dotr&aacute;s (1994) y los art&iacute;culos de Janet P&eacute;rez
(1986) y de &Aacute;ngel G. Loureiro (2004); y para el seguimiento de La Isla de los Jacintos
Cortados resultan fundamentales los art&iacute;culos de Dar&iacute;o Villanueva (1981) y Janet P&eacute;rez
(2005). Como trabajos que abordan el estudio conjunto de estas tres &uacute;ltimas novelas hay
que mencionar los libros de &Aacute;ngel G. Loureiro (1990) y Antonio Gil (2003).
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La bibliograf&iacute;a de las siguientes novelas ya es m&aacute;s exigua. De Dafne y ensue&ntilde;os
merecen mencionarse los art&iacute;culos de Dar&iacute;o Villanueva (1983), Isabel Criado (1986) y
Janet P&eacute;rez (2006). Los de Becerra (2003) e Isabel Torrente Fern&aacute;ndez (2010) abordan
con cierto detalle el estudio de La Princesa Durmiente va a la escuela. Es muy
interesante el art&iacute;culo de Becerra (2007) sobre Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito y, en
cuanto a La Rosa de los Vientos, es estudiada de manera conjunta con Dafne y ensue&ntilde;os
y Yo no soy yo, evidentemente en un excelente art&iacute;culo de Julia Fern&aacute;ndez (2000).
Cr&oacute;nica del Rey Pasmado ha sido objeto de brillantes an&aacute;lisis en los art&iacute;culos de &Aacute;ngel
Basanta (1997), Janet P&eacute;rez (1997) y Gonzalo Navajas (2007). Por &uacute;ltimo, Las Islas
Extraordinarias ha sido estudiado por Janet P&eacute;rez (1997) y Carmen Luna Sell&eacute;s (2007).
El corpus central de la segunda parte de nuestro trabajo queda constituido de la
siguiente manera:
1. Torrente Ballester y su mundo fant&aacute;stico: donde se tratar&aacute; de analizar el singular
universo literario de nuestro autor. Es el apartado m&aacute;s extenso y quiz&aacute; m&aacute;s importante y
necesario para explicar lo original de su obra.
2. Torrente Ballester en sus relaciones con la realidad: se contemplar&aacute;n las
vinculaciones de su mundo particular ya descrito con el espacio f&iacute;sico-geogr&aacute;fico del que
forma parte, y se ver&aacute; que ante ese mundo que le rodea, el autor toma una actitud muy
peculiar y ambigua. Adem&aacute;s, se constatar&aacute; que tanto el espacio real como el imaginario
tienen el mismo valor objetivo.
Para estos dos primeros puntos han sido fundamentales las reflexiones del propio
novelista recogidas en trabajos suyos como los de 1977, 1986, 1994, 1998 y 2004, el
mencionado libro de entrevistas de Becerra (1990) y el de Francisco Casta&ntilde;o (1996), el
trabajo de Esteve Maci&aacute; (1994) y el art&iacute;culo de Ruiz Ba&ntilde;os (1997). Tambi&eacute;n son
importantes los art&iacute;culos de material audiovisual como los programas de TVE de
S&aacute;nchez Derag&oacute; (1998) y de Baltasar Magro (1999).
3.
Torrente Ballester y Garc&iacute;a M&aacute;rquez: se analizar&aacute; la hipot&eacute;tica influencia de
Cien a&ntilde;os de soledad en La saga/fuga de J.B. Posteriormente, se har&aacute; lo propio con el
realismo fant&aacute;stico de Borges. Para estudiar este aspecto hemos dispuesto de nuevo de
las palabras del propio Torrente recogidas en libros de entrevistas como los de
Montserrat Roig (1975) y Carmen Becerra (1990), y tambi&eacute;n en trabajos del propio autor
como los de 1975 y 1998.
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A continuaci&oacute;n estudiaremos los rasgos postmodernos existentes en la narrativa de
Torrente. En nuestra determinaci&oacute;n de considerar al autor de Cr&oacute;nica del Rey Pasmado
como un novelista postmoderno han influido, en no poca medida, el papel que ejercen en
su narrativa los elementos antes se&ntilde;alados: la fantas&iacute;a y el humor y los temas que en
ellos se incluyen, tales como la multiplicidad de perspectivas, los anacronismos
hist&oacute;ricos, la metaficci&oacute;n o la visi&oacute;n l&uacute;dica, entre otros. Para el estudio de este tema, los
trabajos de Alfredo Salda&ntilde;a (1997), Vance R. Holloway (1999) y David Lyon (2000)
han sido los m&aacute;s consultados.
Finalmente, se estudiar&aacute;n los aspectos de lo fant&aacute;stico extra&iacute;dos de las novelas de
Torrente, pero en un plano te&oacute;rico, siguiendo el m&eacute;todo cient&iacute;fico de la observaci&oacute;n y
descripci&oacute;n de unos fen&oacute;menos espec&iacute;ficos y la posterior colocaci&oacute;n de los mismos en
un plano global a la vez que comparativo entre las distintas novelas estudiadas.
El trabajo quedar&aacute; finalizado con una conclusi&oacute;n en la que se incluir&aacute;n las
aportaciones esenciales de nuestro estudio.
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INTRODUCCI&Oacute;N: HACIA UNA APROXIMACI&Oacute;N A LO FANT&Aacute;STICO
Antes de definir el concepto de lo fant&aacute;stico nos parece interesante y &uacute;til parcelar qu&eacute;
entendemos por realismo. La cr&iacute;tica literaria ha calificado como realismo la elaboraci&oacute;n
anal&iacute;tica de la sociedad, retratada en mayor o menor medida mediante un discurso
art&iacute;stico que debe resultar est&eacute;ticamente v&aacute;lido. Si fij&aacute;ramos un punto de referencia para
establecer el nacimiento del realismo tendr&iacute;amos que hacerlo en Balzac y la novel&iacute;stica
del XIX, en clara oposici&oacute;n a la visi&oacute;n rom&aacute;ntica, est&aacute; s&iacute;, prendida de lo fant&aacute;stico y de
enso&ntilde;aciones ideales. Con respecto a esto &uacute;ltimo, el realismo adopta un tono m&aacute;s
humano y nos pone en contacto con personajes que nos resultan cercanos porque son
convencionales. Por ello, el realismo puede entenderse tambi&eacute;n como la visi&oacute;n
pragm&aacute;tica y materialista de la sociedad burguesa del momento. Tal vez por ello Balzac
se refer&iacute;a a su obra como La Comedia Humana. La novel&iacute;stica del escritor franc&eacute;s
supuso un examen de la sociedad de su pa&iacute;s y de su tiempo con todas las consecuencias,
dado que no le import&oacute; reflejar tampoco sus aspectos m&aacute;s deleznables y mezquinos. A
trav&eacute;s de esta minuciosa disecci&oacute;n de la realidad llegamos al naturalismo de Zola. Con
respecto al siglo XIX espa&ntilde;ol tenemos en Benito P&eacute;rez Gald&oacute;s y en Emilia Pardo Baz&aacute;n
a los m&aacute;ximos representantes del Realismo y del Naturalismo, respectivamente.
En el siglo XX, debido a la revoluci&oacute;n sovi&eacute;tica, surge el realismo socialista, se
someten a cr&iacute;tica las visiones de Balzac y Zola y se sustituye la concepci&oacute;n objetiva por
la subjetiva. Sin ir m&aacute;s lejos, en Espa&ntilde;a, durante la postguerra, en pleno auge del
realismo social y cr&iacute;tico, la finalidad est&eacute;tica de la obra literaria pasa a un segundo plano,
postergada por la acuciante denuncia de la realidad social de aquellos a&ntilde;os. Novelas
como La mina de Armando L&oacute;pez Salinas, La piqueta de Antonio Ferres o la trilog&iacute;a El
ma&ntilde;ana ef&iacute;mero de Juan Goytisolo son novelas representativas de lo que comentamos.
Sin embargo, estas obras conviven con un intento -no siempre logrado- de realismo
objetivo encarnado en novelas como El Jarama de Rafael S&aacute;nchez Ferlosio, Los bravos
de Jes&uacute;s Fern&aacute;ndez Santos o Entre visillos de Carmen Mart&iacute;n Gaite. Despu&eacute;s del
par&eacute;ntesis experimental de los a&ntilde;os setenta, tan cr&iacute;tico con el realismo y la presencia de
la realidad en las novelas, regresa con fuerza a partir de la muerte del dictador Franco de
la mano de autores como Eduardo Mendoza, Antonio Mu&ntilde;oz Molina, Luis Landero,
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Soledad Pu&eacute;rtolas o Arturo P&eacute;rez-Reverte, entre muchos otros. El realismo de estos
autores resulta novedoso, basado en la reivindicaci&oacute;n de la novela como el arte de contar
historias, con una defensa del relato con una trama argumental rica en peripecias. Frente
a ellos, otros novelistas como &Aacute;lvaro Pombo o Javier Mar&iacute;as cultivan la introspecci&oacute;n
psicol&oacute;gica; Jos&eacute; Mar&iacute;a Merino y Luis Mateo D&iacute;ez recurren en sus novelas a
planteamientos m&iacute;ticos de la realidad, y Julio Llamazares se muestra como un destacado
cultivador de la novela l&iacute;rica. Y ya, en pleno siglo XXI, nos encontramos con una nueva
evoluci&oacute;n del realismo: Javier Cercas, por ejemplo, cultiva un realismo mestizo con
g&eacute;neros como la cr&oacute;nica period&iacute;stica, el reportaje o la historia en novelas como Soldados
de Salamina (2001) y Anatom&iacute;a de un instante (2009).
Entendemos que ya puede ser un buen momento para aproximarnos a lo fant&aacute;stico.
Otro de los problemas que dificulta la explicaci&oacute;n del t&eacute;rmino es la cantidad de
definiciones que para &eacute;l se han propuesto debido a su vaguedad sem&aacute;ntica. Si
sentenci&aacute;ramos que lo fant&aacute;stico es simplemente lo imaginario o lo no existente en la
realidad nos resulta una definici&oacute;n harto superficial, porque seg&uacute;n ella cualquier obra
literaria de ficci&oacute;n ser&iacute;a fant&aacute;stica, algo que no s&oacute;lo ser&iacute;a una rotunda imprecisi&oacute;n sino
un profundo error. La fantas&iacute;a, o lo fant&aacute;stico, es un subg&eacute;nero de ficci&oacute;n que afecta a
distintas artes (literatura, cine, pintura, escultura) caracterizado por la inclusi&oacute;n de
elementos irreales, imaginarios y sobrenaturales. Se caracteriza por presentar una visi&oacute;n
alternativa de la representaci&oacute;n realista que acata el sistema de funcionamiento del
mundo real, dominado por el orden y la racionalidad. Podemos entonces entender que lo
fant&aacute;stico acontece cuando surge lo inesperado y lo sobrenatural, al entrar en conflicto
con la realidad del receptor por alterar y desbordar las normas de su pensamiento.
Los primeros estudios de lo fant&aacute;stico y la literatura fant&aacute;stica que se encargan del
an&aacute;lisis de una tradici&oacute;n de textos que comienza en Europa en los &uacute;ltimos a&ntilde;os del siglo
XVIII con los cuentos fant&aacute;sticos de los autores rom&aacute;nticos Hoffmann y Edgar Allan
Poe, cercanos al terror psicol&oacute;gico, han establecido el nacimiento de lo fant&aacute;stico en la
transici&oacute;n del siglo XVIII al XIX en sus primeras d&eacute;cadas, con una manera novedosa de
tratar lo sobrenatural, muy distinta del cultivo que se realiz&oacute; hasta entonces de ello y que
se enfocaba sobre todo a
los cuentos de hadas y la novela g&oacute;tica. Sin embargo, la
presencia de lo fant&aacute;stico como tal en la literatura aparece ya en la antig&uuml;edad en las
narraciones orales que tienen su base en leyendas y en el folclore tradicional, como
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veremos m&aacute;s adelante. En cuanto a la narraci&oacute;n extensa, El castillo de Otranto, novela
g&oacute;tica inglesa de Horace Walpole, publicada en 1764 y El diablo enamorado, escrita por
Jacques Cazotte en 1772, est&aacute;n consideradas como las primeras novelas fant&aacute;sticas.
Nunca antes se hab&iacute;a adjetivado con tal calificativo a una obra literaria. En esos a&ntilde;os
iniciales, se empleaba la denominaci&oacute;n de “lo fant&aacute;stico” a una serie de textos en los que
lo sobrenatural irrump&iacute;a en el orden natural.
Pero con el paso de los a&ntilde;os el adjetivo “fant&aacute;stico” ha tomado otras derivaciones, y
as&iacute; han resultado ser obras fant&aacute;sticas aquellas en las que no se relataban
acontecimientos sobrenaturales -que se han cedido al terreno de los relatos de terror- sino
inveros&iacute;miles. De todos modos, lo fant&aacute;stico no debiera ce&ntilde;irse s&oacute;lo a aquellas obras en
las que estuvieran presentes elementos sobrenaturales, sino a una amplia gama de obras
en las que tuviera cabida lo m&aacute;gico, los cuentos de hadas y de fantasmas, las obras
m&iacute;ticas, y lo maravilloso, entre otras muchas derivaciones.
Al tratarse de un concepto que afecta al mundo del arte por ser una categor&iacute;a del
mismo que lo caracteriza, lo fant&aacute;stico admite muchas definiciones sin tolerar s&oacute;lo una
como universal, indiscutible y definitiva. Sin embargo, se han tomado las aportaciones
de Tzvetan Todorov a la hora de definir y parcelar lo fant&aacute;stico para que no acabara
convertido en un saco sin fondo si no como sustanciales al menos como la base sobre la
que se han apoyado todos los estudiosos que despu&eacute;s de &eacute;l han abordado el tema de lo
fant&aacute;stico como un punto de referencia y de partida que les permitiera discrepar o
avanzar en las tesis del pensador b&uacute;lgaro. Pese a sus esfuerzos, sin embargo, no resulta
extra&ntilde;o que hoy en d&iacute;a se integre dentro de lo fant&aacute;stico una ampl&iacute;sima gama de obras
literarias, desde los relatos de ciencia ficci&oacute;n hasta las novelas de aventuras situadas en
escenarios m&iacute;ticos. Por ello se hace necesario para el estudioso redefinir la supuesta
fantasticidad de esas modalidades arriesg&aacute;ndose a incluirlas en nuevas categor&iacute;as,
mientras que al lector le corresponde no ceder con tanta facilidad al adjetivo, pues tiende
a considerar como “fant&aacute;stico” todo aquello que se aleje de su concepci&oacute;n de la realidad
y de lo que puede suceder o no en el mundo real.
Todorov define lo fant&aacute;stico como el espacio de duda que existe entre lo
extraordinario -o extra&ntilde;o- y lo maravilloso, de tal manera que se abandona la
incertidumbre cuando se elige una de las dos respuestas (1994:24). No se trata seg&uacute;n &eacute;l
de una vacilaci&oacute;n que afecte exclusivamente al lector sino tambi&eacute;n al personaje que vive
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o sobre el que recae el hecho fant&aacute;stico (1994:24). No en vano, a&ntilde;ade, debe existir una
identificaci&oacute;n del lector con el mundo de los personajes surgida a partir de su visi&oacute;n
ambigua de los hechos para que el fen&oacute;meno fant&aacute;stico acontezca, pues de lo contrario
no podr&iacute;a tener lugar (1994:24).
Por otro lado, Todorov establece que lo extraordinario surge cuando un fen&oacute;meno de
car&aacute;cter extra&ntilde;o cuya naturaleza siempre se puede explicar irrumpe en una situaci&oacute;n
cotidiana dentro de la realidad cartesiana. En cambio, se&ntilde;ala que lo maravilloso se
encuentra en un mundo ya predeterminado por la magia -no hay, pues, interrupci&oacute;n-, o
bien de car&aacute;cter sobrenatural, en el que no existe explicaci&oacute;n -natural, se entiende- para
los fen&oacute;menos que en &eacute;l suceden. Por tanto lo extraordinario puede explicarse con las
leyes de la realidad, y lo maravilloso necesita la admisi&oacute;n de nuevas leyes de la realidad
para ser explicado (1994:37). Todorov define lo extra&ntilde;o o extraordinario como “lo
sobrenatural explicado” y lo maravilloso como “lo sobrenatural aceptado” (1994: 37).
Tambi&eacute;n sit&uacute;a el espacio de lo fant&aacute;stico, con su duda impl&iacute;cita, en el tiempo del
presente; mientras que el espacio de lo extraordinario, que se retrotrae a una experiencia
previa y se justifica en unos hechos conocidos, remite al pasado. Por &uacute;ltimo, lo
maravilloso corresponde a un hecho desconocido y por venir y, por tanto, al futuro
(1994: 38). Lo extraordinario provoca la sorpresa tanto del lector como del personaje, y
en lo maravilloso no existe reacci&oacute;n alguna provocada por los hechos sobrenaturales en
los personajes (1994: 41). Todorov justifica esto &uacute;ltimo en el hecho de que lo
maravilloso implica la inmersi&oacute;n en un mundo cuyas leyes son completamente diferentes
de las nuestras, y por ello los acontecimientos sobrenaturales que se producen no son
inquietantes (1994:135).
Todorov propone tres condiciones de lo fant&aacute;stico:
1) El texto obliga al lector a considerar el mundo de los personajes como un mundo
de personas reales y a dudar entre una explicaci&oacute;n natural y otra sobrenatural de los
acontecimientos que han sucedido.
2) Si la vacilaci&oacute;n la siente uno de los personajes el lector se identificar&aacute; con &eacute;l,
aunque Todorov considera que no es obligatorio que se cumpla esta condici&oacute;n.
3) El lector elimina cualquier interpretaci&oacute;n aleg&oacute;rica y po&eacute;tica del texto (1994: 29).
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Por otro lado, Est&eacute;vez Vali&ntilde;as, que considera que lo fant&aacute;stico se ha caracterizado
hist&oacute;ricamente “por la introducci&oacute;n progresiva de lo sobrenatural a trav&eacute;s de lo extra&ntilde;o”
(2004: 102), estructura las siguientes partes en lo fant&aacute;stico:
1) Una introducci&oacute;n realista, que condicione un mundo ficticio de car&aacute;cter realista.
2) La presentaci&oacute;n de unos sucesos de lo extraordinario en torno a los cuales se
produzca la duda acerca de su naturaleza.
3) Un final que imponga en la conciencia del lector la idea de que los sucesos son de
tipo sobrenatural, a base de la creaci&oacute;n de un nuevo suceso que no podr&aacute; someterse a una
reducci&oacute;n de tipo racional en consonancia con las leyes naturales en el contexto de la
obra (2004: 102-103).
Can&oacute;nicamente, el g&eacute;nero fant&aacute;stico inscribe los hechos misteriosos en un contexto
realista, provocando en el lector una inquietud ante lo desconocido y lo inexplicable, sin
tratar no obstante de justificar ninguna creencia especial en lo sobrenatural. Si el lector
decide que las leyes de la realidad permanecen intactas y permiten explicar los
fen&oacute;menos descritos, la obra pertenece a lo extraordinario. Si por el contrario, decide que
es necesario admitir nuevas leyes de la naturaleza mediante las cuales el fen&oacute;meno puede
ser explicado, la obra pertenece a lo maravilloso (Todorov, 1994: 65). Entre lo fant&aacute;stico
y lo extra&ntilde;o o extraordinario, Todorov distingue lo extra&ntilde;o puro y lo fant&aacute;stico-extra&ntilde;o;
y entre lo fant&aacute;stico y lo maravilloso, se encontrar&iacute;a lo fant&aacute;stico-maravilloso y lo
maravilloso-puro; de manera que lo fant&aacute;stico puro se sit&uacute;a entre lo fant&aacute;stico-extra&ntilde;o y
lo fant&aacute;stico-maravilloso (1994: 68). As&iacute; es como define el pensador b&uacute;lgaro cada una de
las categor&iacute;as:
-Lo fant&aacute;stico puro s&oacute;lo existe cuando el relato mantiene la ambig&uuml;edad de los
sucesos misteriosos hasta el final, y con ello la vacilaci&oacute;n interpretativa del lector.
-Lo fant&aacute;stico-extra&ntilde;o se refiere a aquellos acontecimientos que parecen
sobrenaturales pero que a lo largo de la historia reciben una explicaci&oacute;n racional. El
lector decide considerarlos sobrenaturales por su car&aacute;cter ins&oacute;lito, pero lo sobrenatural se
reduce por el azar y las coincidencias, porque en el mundo sobrenatural no existe el azar.
El azar y el sue&ntilde;o son, fundamentalmente, la explicaci&oacute;n que reduce lo sobrenatural
(1994: 69).
-Lo extra&ntilde;o-puro nos habla de acontecimientos que parecen explicarse por las leyes
de la raz&oacute;n, pero que al final resultan ser extraordinarios e ins&oacute;litos (1994: 70). Si lo
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extra&ntilde;o no se entiende sin relacionarse con los sentimientos del lector, pues busca
provocarle miedo, lo maravilloso se desentiende de la reacci&oacute;n que puedan suscitar los
elementos misteriosos tanto en el lector como en los personajes.
-En cuanto a lo fant&aacute;stico-maravilloso, se refiere a los relatos que se presentan como
fant&aacute;sticos y concluyen con la aceptaci&oacute;n de lo sobrenatural. Son los relatos m&aacute;s
cercanos a lo fant&aacute;stico puro, pues &eacute;ste, al no exigir explicaci&oacute;n, nos sugiere la existencia
de lo sobrenatural. (1994: 75).
-Por &uacute;ltimo, lo maravilloso-puro se refiere al tipo de relatos de los que ya hemos
hablado; aquellos cuyos elementos sobrenaturales no provocan ninguna sorpresa ni
reacci&oacute;n particular ni en los personajes ni en el lector impl&iacute;cito. Lo esencial de lo
maravilloso no reside, como ya indicamos, en la actitud de los personajes con respecto a
los acontecimientos relatados, sino en la naturaleza de dichos acontecimientos, que
rompen los esquemas racionales y manifiestan un orden sobrenatural (1994: 77).
Todorov considera el cuento de hadas como una de las variedades de lo maravilloso
(1994: 47).
Seg&uacute;n &eacute;l, habr&iacute;a que descartar cuatro tipos de relato dentro de lo maravilloso:
-Lo maravilloso hiperb&oacute;lico: los fen&oacute;menos son sobrenaturales debido a sus
dimensiones exageradas, y por tanto no resulta muy violento para la raz&oacute;n aceptar dichos
fen&oacute;menos. Sin embargo, Todorov admite que la exageraci&oacute;n puede conducir a lo
sobrenatural.
-Lo maravilloso ex&oacute;tico: relatan acontecimientos sobrenaturales en regiones
desconocidas para el lector y por tanto &eacute;ste no encuentra motivos para cuestionar su
veracidad.
-Lo maravilloso instrumental: implica la narraci&oacute;n de adelantos t&eacute;cnicos inviables en
la &eacute;poca relatada pero de ninguna manera inveros&iacute;miles. Entre esos adelantos de origen
realmente m&aacute;gico y maravilloso Todorov observa la l&aacute;mpara de Aladino, que sirve para
contactar con los otros mundos.
-Lo maravilloso-cient&iacute;fico (ciencia ficci&oacute;n), que aparece en aquellos relatos en los
que lo sobrenatural es explicado de un modo racional, pero a partir de leyes que la
ciencia contempor&aacute;nea no conoce (1994: 47-48). Dentro de esta categor&iacute;a se podr&iacute;a
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encuadrar alguna novela futurista de Torrente, como Quiz&aacute; nos lleve el viento al
infinito1.
Todorov indica que, mientras lo maravilloso puro no requiere de ninguna explicaci&oacute;n,
estas aparentes variedades de lo maravilloso resultan en verdad aparentes porque, en
efecto, conllevan una explicaci&oacute;n (1994: 49). Adem&aacute;s, se atreve a incluir la sexualidad
dentro de lo fant&aacute;stico, “pues sus efectos son una experiencia que, por su intensidad,
resulta imposible de comparar con cualquier otra” y a&ntilde;ade que “se relaciona, por tanto,
con lo sobrenatural, pues &eacute;ste aparece siempre en una experiencia de los l&iacute;mites, en
estados “superlativos” (1994: 103).
Las propuesta pionera de Todorov sobre la definici&oacute;n de lo fant&aacute;stico ha sido rebatida
y lo sigue siendo en la actualidad. Por ejemplo, Antonio Risco explica que lo fant&aacute;stico
“consiste en emborronar, con diferentes motivos, la percepci&oacute;n f&iacute;sica, inmediata del
mundo emp&iacute;rico” (1987: 441), a la vez que muestra su desacuerdo con el condicionante
de la interpretaci&oacute;n aleg&oacute;rica como motivo para anular lo fant&aacute;stico2. Por otro lado,
cuando David Roas se&ntilde;ala que “lo fant&aacute;stico se caracteriza por proponer un conflicto
entre (nuestra idea de) lo real y lo imposible” (2011: 30)3, a&ntilde;ade que el elemento
fundamental para que se produzca un efecto fant&aacute;stico a partir de ese conflicto no es la
vacilaci&oacute;n de la que habla Todorov, “sino la inexplicabilidad del fen&oacute;meno”: “dicha
inexplicabilidad no se determina exclusivamente en el &aacute;mbito intratextual sino que
involucra al propio lector” (2011: 30-31). Vemos, por tanto, que algunas de las
investigaciones m&aacute;s recientes destierran la noci&oacute;n de duda de la que habla Todorov
como requisito de lo fant&aacute;stico prefiriendo sustituirla por la condici&oacute;n de eliminaci&oacute;n,
conflicto o enfrentamiento.
Por su parte, Abad nos recuerda que para Risco la literatura fant&aacute;stica es una clase de
realismo, dado que presenta como real lo irreal e inaceptable, reduci&eacute;ndose lo
propiamente fant&aacute;stico a la intencionalidad del relato (Abad, 2001: 51). A&ntilde;ade que la
verosimilitud es un concepto cultural y que por ello puede variar la fantasticidad de un
1
A pesar de que Todorov excluye este tipo de relatos de lo maravilloso, nosotros hemos encontrado
elementos que justifican su permanencia en dicha categor&iacute;a, pero trataremos de demostrarlo en su
momento oportuno.
2
El trabajo de Risco resulta interesante en su an&aacute;lisis de las diferencias entre la literatura fant&aacute;stica
y la literatura maravillosa, con sendas subdivisiones en cinco grupos y que omitimos porque supondr&iacute;a
exceder los l&iacute;mites de una simple introducci&oacute;n al tema.
3
David Roas aborda en Tras los l&iacute;mites de lo real un estudio novedoso sobre lo fant&aacute;stico apoyado
en cinco puntos: la realidad, lo imposible, el miedo, el lenguaje y lo fant&aacute;stico en la postmodernidad.
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acontecimiento en un texto dependiendo del momento hist&oacute;rico en el que se haya escrito
(2001: 52). Se&ntilde;ala tambi&eacute;n que los elementos fant&aacute;sticos son de car&aacute;cter “extranatural”
dado que se reconocen “en cuanto se oponen a nuestra percepci&oacute;n del funcionamiento de
la naturaleza, de su normalidad” (2001: 54). Pero si en lo maravilloso los fen&oacute;menos
extranaturales no se problematizan, se aceptan tal y como son tanto por el lector como
por los personajes porque “lo extranatural tiende a mostrarse como natural” dado que su
universo no puede explicarse seg&uacute;n las leyes naturales y su explicaci&oacute;n s&oacute;lo se halla en
lo sobrenatural; en cambio en lo fant&aacute;stico s&iacute; existe esa problematizaci&oacute;n porque en ella
lo extranatural se opone a lo natural, produci&eacute;ndose de esa manera, en consecuencia, una
perturbaci&oacute;n mental tanto en los personajes como en el lector (2001: 54). Si Todorov
considera dos soluciones de lo fant&aacute;stico tanto lo extra&ntilde;o o extraordinario como lo
maravilloso, para Risco la literatura maravillosa es una variedad de la literatura
fant&aacute;stica (2001: 55). Tambi&eacute;n para Marta Garc&iacute;a de la Puerta lo maravilloso forma
parte de lo fant&aacute;stico, y asocia lo primero a las “narraciones amables de final feliz, los
relatos donde las hadas son generosas y donde los duendes tienen buenos instintos”
(2001: 72). De este modo, en lo maravilloso no existir&iacute;a una ruptura del orden natural de
su mundo puesto que &eacute;ste est&aacute; naturalmente habitado por seres de ese mundo m&aacute;gico
como duendes, dragones, hadas, unicornios, etc. Por ello, en tanto mundo m&aacute;gico, los
milagros son habituales. En lo fant&aacute;stico, en cambio, lo sobrenatural es una ruptura de lo
cotidiano: lo aparentemente m&aacute;gico est&aacute; desterrado por definici&oacute;n y su irrupci&oacute;n resulta
una agresi&oacute;n y una amenaza que quiebra esa cotidianidad instalada (2001: 64). Sin
embargo, coincidimos con Todorov en que &eacute;sta es la definici&oacute;n de lo extra&ntilde;o o
extraordinario y no de lo fant&aacute;stico.
Para Garc&iacute;a de la Puerta, en lo maravilloso “se excluye todo acto de reflexi&oacute;n sobre la
realidad representada en el texto” (2001: 66). A&ntilde;ade que “la intrusi&oacute;n del elemento
extranatural en el cuerpo de la narraci&oacute;n puede tener lugar a trav&eacute;s de la irrupci&oacute;n de &eacute;ste
en el marco del mundo que percibimos como “real” o mediante la proyecci&oacute;n de un
elemento com&uacute;n en un mundo extraordinario” (2001: 72). En el primer caso se
producir&iacute;a lo fant&aacute;stico -aunque Todorov indicar&iacute;a que se trata de lo extraordinario- dado
que el prodigio se convierte en una agresi&oacute;n amenazante que pone en peligro la
estabilidad de un mundo regido por unas leyes hasta ese momento inmutables. En el
segundo se producir&iacute;a lo maravilloso, dado que dominar&iacute;a lo extranatural: las leyes
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racionales se vendr&iacute;an abajo debido a la fuerza de la magia que permitir&iacute;a, por ejemplo, a
los objetos, animales y plantas capacidad de habla (2001: 72).
Uno de los prop&oacute;sitos del arte de lo fant&aacute;stico se basa en convertir lo improbable, lo
extra&ntilde;o y lo inveros&iacute;mil en probable, natural y veros&iacute;mil. Lo fant&aacute;stico reconstruye un
mundo muy bien organizado &quot;que supera m&aacute;s de un principio de la realidad, en los
m&aacute;rgenes de lo imaginario, lo m&aacute;s inquietante o lo m&aacute;s maravilloso&quot; (Lord, 1998: 26).
Lo fant&aacute;stico se mueve en campos ambivalentes donde los valores seguros y los saberes
supuestos se cuestionan y en los que el protagonista se ve obligado a replantearse todo
con motivo de descubrimientos inesperados. De esta manera, lo fant&aacute;stico &quot;es el lugar
textual del descubrimiento de un terreno minado donde pens&aacute;bamos que pod&iacute;amos estar
seguros del todo&quot; (Lord, 1998: 26) y a la vez nos hace sentir el deseo de disfrutar de lo
desconocido. Aunque lo fant&aacute;stico pueda parecer lo contrario de lo real, nunca deja de
formar parte de ello, pues fuera de la realidad no puede explicarse su sentido ni su
naturaleza. Uno de los tipos de literatura en la que lo fant&aacute;stico se imbrica en la realidad
se demuestra en la etiqueta del &quot;realismo m&aacute;gico&quot;, en donde lo sobrenatural ya se
encuentra asimilado e incorporado a una realidad que lo naturaliza sin conflicto y sin
sorpresas, lo que sucede es que subvierte ese realismo al que pertenece. El realismo
m&aacute;gico, del que hablaremos m&aacute;s adelante de forma detenida, nos sit&uacute;a en un mundo
realista que de pronto se ve asaltado por la magia, pero ese asalto se produce de la forma
m&aacute;s natural posible, sin afectaci&oacute;n alguna y sin ning&uacute;n tipo de problemas. Nos habla de
un mundo en el que conviven en igualdad de condiciones lo ordinario y lo
extraordinario, por eso el lector lo concibe todo como algo corriente, sumado a la falta de
asombro del narrador y su naturalidad para contar lo sobrenatural como algo natural. En
el realismo m&aacute;gico no se produce el enfrentamiento problem&aacute;tico entre lo real y lo
sobrenatural que define a lo fant&aacute;stico. Tampoco es exactamente lo mismo que lo
maravilloso, porque el realismo m&aacute;gico ambienta sus historias en lugares cotidianos; por
eso, aunque m&aacute;gico, se trata de un realismo, y es m&aacute;gico porque lo irreal forma parte de
la realidad cotidiana.
Una caracter&iacute;stica que distingue la literatura maravillosa del relato fant&aacute;stico es que
en la primera hay un final feliz una vez que el bien se ha impuesto sobre el mal, mientras
que el relato fant&aacute;stico se desarrolla en un clima tenebroso que adem&aacute;s cuestiona nuestra
concepci&oacute;n de lo real. Muchos de los elementos de lo fant&aacute;stico tienen su referencia en
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el mundo cl&aacute;sico. As&iacute;, Franklin Garc&iacute;a S&aacute;nchez encuentra en los animales que hablan
una huella de la s&aacute;tira menipea y de la f&aacute;bula milesia (1998: 96).
Otra aportaci&oacute;n referida al hecho concreto de que los animales tengan un lenguaje de
comunicaci&oacute;n humana en los textos fant&aacute;sticos, la hace Susana Reisz. La profesora
denomina &quot;veros&iacute;mil f&eacute;erico&quot; al lenguaje que permite que los animales hablen, que sean
capaces de actuar como los hombres y que los hombres no se asombren por ello. Dentro
de lo f&eacute;erico no existe lo imposible ni el asombro; y la imaginaci&oacute;n, absolutamente fuera
de lo real, se desarrolla en libertad. Si en un determinado momento un personaje se
admira de que un animal le hable, el texto se aparta del aut&eacute;ntico estilo fe&eacute;rico, quiebra
su veros&iacute;mil gen&eacute;rico por respetar la verosimilitud absoluta, algo que para Reisz implica
&quot;una violenta transgresi&oacute;n de la po&eacute;tica ficcional propia del g&eacute;nero&quot; (2001: 202). Sin
embargo, lo posible f&eacute;erico convive en armon&iacute;a con lo imposible en los cuentos de
hadas. &Eacute;stos imponen distancia entre el mundo ficcional f&eacute;erico y el de la realidad
cotidiana del receptor -&quot;&Eacute;rase una vez&quot;-, mientras que los personajes de lo posible
f&eacute;erico no tienen rasgos individuales y por ello pueden pasar, por ejemplo, de dragones a
princesas. No son individuos sino tipos, y las situaciones en las que se encuentran son
objeto de injusticia; o bien los personajes son amenazados por graves peligros, se les
repara la injusticia o se salvan de la amenaza (2001: 203). Si los imposibles f&eacute;ericos
suprimen el orden injusto, los imposibles fant&aacute;sticos amenazan el orden establecido, las
legalidades conocidas y admitidas (2001: 206).
La fantas&iacute;a tambi&eacute;n puede estar unida a una concepci&oacute;n esc&eacute;ptica y relativizadora del
universo por parte del autor. La literatura fant&aacute;stica no tiene por qu&eacute; ser evasiva; al
contrario, nos puede ayudar a comprender el mundo al revelar aspectos complejos y
profundos de &eacute;ste. El relativismo de lo fant&aacute;stico viene dado a trav&eacute;s del convencimiento
de la falibilidad de cualquier dogma y cualquier juicio. De esta manera cualquier
pensamiento puede ser conjetural, lo que facilita al autor, por ejemplo, cuestiones como
la desmitificaci&oacute;n de los grandes sucesos hist&oacute;ricos o de figuras relevantes. El
relativismo del autor puede explicar tambi&eacute;n la imposibilidad de &eacute;ste de conocer el
universo y explicarlo por medio del lenguaje, y as&iacute; opta por el escepticismo o la parodia,
porque entiende que el universo es un caos que est&aacute; formado por un conjunto de leyes
que no siguen un orden, al menos un orden humano. Pero el escepticismo empuja al
autor a evitar cualquier juicio, ya que &quot;si todo es falso, tambi&eacute;n es falso que todo es
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falso&quot; (Rodr&iacute;guez Fer, 1998: 152). As&iacute; pues, es imposible apropiarse de cualquier
argumento y sostener que cualquier criterio no permite descubrir la verdad.
La imposibilidad de saber qu&eacute; es el universo y por qu&eacute; leyes est&aacute; regido conlleva la
imposibilidad del individuo de conocerse a s&iacute; mismo y su papel en ese universo, as&iacute;
como su conducta. La filosof&iacute;a y la teolog&iacute;a no pueden explicarlo, y eso lleva a Borges a
pensar que son dos ramas de la literatura fant&aacute;stica. As&iacute; es como surge otro tema
fant&aacute;stico, el de la vida como sue&ntilde;o y el de los seres humanos como criaturas so&ntilde;adas
por Dios. Trasladado este pensamiento a la ficci&oacute;n, los personajes ser&iacute;an criaturas
so&ntilde;adas por el autor, que en cuanto deja de pensar en ellas desaparecen de la obra. Todo
esto llev&oacute; a Borges a sostener que &quot;la literatura fant&aacute;stica consiste en aprovechar las
posibilidades novelescas de la metaf&iacute;sica&quot; (Rodr&iacute;guez Fer, 1998: 156) y que &quot;Dios es la
m&aacute;xima creaci&oacute;n de la literatura fant&aacute;stica. Lo que imaginaron Wells, Kafka o Poe no es
nada comparado con lo que imagin&oacute; la teolog&iacute;a. La idea de un ser perfecto, omnipotente,
todopoderoso, es realmente fant&aacute;stica&quot; (Rodr&iacute;guez Fer, 1998: 159)4. De esta manera,
tanto las conjeturas de la ciencia como de la filosof&iacute;a pueden ser igual de cuestionables,
porque tanto unas como otras responden a la invenci&oacute;n humana.
Seg&uacute;n Martha J. Nandorfy, &quot;realidad&quot; significa &quot;todo aquello que es pensable&quot;, y eso
no equivale a &quot;lo que es&quot; (2001: 244), y para explicarlo pone acertadamente el ejemplo
de don Quijote, cuya aparente locura le ha trasladado a otra esfera de vida, en este caso
una esfera imaginaria, pero no por eso las escenas de la novela pierden su car&aacute;cter
realista y cotidiano, ya que en ellas los personajes y las situaciones se producen en
continuo contraste con el desvar&iacute;o de don Quijote. De todos modos, lo fant&aacute;stico es lo
que ocupa el tiempo de esta incertidumbre, pues no deja de ser la duda que experimenta
un ser que se enfrenta a un acontecimiento aparentemente sobrenatural y s&oacute;lo conoce las
leyes naturales.
Para los creadores de literatura fant&aacute;stica, la desvirtualizaci&oacute;n de la realidad tiende a
ser consustancial a la historia, proclive al mejoramiento y al embellecimiento que la
convierte en mitolog&iacute;a o leyenda. De esta forma, la historia acaba siendo nuestra imagen
de la historia, cuya imagen es propensa a la mitolog&iacute;a y la historia. Por eso, los creadores
de literatura fant&aacute;stica, inmersos en su escepticismo, tienden a la desmitificaci&oacute;n de esas
im&aacute;genes por medio de la parodia. Borges sostiene: &quot;Hay en la historia de la filosof&iacute;a
4
Estas dos &uacute;ltimas notas las recoge Claudio Rodr&iacute;guez Fer de la edici&oacute;n de Antonio Fern&aacute;ndez
Ferrer del libro Borges A/Z , Madrid, Siruela, 1988, p&aacute;gs. 180 y 75, respectivamente.
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doctrinas, probablemente falsas, que ejercen un oscuro encanto sobre la imaginaci&oacute;n de
los hombres&quot; (Rodr&iacute;guez Fer, 1998: 164)5.
Lo fant&aacute;stico no debe contraponerse a lo realista porque se pueden encontrar
elementos de lo fant&aacute;stico en obras de car&aacute;cter realista. S&iacute; que puede presentarse como
algo inserto en el marco de lo cotidiano en donde irrumpe repentinamente lo misterioso.
Esa irrupci&oacute;n resulta violenta porque se entiende que lo cotidiano tiene una continuidad
inmutable, en donde el misterio resulta inconcebible. Louis Vax habla de lo
&quot;inexplicable&quot;: para imponerse, lo fant&aacute;stico no s&oacute;lo tiene que irrumpir en lo real,
tambi&eacute;n es necesario que lo real se acerque a lo fant&aacute;stico: &quot;Lo fant&aacute;stico presenta
hombres como nosotros, colocados repentinamente ante lo inexplicable&quot; (Ceserani,
1999: 68)6 Por lo que se refiere a lo fant&aacute;stico, este autor, siguiendo a Todorov, lo
situar&iacute;a en el presente de la lectura, hecho que demuestra su condici&oacute;n de ef&iacute;mero, ya
que cuando llegamos al final del texto, o bien explicamos lo misterioso releg&aacute;ndolo al
pasado; o bien nos maravillamos, proyect&aacute;ndolo hacia el futuro. De este modo, tanto lo
familiar y lo extra&ntilde;o, como lo explicable y lo no explicable pueden coexistir en una
visi&oacute;n del mundo que en su &aacute;mbito m&aacute;s amplio es lo maravilloso (Nandorfy, 2001: 250).
Pero frente a la insistencia de Todorov en la base sobrenatural de lo fant&aacute;stico, Rosemary
Jackson indica que en una cultura secular &quot;lo fant&aacute;stico no inventa regiones
sobrenaturales, sino que presenta un mundo natural transformado en algo extra&ntilde;o, algo
que es &quot;otro&quot; (Nandorfy, 2001: 253)7 Lo fant&aacute;stico sirve para ensanchar los estrechos
l&iacute;mites de la realidad racional, a la que busca desestabilizar, mientras juega con el
lenguaje y con las im&aacute;genes, convirtiendo con su lenguaje po&eacute;tico dicotom&iacute;as reductivas
en met&aacute;foras expansivas: &quot;Lo fant&aacute;stico es potencial susceptible de actualizaci&oacute;n en la
experiencia y en la expresi&oacute;n, en tanto en cuanto no se vea sometido a la pr&aacute;ctica
racional de la exclusi&oacute;n&quot; (Nandorfy, 2001: 259) porque lo fant&aacute;stico se est&aacute; redefiniendo
constantemente.
El hecho de que tanto el autor como el lector o los personajes de una obra puedan
decidir si el suceso es o no fant&aacute;stico convierte lo fant&aacute;stico en un fen&oacute;meno subjetivo.
5
Rodr&iacute;guez Fer toma en su art&iacute;culo esta cita de Borges, perteneciente a Otras inquisiciones,
Madrid, Alianza emec&eacute;, 1976, p&aacute;g. 42.
6
La procedencia original de la cita de Louis Vax recogida por Romo Ceserani pertenece al libro La
s&eacute;duction de l&acute; &eacute;trange, Par&iacute;s, PUF, 1965, p&aacute;g. 68.
7
La cita est&aacute; tomada del libro de Rosemary Jackson : Fantasy: The Literature of Subversion,
Londres, Methuen,1981, p&aacute;g. 17, con traducci&oacute;n espa&ntilde;ola: Fantasy: literatura y subversion, Buenos Aires,
Cat&aacute;logos, 1986.
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A&uacute;n as&iacute; Romo Ceserani establece una serie de procedimientos formales y sistemas
tem&aacute;ticos de lo fant&aacute;stico. Entre los procedimientos est&aacute; la presencia en el relato de un
destinatario expl&iacute;cito y un narrador en primera persona (1999: 102) y la elipsis: cuando
la tensi&oacute;n y la curiosidad del lector de saber qu&eacute; va a pasar se ve interrumpida por la
confusi&oacute;n (1999: 109). En cuanto a los sistemas tem&aacute;ticos, Ceserani habla del contraste
entre la luz (que simboliza la racionalidad) y la noche (que representa el misterio, lo
fant&aacute;stico) (1999: 113); la vida de los muertos (1999: 117); la locura asociada a lo
visionario (1999: 121) el tema del doble, con motivos como el retrato, el espejo -las
obras fant&aacute;sticas arremeten contra la unidad de la subjetividad y la personalidad humana,
poni&eacute;ndola en crisis- la aparici&oacute;n inesperada de lo ajeno, lo monstruoso y lo no
cognoscible en el espacio dom&eacute;stico (1999: 122); y finalmente el nihilismo (1999: 128).
Tambi&eacute;n podemos definir lo fant&aacute;stico como aquello que se sit&uacute;a en el mencionado
punto intermedio entre lo extraordinario -una ilusi&oacute;n de los sentidos y un producto de la
imaginaci&oacute;n- y lo maravilloso -convencimiento de que lo inexplicable forma parte de la
realidad-. Es lo que no se puede explicar con las leyes de nuestro mundo. Si el
acontecimiento fant&aacute;stico es un producto de la imaginaci&oacute;n, las leyes del mundo
subsisten tal y como son, y si el acontecimiento forma parte de la realidad, esa realidad
est&aacute; regida por leyes desconocidas para nosotros. Como dice Rodr&iacute;guez Fer: &quot;Para el
incr&eacute;dulo, todo fen&oacute;meno aparentemente imposible de explicar es extra&ntilde;o; para el
cr&eacute;dulo, en cambio, es maravilloso. Pero para el esc&eacute;ptico, todo fen&oacute;meno inexplicable
es mucho m&aacute;s rico, ya que no es extra&ntilde;o o maravilloso, sino extra&ntilde;o y maravilloso,
porque es fant&aacute;stico&quot; (1998: 167). El escritor que es esc&eacute;ptico podr&iacute;a estar m&aacute;s dotado
para cultivar la literatura fant&aacute;stica que el que no lo es. Rodr&iacute;guez Fer encuentra una
diferencia entre lo fant&aacute;stico con respecto a lo extraordinario y a lo maravilloso, y es que
no requiere creencia en lo sobrenatural, pues lo fant&aacute;stico se interesa m&aacute;s por el misterio
que por la soluci&oacute;n, a la que considera de menor importancia que a aqu&eacute;l (1998: 167).
Lo que diferencia lo extraordinario de lo maravilloso es que el fen&oacute;meno misterioso
admite una explicaci&oacute;n en el primer caso pero no en el segundo, en el que lo sobrenatural
se acepta sin m&aacute;s dilaciones. Martha J. Nandorfy entiende que el tiempo puede distinguir
tambi&eacute;n lo extraordinario de lo maravilloso. Para ella, lo extraordinario pertenecer&iacute;a al
pasado, ya que lo que parec&iacute;a inexplicable en el tiempo de la lectura acaba siendo
comprensible al final; y lo maravilloso pertenecer&iacute;a al futuro porque enlaza con lo
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desconocido, y situar lo desconocido en el futuro significa que cuando &eacute;ste se alcance, lo
desconocido ser&aacute; finalmente cognoscible, y si no es as&iacute;, no tendr&aacute; sentido (2001: 249).
Cuando el suceso fant&aacute;stico, extra&ntilde;o o maravilloso irrumpe en el marco cotidiano del
personaje, en un principio se ve dominado por &eacute;l, aunque luego trata de enfrentarse a &eacute;l bien a trav&eacute;s de la revelaci&oacute;n (maravilloso), bien a trav&eacute;s de la investigaci&oacute;n
(extraordinario)- para despu&eacute;s, una vez descubierta la causa misteriosa, abordarla y
actuar en consecuencia.
Para que se mantenga la tensi&oacute;n suscitada por lo fant&aacute;stico, la explicaci&oacute;n de ese
fen&oacute;meno deber&aacute; encontrarse hacia el final. Juan Herrero Cecilia habla de tres tipos de
explicaciones:
-De tipo racional: referida a lo sobrenatural reducido. Se acaba imponiendo la visi&oacute;n
l&oacute;gica favorable, por lo tanto, al racionalismo.
-De tipo sobrenatural: “los hechos misteriosos no pueden ser explicados
racionalmente y s&oacute;lo la intervenci&oacute;n de un orden sobrenatural o de otro tipo de orden
puede hacerlos comprensibles”. Esta explicaci&oacute;n genera inquietud y desconcierto en el
lector.
-Ambigua o doble: en este caso, el lector debe elegir entre una interpretaci&oacute;n racional
y otra sobrenatural, “y el relato le deja en la incertidumbre sobre ambas permitiendo una
doble explicaci&oacute;n”. (2000: 68)8.
La explicaci&oacute;n puede aparecer expl&iacute;cita en el relato, o bien puede quedar impl&iacute;cita.
Pero la participaci&oacute;n del lector le exige extraerla o inferirla por reflexi&oacute;n (2000: 68).
Herrero Cecilia establece una serie de consideraciones sobre el funcionamiento de la
explicaci&oacute;n del hecho fant&aacute;stico como clave de la organizaci&oacute;n narrativa:
-“Una organizaci&oacute;n aparentemente orientada hacia una explicaci&oacute;n de tipo
sobrenatural reducida despu&eacute;s a una explicaci&oacute;n racional”: el narrador presenta unos
hechos misteriosos que inquietan al personaje, pero &eacute;ste termina entendiendo en &uacute;ltima
instancia que responden a una causa explicable desde el punto de vista racional.
Entonces, la impresi&oacute;n de lo sobrenatural desaparece. Otros relatos que finalizan con una
explicaci&oacute;n racional recurren al motivo del sue&ntilde;o o de la alucinaci&oacute;n del protagonista,
disip&aacute;ndose de este modo la atm&oacute;sfera fant&aacute;stica. De todos modos, el personaje que
sue&ntilde;a no suele concebir los sue&ntilde;os como tales, y de este modo es dif&iacute;cil saber para el
8
El libro de Herrero Cecilia merece destacarse por el exhaustivo recorrido hist&oacute;rico de lo fant&aacute;stico
tanto en pa&iacute;ses como en subg&eacute;neros.
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lector si el personaje est&aacute; so&ntilde;ando realmente o est&aacute; viviendo una experiencia real (2000:
116-118).
-“Una organizaci&oacute;n en la que acaba imponi&eacute;ndose una explicaci&oacute;n de tipo
sobrenatural”: el lector duda del absolutismo de la raz&oacute;n como &uacute;nica v&iacute;a v&aacute;lida para
analizar lo misterioso porque puede suceder que en el desenlace se ofrezca una
informaci&oacute;n inesperada que aporte una perspectiva diferente dentro de una historia
realista dando motivos para una doble interpretaci&oacute;n, tanto racional como sobrenatural
(2000: 119-121).
-“Una organizaci&oacute;n orientada hacia una explicaci&oacute;n ambigua que permite una doble
interpretaci&oacute;n”: el lector puede aceptar tanto una explicaci&oacute;n racional como una
explicaci&oacute;n sobrenatural, y convertir as&iacute; el texto en realista o fant&aacute;stico. La doble
posibilidad de interpretaci&oacute;n tambi&eacute;n puede aparecer en aquellos textos en los que el
personaje principal o el narrador/ personaje opta por una explicaci&oacute;n sobrenatural hasta
que en el desenlace sucede un detalle que le obliga a replantear la orientaci&oacute;n del texto y
optar, a consecuencia de ello, por una hipot&eacute;tica interpretaci&oacute;n de tipo racional (2000:
121).
A la hora de resolver la respuesta del enigma fant&aacute;stico, el personaje puede liberarse
del hipot&eacute;tico peligro que ese enigma supone; o bien no se puede liberar y sucumbe ante
&eacute;l; o bien se armoniza con el enigma y consigue acceder a un mundo sobrenatural aunque el mundo racional se acabar&aacute; imponiendo y terminar&aacute; por separar al personaje
del mundo sobrenatural-; o finalmente, el personaje decide seguir el camino del
fen&oacute;meno extra&ntilde;o y &eacute;ste le permite acceder a un orden distinto, m&aacute;s all&aacute; del orden
natural existente, en el que triunfa el ideal (Herrero Cecilia, 2000: 126-127).
Dependiendo de los misteriosos acontecimientos narrados con la percepci&oacute;n que tiene
de ellos el personaje principal, el narrador-personaje o un narrador testigo, Herrero
Cecilia habla de lo fant&aacute;stico interior, motivado por una visi&oacute;n, un sue&ntilde;o o una
idealizaci&oacute;n; por el contrario, cuando el suceso fant&aacute;stico, aunque sea inexplicable, es
visto no s&oacute;lo por el personaje principal sino por otros personajes, habr&iacute;a que integrarlo
en lo fant&aacute;stico exterior, en donde aparecen seres o fuerzas pertenecientes a dimensiones
desconocidas o supranaturales que irrumpen dentro del orden de la vida ordinaria y lo
subvierten o lo amenazan (2000: 130). Dentro de lo fant&aacute;stico interior, cuyos
acontecimientos extra&ntilde;os o misteriosos s&oacute;lo se perciben desde la subjetividad del
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personaje, Herrero Cecilia encuentra temas como el asunto del doble, el misterio del
sue&ntilde;o y su proyecci&oacute;n sobre la experiencia vivida por el personaje, la locura, la obra
ap&oacute;crifa o la repercusi&oacute;n de una historia de ficci&oacute;n sobre la vida real del personaje, la
transfiguraci&oacute;n del espacio y del tiempo a partir del tema del sue&ntilde;o, las alucinaciones y
las visiones y, finalmente, la figura del aparecido: fantasma, espectro (2000: 130-131).
En cuanto a lo fant&aacute;stico exterior, Herreo Cecilia advierte que los fen&oacute;menos ya se
presentan como reales y objetivos aunque resulten inexplicables, porque pueden ser
comprobados por la experiencia del personaje principal y por la de los testigos que lo
experimentan. Algunos de los temas de lo fant&aacute;stico exterior ser&iacute;an el muerto-vivo y el
vampiro; el hombre-animal; la animaci&oacute;n misteriosa de un cuerpo muerto, de un ser o de
un objeto inanimado; el esoterismo; la brujer&iacute;a; la desintegraci&oacute;n de la identidad y de la
memoria; la intervenci&oacute;n de una fuerza sobrenatural que se dirige a castigar una
transgresi&oacute;n, etc. (2000: 132-134).
El g&eacute;nero fant&aacute;stico no goza todav&iacute;a en Espa&ntilde;a del reconocimiento que se merece,
dado que se sigue prefiriendo la tradici&oacute;n realista. Sin embargo, la fantas&iacute;a que se
adentra en lo maravilloso es m&aacute;s aceptada, tal vez porque el mundo de lo m&aacute;gico no
entra en conflicto con nuestro mundo racional en ning&uacute;n momento de la narraci&oacute;n -ya
que son dos mundos incomunicados e independientes-, y sin embargo el mundo de lo
extraordinario y lo fant&aacute;stico s&iacute; que hace falta contrastarlo con las leyes racionales de
nuestro mundo real para determinar la naturaleza de sus elementos misteriosos.
A diferencia de lo maravilloso -trascendental-, lo fant&aacute;stico no admite las fricciones
sobrenaturales, carece de cualquier posibilidad de una intervenci&oacute;n sobrehumana que
produzca la diferencia. Como se&ntilde;ala Rosalba Campra, las razones que llevan a definir un
texto como fant&aacute;stico o realista dependen de los par&aacute;metros seg&uacute;n los cuales se establece
la correspondencia del texto con la realidad extratextual, que se reducen a la definici&oacute;n
que de &eacute;sta &uacute;ltima da el lector (2001: 156), con lo cual, tambi&eacute;n depende de la
experiencia del lector.
Herrero Cecilia establece una serie de relaciones del relato fant&aacute;stico con otros
g&eacute;neros pr&oacute;ximos:
1. Lo maravilloso popular y los cuentos de hadas: narraci&oacute;n de acontecimientos y
seres supranaturales -animales que hablan, objetos con vida propia- que no resulta
problem&aacute;tica ni para los personajes ni para el lector. Es m&aacute;s, el lector la acepta sabiendo
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que es falsa, sin causarle ninguna sorpresa ni inquietud. El espacio y el tiempo son
m&iacute;ticos e indeterminados (2000: 76).
2. El relato fant&aacute;stico y el realismo m&aacute;gico o realismo maravilloso de la narrativa
hispanoamericana: si la literatura fant&aacute;stica busca provocar una inquietud intelectual y
una duda en el lector, el realismo maravilloso o m&aacute;gico trata de provocar un efecto de
encantamiento por la fascinaci&oacute;n que ejerce lo prodigioso (2000: 76-77). El realismo
m&aacute;gico es, por ejemplo, una determinada forma de entender y de concebir Am&eacute;rica, y en
ese contexto debe estudiarse su relaci&oacute;n con la literatura fant&aacute;stica. Esa concepci&oacute;n de
Am&eacute;rica respond&iacute;a a la convicci&oacute;n de que exist&iacute;an &quot;formas de pensamiento distintas a la
gobernada por la l&oacute;gica o el racionalismo&quot; (Fern&aacute;ndez, 2001: 292) que parec&iacute;a la &uacute;nica
leg&iacute;tima. Frente a &eacute;sta, la l&iacute;nea del realismo m&aacute;gico tiene que ver con lo prodigioso y lo
sobrenatural totalmente asimilado en una realidad y un orden del mundo que se escapa
de los l&iacute;mites de la raz&oacute;n. As&iacute;, en esta otra l&oacute;gica, el tiempo puede dar saltos hacia
delante o hacia atr&aacute;s, un hombre transformarse en animal, un animal hablar, un personaje
volar por s&iacute; mismo, etc. Como dice Teodosio Fern&aacute;ndez, &quot;en el mundo americano lo
extraordinario deja de serlo, de modo que la literatura del realismo m&aacute;gico ser&iacute;a un
testimonio fiel -realista- de lo real maravilloso de Am&eacute;rica&quot; (2001: 292).
La literatura fant&aacute;stica se propone cuestionar los supuestos inamovibles del siglo XIX
positivista y del racionalismo. Si se piensa que el realismo m&aacute;gico surgi&oacute; como una fiel
reproducci&oacute;n de la maravillosa y m&aacute;gica realidad americana, entonces habr&iacute;a que
replantearse desde ese punto de vista su inclusi&oacute;n en el &aacute;mbito de la literatura fant&aacute;stica;
pero es un hecho que lo maravilloso sigue situ&aacute;ndose en contraste con &quot;lo normal&quot;. Si se
piensa que lo sobrenatural act&uacute;a seg&uacute;n sus propias leyes y no es inquietante, el realismo
m&aacute;gico podr&iacute;a encuadrarse dentro de lo maravilloso, cercano a los cuentos de hadas,
pero Teodosio Fern&aacute;ndez prefiere interpretar el realismo m&aacute;gico como una relaci&oacute;n &quot;con
los l&iacute;mites del racionalismo o del irracionalismo tal como se han profesado en la cultura
occidental, con el cuestionamiento de esa manera de ver el mundo, con la fascinaci&oacute;n y
el temor que ejerce lo desconocido, lo que amenaza con desestabilizar un equilibrio
siempre precario&quot; (2001: 297).
Al mismo tiempo que se divulgaba el t&eacute;rmino de realismo m&aacute;gico, el escritor cubano
Alejo Carpentier publica en 1949 su novela El reino de este mundo en la que incluye un
pr&oacute;logo titulado “De lo real maravilloso americano” en el que explica que en los pa&iacute;ses
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de Am&eacute;rica Latina lo real maravilloso se desarrolla de una forma natural, debido a una
visi&oacute;n amplificada y desarrollada de la realidad que sin embargo no busca un asalto
consciente sobre la realidad convencional. Carpentier defiende que la realidad de los
pa&iacute;ses de Hispanoam&eacute;rica no puede desligarse del significado de los mitos que han
alimentado su naturaleza, su historia y su cultura, a diferencia de la manera en que ha
sido percibida por el pensamiento europeo. De cualquier manera, el cosmopolitismo
personal de Carpentier le obliga a insistir en la confluencia de culturas enfrentadas como
la americana y la europea que conforman un producto que excede las convenciones
racionalistas de Occidente. Al escritor cubano le interesa insistir en la distancia evidente
entre la fantas&iacute;a entendida en t&eacute;rminos europeos y la realidad de Am&eacute;rica Latina as&iacute;
vivida por sus nativos pero percibida como una fantas&iacute;a por los for&aacute;neos, aunque desde
ese momento Carpentier deja de ver el problema desde una &oacute;ptica estrictamente
americana para adoptar la perspectiva europea, a pesar de que recalca una y otra vez lo
extraordinario de la realidad cotidiana de Am&eacute;rica. Si para el habitante selv&aacute;tico la
dimensi&oacute;n maravillosa o m&aacute;gica de la naturaleza no resulta en absoluto sorprendente,
s&oacute;lo desde una perspectiva ajena como es la europea -a fin de cuentas, la que adopta
Carpentier- resulta posible asombrarse ante lo sobrenatural y su enfrentamiento con el
universo racional del mundo desarrollado; por todas estas razones hay diferencias entre
lo real maravilloso y el realismo m&aacute;gico (Navascu&eacute;s, 2007: 33). Y el hecho de que
Carpentier subraye la extra&ntilde;eza y la fantas&iacute;a de los acontecimientos de El reino de este
mundo revela que para &eacute;l es lo mismo lo maravilloso y lo extraordinario. Debido al ya
mencionado cosmopolitismo del autor cubano, por razones sentimentales y familiares
pertenec&iacute;a a dos mundos muy diferentes y quer&iacute;a marcar las diferencias de ambos
(Navascu&eacute;s, 2007: 34).
3. El relato fant&aacute;stico y el g&eacute;nero de la ciencia ficci&oacute;n: si lo fant&aacute;stico conecta y
contrapone el mundo de lo racional con el mundo de lo irracional y lo suprarracional, la
ciencia ficci&oacute;n explota al l&iacute;mite las consecuencias del poder de la raz&oacute;n y de la ciencia
inventando un mundo imaginario que podr&iacute;a ser real en un futuro m&aacute;s o menos lejano. El
g&eacute;nero de la ciencia ficci&oacute;n adopta una est&eacute;tica hiper-racionalista que se apoya en las
posibilidades de la ciencia y de la t&eacute;cnica mitific&aacute;ndolas o destacando su poder de
transformaci&oacute;n, liberaci&oacute;n o destrucci&oacute;n. Herrero Cecilia divide la ciencia ficci&oacute;n en
varios campos: las aventuras en el espacio y las guerras e imperios en otras galaxias; la
26
ciencia ficci&oacute;n que se apoya en las posibilidades actuales de la ciencia y de la t&eacute;cnica; las
novelas apocal&iacute;pticas, que hablan de lo que sucede despu&eacute;s de cat&aacute;strofes nucleares o de
la humanidad; los viajes a trav&eacute;s del tiempo y la historia-ficci&oacute;n o historia alternativa; y
las utop&iacute;as relacionadas con el futuro de la humanidad en donde de forma aleg&oacute;rica se
mezcla lo filos&oacute;fico y lo ideol&oacute;gico con la ciencia ficci&oacute;n.
Herrero Cecilia advierte que los enigmas y misterios que aparecen en las novelas de
ciencia ficci&oacute;n acabar&aacute;n encontrando una explicaci&oacute;n basada en las leyes de lo racional;
sin embargo, los hechos misteriosos que plantea el texto fant&aacute;stico resultan inexplicables
desde el punto de vista del orden natural o racional (2000: 79-81).
4. El g&eacute;nero de lo sobrenatural religioso: hasta las creencias religiosas de un lector
pueden determinar el modo de su recepci&oacute;n de un texto fant&aacute;stico. Por ejemplo, un
milagro es visto de forma diferente por un lector creyente -que admite la participaci&oacute;n de
la providencia- que por un lector incr&eacute;dulo (2000: 82).
Los relatos que se orientan hacia lo sobrenatural descartan cualquier posibilidad de
seguir creyendo en la existencia de una explicaci&oacute;n racional del fen&oacute;meno planteado. Por
eso lo sobrenatural se integra en la concepci&oacute;n del universo del personaje. Hay relatos
que pueden resolver la vacilaci&oacute;n o la ambig&uuml;edad relativamente pronto y as&iacute; los hechos
sobrenaturales dejan de serlo para convertirse en naturales, o bien se puede mantener la
ambig&uuml;edad hasta el final. El personaje puede posicionarse de muchas maneras ante el
hecho ambiguo. Una de esas formas es el humor. Seg&uacute;n Georges Desmeules, &quot;la
paradoja ir&oacute;nica, que es el primer paso del humor, se obtiene al poner s&uacute;bitamente en
contacto el mundo cotidiano con un mundo deliberadamente reducido al absurdo. La
reducci&oacute;n al absurdo se obtiene por medio de la suspensi&oacute;n voluntaria de algo evidente
acompa&ntilde;ada de un comportamiento mental perfectamente moral y l&oacute;gico&quot; (1998: 49). Lo
humor&iacute;stico puede incrementarse si el narrador, el protagonista o el resto de los
personajes perciben solamente los efectos de lo fant&aacute;stico sin descubrir sus causas.
David Roas se&ntilde;ala que los hechos imposibles en nuestro mundo no deben entenderse
como hechos sobrenaturales, porque &quot;imposible&quot; no quiere decir &quot;sobrenatural&quot;, ya que
esos hechos tienen una explicaci&oacute;n racional, basada en futuros avances cient&iacute;ficos de
origen humano o incluso extraterrestre (2001: 7). Lo sobrenatural es lo que transgrede
las leyes del mundo natural, es decir, aquello que no acepta explicaci&oacute;n alguna porque
no existe. En cierto modo puede entenderse como una amenaza para nuestra realidad. El
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fantasma es, por ejemplo, un tipo f&aacute;cilmente encuadrable en este sistema, porque
transgrede las leyes f&iacute;sicas que ordenan nuestro mundo. Para el fantasma no existen ni el
tiempo ni el espacio, por ello atraviesa paredes. Tambi&eacute;n lo sobrenatural puede hacernos
dudar de nuestra propia realidad; as&iacute; lo irreal pasa a ser concebido como real, y lo real
como posible irrealidad. De esta manera la literatura fant&aacute;stica nos revela la
inconsistencia de lo racional y la posibilidad de la existencia, bajo nuestra realidad
cotidiana, de otra realidad ajena a las leyes de la raz&oacute;n. Por tanto, la literatura fant&aacute;stica
demuestra la relativa validez del conocimiento racional al poner de manifiesto una franja
de lo humano donde la raz&oacute;n no puede acceder debido a sus l&iacute;mites. Por eso si lo
sobrenatural no entra en conflicto con la realidad, no se produce lo fant&aacute;stico. Por
ejemplo, en los cuentos de hadas no existe ning&uacute;n enfrentamiento entre diferentes
mundos ni nos obliga a introducir nuestra idea de la realidad en las historias que se nos
cuentan. Por eso se trata de la literatura maravillosa. Esa literatura nos habla de un
mundo en el que se cuentan historias fuera de todo tiempo; es un mundo tan diferente del
nuestro que parece otro mundo; no introducimos nuestra idea de la realidad porque no
existe comunicaci&oacute;n ni interferencia alguna entre los dos mundos. Lo sobrenatural
aparece como natural ante los ojos del lector, se trata de mundos totalmente inventados
en donde las oposiciones que generan lo fant&aacute;stico -natural/ sobrenatural, ordinario/
extraordinario- no existen. Los personajes que habitan lo maravilloso no se plantean que
viven un mundo sobrenatural ni se cuestionan su existencia, porque en ese mundo todo
es posible y es un mundo natural para ellos. De esta manera, si el elemento sobrenatural
se convirtiera en natural, lo fant&aacute;stico pasar&iacute;a a ser maravilloso, porque desaparecer&iacute;a el
conflicto de lo sobrenatural con la realidad. Pero se nos cuente lo que se nos cuente,
siempre debe ser cre&iacute;ble, por eso se establece un pacto de ficci&oacute;n entre el autor y el
lector: el autor aporta la mayor verosimilitud posible a lo que cuenta y el lector acepta
sin cuestionar todo lo que narre el autor.
5. El g&eacute;nero de lo extra&ntilde;o y de lo extraordinario: cuenta sucesos que rompen los
esquemas de la vida ordinaria pero que pueden ser explicados racionalmente. Herrero
Cecilia observa en ellos tres direcciones: aquellos que explotan sentimientos de miedo y
de terror sin hacer part&iacute;cipe a la dimensi&oacute;n sobrenatural; otros que explotan los temas de
la locura, la alucinaci&oacute;n y los sue&ntilde;os sin mezclarlos con las dimensiones de lo fant&aacute;stico;
y por &uacute;ltimo, los que est&aacute;n basados en un enigma y exigen una soluci&oacute;n (2000: 83).
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6. La novela polic&iacute;aca: busca, igual que el relato fant&aacute;stico, la soluci&oacute;n de un enigma
que resulta inquietante. Lo que distingue a ambos es que en el caso de la novela policiaca
se llega a la soluci&oacute;n por medio de una explicaci&oacute;n racional; y en el caso del relato
fant&aacute;stico la explicaci&oacute;n del misterio se obtiene despu&eacute;s de descubrir la fuerza
sobrenatural o irracional que ha producido unos acontecimientos extra&ntilde;os que resultan
racionalmente inexplicables, produci&eacute;ndose, como consecuencia de ello, una tensi&oacute;n
entre la perspectiva racional representada por alguno de los personajes y la explicaci&oacute;n
sobrenatural que acaba imponi&eacute;ndose al final (2000: 83-84).
7. La fantas&iacute;a heroica: mezcla lo m&aacute;gico, lo esot&eacute;rico y lo inici&aacute;tico con esquemas que
provienen de la novela caballeresca medieval, de la novela g&oacute;tica y con esquemas de la
ciencia ficci&oacute;n (2000: 84-85).
8. Por &uacute;ltimo, la novela g&oacute;tica propiamente dicha, basada en historias extraordinarias
o aparentemente sobrenaturales -con una ambientaci&oacute;n de misterio y de terror- que al
final tendr&aacute;n una soluci&oacute;n racional. A ello habr&iacute;a que a&ntilde;adir tambi&eacute;n los enigmas de la
pasi&oacute;n amorosa y de la perversidad humana: pactos con el diablo o con las fuerzas del
mal (2000: 85).
A la hora de tratar la problem&aacute;tica de lo fant&aacute;stico, es necesario adem&aacute;s abordar la
distinci&oacute;n entre lo fant&aacute;stico medieval y lo fant&aacute;stico moderno. Lo fant&aacute;stico medieval
engloba a lo natural y a lo sobrenatural y pertenece a lo maravilloso; mientras que lo
fant&aacute;stico moderno ha tomado y ha replanteado temas que proceden de la imaginaci&oacute;n
m&iacute;tica colectiva, como las creencias y las supersticiones populares: apariciones,
espectros, etc; y ofrece adem&aacute;s la confusi&oacute;n de las fronteras entre lo natural y lo
sobrenatural, lo racional y lo suprarracional, la realidad y la ficci&oacute;n, la vigilia y los
sue&ntilde;os. Lo fant&aacute;stico moderno enmarca sus historias en la realidad cotidiana, aunque
presenta al lector un ambiente de extra&ntilde;eza al mezclar las fronteras de lo natural y lo
sobrenatural. Ese orden de la vida cotidiana se altera por la intromisi&oacute;n de un suceso
extra&ntilde;o e inexplicable desde un punto de vista racional.
La &uacute;ltima evoluci&oacute;n del g&eacute;nero es lo neofant&aacute;stico, que al igual que lo fant&aacute;stico
busca conseguir la inquietud del lector por el car&aacute;cter ins&oacute;lito de las situaciones
narradas, pero su aportaci&oacute;n tiene que ver con la visi&oacute;n esc&eacute;ptica del universo. Si no
sabemos qu&eacute; es el universo es imposible que lo podamos transgredir, porque no podemos
apoyarnos en verdades generales desde las que podamos hacer frente a lo real. As&iacute; pues,
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lo anormal irrumpe en la aparente normalidad aportando una visi&oacute;n anormal de la
realidad.
Lo neofant&aacute;stico puede tenerse por un concepto ligado a la postmodernidad, dado que
en cierto modo el prefijo de la palabra nos sugiere un agotamiento del concepto
tradicional del t&eacute;rmino. Como la visi&oacute;n de lo fant&aacute;stico resulta inseparable de la visi&oacute;n
de la realidad, podemos entonces se&ntilde;alar los a&ntilde;os de transici&oacute;n del siglo XIX al XX
como fundamentales en la modificaci&oacute;n de una visi&oacute;n de la realidad occidental hasta
entonces marcada por un inflexible orden racional que casi nadie se atrev&iacute;a a cuestionar.
La ciencia fue quien se encarg&oacute; de trastocar esa visi&oacute;n, con sus correspondientes efectos
en la sociedad y, c&oacute;mo no, en la literatura. La repercusi&oacute;n de la teor&iacute;a psicoanal&iacute;tica de
Freud, la teor&iacute;a de la relatividad de Einstein, el nihilismo filos&oacute;fico de Nietzsche y la
propuesta de la lucha de clases de Marx suponen una fuerte sacudida para todo el modelo
epistemol&oacute;gico occidental. Esto conlleva la relativizaci&oacute;n de todo el caudal de
conocimientos adquiridos durante siglos, con la consiguiente destrucci&oacute;n de todos los
presupuestos hist&oacute;ricos, incluido el propio concepto de realidad, que se vuelve
inconsistente y, por ello, m&aacute;s permeable a la influencia de lo fant&aacute;stico. Sin duda, la
literatura se hace eco de esta revoluci&oacute;n y de esta manera, por ejemplo, Kafka presenta
con absoluta naturalidad el suceso fant&aacute;stico que tiene lugar en La metamorfosis.
Lo neofant&aacute;stico tiene adem&aacute;s una finalidad did&aacute;ctica y filos&oacute;fica. Seg&uacute;n Herrero
Cecilia, el autor utiliza lo neofant&aacute;stico como una alegor&iacute;a para hacer comprender al
lector una explicaci&oacute;n del mundo o una creencia en dimensiones sobrenaturales (2000:
69). Lo sobrenatural no se considera un fin en s&iacute; mismo, sino un veh&iacute;culo destinado a la
difusi&oacute;n de ciertas ideas, que en el caso de lo fant&aacute;stico tienen que ver con el relativismo
y el escepticismo filos&oacute;fico y psicol&oacute;gico.
En opini&oacute;n de Herrero Cecilia, uno de los rasgos m&aacute;s importantes de la literatura
fant&aacute;stica del siglo XIX era la capacidad de generar miedo en el lector. El miedo era una
forma de cuestionar la infalibilidad del orden racional convirtiendo lo imposible en
posible (2000: 69-70). Calificar de alguna manera a aquellos relatos con elementos
fant&aacute;sticos pero que no se proponen asustar al lector era toda una apuesta, pues adem&aacute;s
prescind&iacute;an de lo maravilloso y de lo extraordinario. Como no dejaba tampoco de ser
fant&aacute;stico pero no era exactamente lo mismo que lo fant&aacute;stico tradicional, se calific&oacute; de
&quot;Neofant&aacute;stico&quot;, es decir: &quot;Lo nuevo fant&aacute;stico&quot;. Al igual que lo fant&aacute;stico, lo
30
neofant&aacute;stico sucede en la realidad cotidiana, pero se diferencia de aqu&eacute;l, a juicio de
Jaime Alazraki, en varios puntos:
-Su visi&oacute;n: si lo fant&aacute;stico asume la solidez de lo real para poder cuestionarlo mejor,
lo neofant&aacute;stico asume el mundo real como una &quot;m&aacute;scara que oculta una segunda
realidad que es el verdadero destinatario de la narraci&oacute;n neofant&aacute;stica&quot; (2001: 276).
-Su intenci&oacute;n: el relato fant&aacute;stico busca provocar miedo en el lector, a la vez que
incita al lector a cuestionar sus supuestos l&oacute;gicos, pero esto ya no se da en el relato
neofant&aacute;stico: &quot;Son met&aacute;foras que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios
de sinraz&oacute;n que escapan o se resisten al lenguaje de la comunicaci&oacute;n y de la raz&oacute;n&quot;
(2001: 277).
-Modus operandi: &quot;El cuento neofant&aacute;stico introduce a bocajarro el elemento
fant&aacute;stico, sin progresi&oacute;n gradual ni utiler&iacute;a&quot; (2001: 279).
Por su parte, Juan Herrero Cecilia se&ntilde;ala tres tendencias de lo neofant&aacute;stico:
-Lo neofant&aacute;stico racionalizado al servicio del ocultismo o del esoterismo: explica el
misterio o lo sobrenatural por las v&iacute;as de lo racional (2000: 69).
-Lo neofant&aacute;stico numinoso: busca provocar miedo en el lector (2000: 70).
-Lo neofant&aacute;stico metaf&iacute;sico o aleg&oacute;rico: persigue un objetivo filos&oacute;fico planteando
una b&uacute;squeda sobre el enigma del destino humano y del sentido del universo (2000: 71).
Herrero Cecilia habla tambi&eacute;n de la existencia de lo fant&aacute;stico ex&oacute;tico y legendario,
que busca escenarios que resultan extraordinarios por su alejamiento en el espacio o en
el tiempo (2000: 73).
Dentro de la narraci&oacute;n fant&aacute;stica es muy importante el uso de la voz del narrador. La
primera persona siempre es sospechosa, porque nada, salvo ella misma, garantiza la
veracidad de lo que cuenta. As&iacute; pues, puede enga&ntilde;ar o actuar por inter&eacute;s. Sin embargo, la
tercera persona es neutra, no pertenece a ning&uacute;n personaje, sino al narrador impersonal,
que nos ofrece el mundo tal y como lo percibe el personaje, sin precisar si la visi&oacute;n
narrada pertenece al sue&ntilde;o o a la vigilia. Rosalba Campra indica que en ese caso no es
l&iacute;cito dudar de los hechos presentados como reales, ni la voz puede ser acusada de
inter&eacute;s y de falsedad. (2001: 171). Todo esto es muy dif&iacute;cil de conseguir cuando el relato
se cuenta desde la primera persona. Una de las preocupaciones de lo fant&aacute;stico es afirmar
su propia verdad y manifestar la verosimilitud. Por ello el &uacute;nico modo que tiene de
&quot;probarse&quot; a s&iacute; mismo es probar constantemente &quot;su verdad&quot;: &quot;M&aacute;s que cualquier otro, el
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g&eacute;nero fant&aacute;stico est&aacute; sujeto a las leyes de la verosimilitud, las de la verosimilitud
fant&aacute;stica&quot; , advierte Campra (2001: 174).
Junto a la narraci&oacute;n fant&aacute;stica en primera y en tercera persona, Herrero Cecilia da
cuenta de la narraci&oacute;n mixta o polif&oacute;nica, que comprender&iacute;a aquellos relatos organizados
s&oacute;lo en parte desde una voz narrativa que cuenta los acontecimientos en tercera persona,
pues “en el interior de esos relatos aparecer&aacute;n uno o varios narradores internos que
organizan el mundo narrado desde la primera persona”. De este modo, el narrador
impersonal se limita a ofrecer el marco en donde sucede el relato de la historia principal
a cargo de uno o varios narradores internos; aunque “tambi&eacute;n puede organizar toda la
historia principal cont&aacute;ndola en tercera persona”, recurriendo alguna vez a introducir uno
o varios documentos -notas, cartas- “en los que el personaje relatar&aacute; en primera persona
su propia experiencia” (2000: 192).
Seg&uacute;n Herrero Cecilia, la ventaja que tiene la polifon&iacute;a narrativa es que ofrece al
lector una visi&oacute;n de conjunto fruto de una suma de distintas perspectivas que el lector no
podr&aacute; asumir si cuenta s&oacute;lo con la visi&oacute;n y el testimonio de una sola persona. Tambi&eacute;n es
una forma de conseguir la credibilidad del lector, porque esa polifon&iacute;a narrativa le
ayudar&aacute; a descubrir el sentido global de toda la historia. La polifon&iacute;a narrativa tambi&eacute;n
puede aparecer en los relatos escritos en tercera persona desde la voz de un narrador
impersonal, que puede introducir documentos -cartas, notas- en el relato principal, o
aludir a esos documentos citando frases o refiri&eacute;ndose a los testimonios de distintas
personas que han podido conocer al protagonista de la historia principal (2000: 153).
Si el narrador hace una valoraci&oacute;n de los hechos que &eacute;l mismo ha vivido como
personaje principal, puede significar para el lector una garant&iacute;a de veracidad de lo que le
est&aacute; contando, pero el lector no debe olvidar que el narrador tambi&eacute;n puede confundirse
o estar sumido dentro de un sue&ntilde;o o de una alucinaci&oacute;n, o incluso ser un doble de otro
narrador. As&iacute; pues, el lector deber&aacute; valorar esos hechos, y por ello su aportaci&oacute;n en el
relato fant&aacute;stico es esencial.
Cuando el narrador cuenta su propia historia -autodieg&eacute;tico- puede enfrentarse a ella,
una vez han sucedido los hechos y conociendo por tanto el final, aceptando o no esos
hechos fant&aacute;sticos; o bien puede estar narrando sus hechos en un tiempo muy pr&oacute;ximo al
de los acontecimientos, y como consecuencia de ello su visi&oacute;n de los mismos puede ser
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equ&iacute;voca o incompleta, con lo cual la aportaci&oacute;n del lector de completar el sentido, la
causa o la naturaleza de los sucesos fant&aacute;sticos es fundamental.
Si el protagonista de los hechos fant&aacute;sticos no puede contar la historia por s&iacute; mismo
porque ya ha muerto, se necesita la participaci&oacute;n de un testigo autorizado, lo que le
permitir&aacute; contar el discurso narrativo en primera persona pero orientando el relato hacia
los sucesos fant&aacute;sticos vividos por el personaje principal, que el narrador testigo
presentar&aacute; en tercera persona.
Como se&ntilde;ala Roger Bozzetto, el texto fant&aacute;stico anuncia la presencia de lo indecible
sin poder enunciarlo -lo sugiere- (2001: 234). Esto se explica porque en el g&eacute;nero
fant&aacute;stico, el autor suele dejar que sea el lector quien interprete y resuelva la ambig&uuml;edad
del misterio de la historia. Su cooperaci&oacute;n est&aacute; determinada por el grado de sugerencia
que el autor deja en su propio texto, lo que obliga al lector a replantearse constantemente
todo lo que cree que encuentra a causa de descubrimientos inesperados; no en vano, el
t&eacute;rmino &quot;fant&aacute;stico&quot; remite al verbo griego phantasein, que significa &quot;hacer ver de
frorma aparente, producir ilusi&oacute;n, aparecer&quot;. El pacto que establece el escritor del texto
fant&aacute;stico con el lector est&aacute; determinado por las convenciones propias del g&eacute;nero, y la
m&aacute;s importante de ellas es convertir lo extra&ntilde;o, sobrenatural e inveros&iacute;mil en probable,
natural y veros&iacute;mil.
El universo evocado a trav&eacute;s de un relato fant&aacute;stico implica un modelo determinado
de lector que se denomina impl&iacute;cito. Es una instancia textual que no hay que confundir
con el lector real que lee el relato. Ese lector real puede estar m&aacute;s o menos cerca del
lector impl&iacute;cito, que es la imagen del modelo de lector que el autor tiene presente en su
imaginaci&oacute;n mientras escribe su obra, y en funci&oacute;n de esa imagen, de ese hipot&eacute;tico
lector en el que est&aacute; pensando y que es capaz de descubrir las claves de lo que est&aacute;
narrando, escribe su texto. La obra literaria conlleva la subjetividad de quien la crea, y
m&aacute;s si se trata de la obra de car&aacute;cter fant&aacute;stico, donde el autor proyecta su sensibilidad
so&ntilde;adora confundiendo al lector en las fronteras de la realidad y de la ficci&oacute;n, a trav&eacute;s de
motivos tan ambiguos como puede ser el tema del doble.
El papel del lector es fundamental porque debe interpretar la ambig&uuml;edad del texto
fant&aacute;stico como una herramienta que genera una atm&oacute;sfera de extra&ntilde;eza. El lector debe
averiguar d&oacute;nde empieza y d&oacute;nde acaba la frontera de la realidad y la ficci&oacute;n y escindir
lo que es fruto del sue&ntilde;o y de la vigilia, siendo consciente de que el narrador busca la
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confusi&oacute;n del lector a trav&eacute;s de equ&iacute;vocos que provocar&aacute;n su desconcierto, sin descartar
que todo puede ser fruto de un sue&ntilde;o.
Si realiz&aacute;ramos un breve ejercicio hist&oacute;rico que sirviera de repaso de algunas de las
obras literarias m&aacute;s importantes en las que en mayor o menor medida se halla presente lo
fant&aacute;stico, tal vez debi&eacute;ramos empezar por las narraciones orales con elementos
folkl&oacute;ricos. En cuanto a obras concretas, habr&iacute;a que se&ntilde;alar La Odisea, poema hom&eacute;rico
de los siglos IX al VIII a. C. en el que a lo largo de muchos episodios aparecen los dioses
ol&iacute;mpicos con poderes portentosos y criaturas de habilidades pr&oacute;ximas a lo maravilloso.
Tambi&eacute;n las f&aacute;bulas de Esopo y El asno de oro de Apuleyo son obras de esta &eacute;poca que
se pueden encuadrar en lo maravilloso. No podemos olvidar tampoco la presencia de lo
m&aacute;gico en las Metamorfosis de Ovidio. Los mitos y leyendas orales ya ten&iacute;an un peso
muy importante en las culturas griega, rom&aacute;nica y mesopot&aacute;mica, en las que lo fant&aacute;stico
intervino desde sus or&iacute;genes.
Durante el medioevo continu&oacute; la difusi&oacute;n de lo maravilloso a trav&eacute;s de leyendas
orales y &eacute;picas, con la presencia de la mitolog&iacute;a como fundamento que justificaba la
aparici&oacute;n de lo sobrenatural. Las mil y una noches es seguramente una de las obras m&aacute;s
importantes de este periodo, aunque tuvo que esperar hasta el siglo XVIII gracias a su
traducci&oacute;n al franc&eacute;s para que fuera reconocida su inmensa val&iacute;a. La Divina Comedia, el
Mah&aacute;bharata hind&uacute; y el Cantar de los Nibelungos son otras obras representativas del
peso de lo mitol&oacute;gico y de la distorsi&oacute;n que supone en la narraci&oacute;n de los sucesos. Por
otro lado, la mitolog&iacute;a c&eacute;ltica motiv&oacute; una importante fuente de influencias en el ciclo de
leyendas art&uacute;rico, que al mismo tiempo fue uno de los puntos de partida que supuso el
origen de las novelas de caballer&iacute;as, que Cervantes parodiar&iacute;a posteriormente en El
Quijote y en las que lo maravilloso resulta ser tambi&eacute;n un elemento decisivo. En Espa&ntilde;a,
por ejemplo, nos encontramos con el Cantar del M&iacute;o Cid, m&aacute;s pr&oacute;xima al realismo
aunque con algunos enfoques milagrosos en momentos puntuales.
Las novelas de caballer&iacute;as viven su verdadero auge en el Renacimiento con el
consiguiente afianzamiento de lo maravilloso en la literatura. Supusieron una ventaja con
respecto a las obras &eacute;picas y de difusi&oacute;n oral de la antig&uuml;edad en dos sentidos: por
primera vez son narraciones con un autor &uacute;nico y definido, lo que permit&iacute;a una mayor
coherencia en el ajuste interno de sus elementos fant&aacute;sticos, y por otro lado la invenci&oacute;n
de la imprenta en el siglo XV contribuy&oacute; a su difusi&oacute;n. En cuanto a autores de la &eacute;poca,
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Shakespeare escribe Hamlet, dominada por las apariciones sobrenaturales y en la que la
incertidumbre, tan vital para el g&eacute;nero fant&aacute;stico, se encarna de manera constante en el
destino del joven pr&iacute;ncipe de Dinamarca. Tambi&eacute;n debemos se&ntilde;alar Macbeth y Sue&ntilde;o
de una noche de verano, en las que los elementos m&aacute;gicos y las criaturas extra&ntilde;as son
muy importantes.
A pesar de la reivindicaci&oacute;n de lo racional del siglo XVIII, es en esta centuria cuando
se publica la ya mencionada obra que da lugar al nacimiento de la literatura fant&aacute;stica
tal y como hoy la entendemos, El castillo de Otranto de Horace Walpole, novela g&oacute;tica
publicada en 1764. La existencia de literatura fant&aacute;stica en esta &eacute;poca se explica, seg&uacute;n
Roas, por la existencia de “un lado oscuro de la realidad y del yo que la raz&oacute;n no pod&iacute;a
explicar” (2006: 60)9. En el siglo XVIII se produce un cambio radical de la visi&oacute;n del
hombre y del mundo, y si indicamos que la literatura fant&aacute;stica propiamente dicha nace
en el siglo XVIII es porque hasta entonces, como ya hemos se&ntilde;alado, lo fant&aacute;stico se
asociaba pr&aacute;cticamente a lo sobrenatural. Como los ilustrados se rigen por la
verosimilitud como uno de sus principales ideales est&eacute;ticos, desterraron lo sobrenatural
por inveros&iacute;mil. Roas considera que el descubrimiento de la sociedad como materia
literaria tiene que ver con el cultivo de una verosimilitud realista y con ese rechazo a lo
sobrenatural (2006: 24). Sin embargo, aunque los ilustrados influyeron en el cambio de
mentalidad de la sociedad, se desarrollaron subg&eacute;neros literarios en los que lo
sobrenatural ocupa una presencia importante, como la novela g&oacute;tica, el cuento
maravilloso, la comedia de magia y la literatura de cordel.
El Romanticismo supone una &eacute;poca pr&oacute;spera en lo que se refiere al cultivo y
desarrollo de lo fant&aacute;stico, ya que revitaliza los mejores enfoques del terror y lo
extraordinario abordados por la novela g&oacute;tica, en auge hasta el primer tercio del siglo
XIX. La reivindicaci&oacute;n de lo imaginativo y lo irracional como una puerta abierta para
acceder a espacios del conocimiento del individuo y de la realidad a los que la raz&oacute;n no
es capaz de llegar es una de las se&ntilde;as del esp&iacute;ritu rom&aacute;ntico, con sus consecuentes
resultados en la literatura fant&aacute;stica. Durante el Romanticismo, deber&iacute;amos se&ntilde;alar El
Monje de Matthew Lewis como una muestra importante, en este caso de relato g&oacute;tico.
No podemos olvidar a E.T.A. Hoffmann, que en 1808 publica su primer cuento, El
caballero Gluck, caracterizado por lo extraordinario y en el que lo realmente extra&ntilde;o y
9
Este trabajo de David Roas resulta un exhaustivo recorrido hist&oacute;rico por el g&eacute;nro fant&aacute;stico en los
pa&iacute;ses que se ha cultivado desde sus inicios a finales del siglo XVIII hasta mediados del XIX.
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amenazante resulta ser la realidad concreta y cotidiana. Este autor supuso una decisiva
influencia en los relatos de Edgar Allan Poe.
Tras el auge del realismo decimon&oacute;nico, ya en del siglo XX nos encontramos con un
autor imprescindible, Franz Kafka, que en La metamorfosis describe un suceso fant&aacute;stico
con absoluta naturalidad. De cualquier forma, tambi&eacute;n es posible una interpretaci&oacute;n
simb&oacute;lica o aleg&oacute;rica del fen&oacute;meno de la metamorfosis del protagonista que atenuar&iacute;a el
efecto fant&aacute;stico. Gran parte de las obras del italiano Italo Calvino, del alem&aacute;n Gunter
Grass y del indio Salman Rushdie tienen un pie en el realismo y el otro en lo fant&aacute;stico.
Son decisivos tambi&eacute;n los relatos de Jorge Luis Borges y las novelas de Adolfo Bioy
Casares, que podr&iacute;amos integrar en lo extraordinario o en un realismo fant&aacute;stico; lo
“real-maravilloso” de Alejo Carpentier y el realismo m&aacute;gico presente en la obra de
Miguel &Aacute;ngel Asturias, Juan Rulfo y Gabriel Garc&iacute;a M&aacute;rquez.
En Espa&ntilde;a, aparte de las obras de Torrente Ballester que estudiaremos, es necesario
mencionar las novelas y relatos de su contempor&aacute;neo y amigo &Aacute;lvaro Cunqueiro, en las
que funde lo real y lo fant&aacute;stico en un producto m&aacute;gico inspirado en temas cl&aacute;sicos,
legendarios y medievales. De ra&iacute;ces m&aacute;gicas y legendarias es tambi&eacute;n la obra literaria de
Joan Perucho. Y ya, en la actualidad, son destacables los cuentos de Javier Tomeo,
Cristina Fern&aacute;ndez Cubas y Jos&eacute; Mar&iacute;a Merino como representativos de lo fant&aacute;stico y
lo extraordinario.
David Roas se&ntilde;ala que la historia del g&eacute;nero fant&aacute;stico se puede resumir de la
siguiente manera: “es la historia de un proceso que se inaugura cuando la raz&oacute;n abre la
puerta de lo oculto hasta que lo oculto empieza a manifestarse dentro de la raz&oacute;n” (2006:
68).
As&iacute; pues, una vez hemos realizado este recorrido hist&oacute;rico y definido el t&eacute;rmino
fant&aacute;stico, explicada su delimitaci&oacute;n con lo extraordinario y lo maravilloso y situado en
relaci&oacute;n con otros g&eacute;neros pr&oacute;ximos, habiendo estudiado adem&aacute;s las distintas posiciones
del narrador y del lector con respecto al clima de misterio y ambig&uuml;edad que tal t&eacute;rmino
suscita en la obra literaria, nos resta la tarea de aplicar y de concretar algunos de estos
conceptos en la pr&aacute;ctica, traslad&aacute;ndolos al mundo literario de Gonzalo Torrente
Ballester, y m&aacute;s espec&iacute;ficamente al de algunas de sus novelas, para despu&eacute;s observar sus
resultados.
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PRIMERA PARTE
37
INTRODUCCI&Oacute;N
La trayectoria narrativa de Gonzalo Torrente Ballester (Ferrol [La Coru&ntilde;a] 1910Salamanca, 1999) puede dividirse en tres grandes &eacute;pocas en cuanto a la preponderancia
de la fantas&iacute;a o del realismo, o a la convivencia entre ambos elementos:
1) Desde Javier Mari&ntilde;o (1943) hasta Off-side (1968) con la excepci&oacute;n de Don Juan
(1963): Es una etapa de mayor predominio realista. Esto no quiere decir que todas sus
novelas de esta etapa sean forzosamente realistas, pues nos encontramos por ejemplo con
El golpe de estado de Guadalupe Lim&oacute;n (1946) que, sin ser una novela de tendencia
fant&aacute;stica, el elemento desmitificador del poder pol&iacute;tico y la situaci&oacute;n del argumento en
un lugar imaginario lo alejan del realismo tal y como se cultivaba en la posguerra. En
estos a&ntilde;os Torrente escribe una serie de novelas que se encuadran en las modas literarias
de una Espa&ntilde;a en la que el dominio del realismo social resulta aplastante. As&iacute;, realista
social resulta su trilog&iacute;a Los gozos y las sombras (1957-1962) y, muy cercana al
objetivismo, Off-side (1968).
2) Desde La saga/ fuga de J.B. (1972) hasta Yo no soy yo, evidentemente (1987), con
el a&ntilde;adido de Don Juan (1963): Nos encontramos en la &eacute;poca de Torrente en la que lo
fant&aacute;stico invade su obra. Don Juan, novela en la que realiza su versi&oacute;n particular del
mito, es la primera muestra de Torrente en la que se revela su verdadera personalidad
como novelista. En ella aparece el ingrediente m&aacute;s genuino y caracter&iacute;stico de su
literatura: la presencia de lo fant&aacute;stico moldeada con elementos intelectuales, l&uacute;dicos y
humor&iacute;sticos. La publicaci&oacute;n de La saga/fuga de J.B., su obra maestra, no har&aacute; sino
confirmar y desarrollar al m&aacute;ximo lo que en Don Juan ya se anunciaba. En esta segunda
etapa -en la que se centra nuestro estudio con el a&ntilde;adido de dos novelas de la tercera
&eacute;poca- Torrente escribe sus m&aacute;s personales y mejores novelas -a las que habr&iacute;a que
a&ntilde;adir, dentro de las realistas, Los gozos y las sombras- debido en gran medida a que el
autor, sobre todo a partir de La saga/fuga de J.B., adquiere una gran libertad para escribir
lo que realmente desea, libre de las ataduras de las modas. En esta segunda &eacute;poca habr&iacute;a
que encuadrar tambi&eacute;n La princesa durmiente va a la escuela, escrita en los a&ntilde;os
cincuenta y que no pudo publicar en su momento precisamente por ser una novela de
tendencia fant&aacute;stica, y as&iacute; tuvo que esperar hasta 1983.
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3) Desde Filomeno a mi pesar (1988) hasta Los a&ntilde;os indecisos (1997): Torrente
llega a la vejez y al novelista le resulta dificultoso el esfuerzo que conlleva ajustar lo
fant&aacute;stico a los cauces de la verosimilitud al tiempo que simplifica mucho el ingrediente
intelectual de sus obras. En esta &eacute;poca los elementos de lo fant&aacute;stico de sus novelas de
gran envergadura merman considerablemente en libros mucho menos ambiciosos como
Cr&oacute;nica del rey pasmado (1989) y Las Islas extraordinarias (1991) hasta suponer un
regreso al realismo ya anunciado en Filomeno a mi pesar que prosigue en La muerte del
decano (1992), La novela de Pepe Ans&uacute;rez (1994), La boda de Chon Recalde (1995) y
Los a&ntilde;os indecisos. Como honrosa excepci&oacute;n por su vuelta a lo fant&aacute;stico habr&iacute;a que
citar su &uacute;ltima obra, el relato infantil Dom&eacute;nica (1999), que fue publicado p&oacute;stumamente
y en el que el complejo mundo de magia e imaginaci&oacute;n desenfrenada de Torrente se
vuelve accesible para ser entendido por lectores j&oacute;venes.
Con respecto a la narrativa breve de Torrente Ballester, resulta complicado incluirla
de manera absoluta en el modo realista o en el fant&aacute;stico debido a su heterogeneidad y a
que en muchas de sus novelas cortas y relatos m&aacute;s o menos extensos se encuentran
imbricados ambos procedimientos. La narrativa breve de Torrente est&aacute; formada por Las
sombras recobradas (1979) compuesta por cinco novelas cortas: “Farruqui&ntilde;o”, “Farruco,
el desventurado”, “El cuento de Sirena”, “Mi reino por un caballo” y “El hostal de los
dioses amables”. Habr&iacute;a que a&ntilde;adir una novela corta, Ifigenia (1949), que sumada a un
conjunto de ocho relatos escritos entre 1940 y 1986 quedaron agrupados en Ifigenia y
otros cuentos (1987). Por &uacute;ltimo, se public&oacute; p&oacute;stumamente la novela corta infantil
Dom&eacute;nica (1999).
Las cinco novelas cortas de Las sombras recobradas se dividen en dos partes: las tres
primeras nouvelles, “El cuento de Sirena”, “Farruco, el desventurado” y “Farruqui&ntilde;o”
pertenecen al r&oacute;tulo “Fragmentos de memorias” y son un conjunto de historias inspiradas
en la autobiograf&iacute;a familiar de Torrente. La segunda parte, bajo el marbete de “Historias
de humor para eruditos” re&uacute;ne “Mi reino por un caballo (falsa novela inglesa)” y “El
hostal de los dioses amables”, en las que predominan el humor, la fantas&iacute;a y la
desmitificaci&oacute;n.
Torrente funde en “El cuento de Sirena” el mito de la sirena embaucadora de hombres
con la historia narrada, que tiene su antecedente en una leyenda en torno al a&ntilde;o mil en la
que el caballero Mari&ntilde;o estuvo a punto de morir ahogado y pudo salvar su vida gracias a
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la ayuda de la Sirena de Finisterre, que se enamora apasionadamente de &eacute;l y se lo lleva
de nuevo consigo al mar, manteni&eacute;ndole como su amante en el fondo de las aguas
durante muchos a&ntilde;os. Esa historia se ha transmitido oralmente a trav&eacute;s de muchas
generaciones a lo largo de los siglos en la familia Mari&ntilde;o de Vilaxu&aacute;n, y en el presente
de la acci&oacute;n de la novela es Alfonso Mari&ntilde;o, personaje muy pr&oacute;ximo al narrador, quien
parece estar predestinado para ser el nuevo amante de la sirena. Quienes rodean a
Alfonso intentan conjurar su destino fatal pero no lo consiguen, pues se acabar&aacute;
arrojando al mar. Aqu&iacute; Torrente emplea un procedimiento que ya ha repetido en m&aacute;s
ocasiones: parte de una estructura real para introducir elementos legendarios y
misteriosos; sin embargo, la realidad y el mito se retroalimentan aunque,
parad&oacute;jicamente, el m&eacute;todo de Torrente para convertir una leyenda en una historia
realista o al menos veros&iacute;mil es el de la transformaci&oacute;n de un mito en una ficci&oacute;n
literaria. De cualquier manera, el narrador ha querido contar la historia de Alfonso como
si se tratara de un relato de ficci&oacute;n, y se reafirma en esta idea al restar espacio al mito -al
desmitificarlo en favor de la ficci&oacute;n y en perjuicio de lo legendario- cuando a la Sirena le
salen piernas, se convierte en una mujer y es bautizada con el nombre de Marta.
Durante el transcurso de “Farruco, el desventurado” van cobrando relevancia los
elementos imaginativos sobre los reales que encuentran su base en el escenario gallego y
el car&aacute;cter oral de la historia en la que se reconstruye la vida de Farruco Freire. Esta
novela corta resulta pues, el contrapunto imaginativo de “Farruqui&ntilde;o”, que es la m&aacute;s
realista de Las sombras recobradas. “Farruqui&ntilde;o” se public&oacute; por primera vez en 1954,
&eacute;poca en la que Torrente opt&oacute; por ofrecernos novelas fundamentalmente realistas. En
esta novela corta, como ya indicamos, pesa m&aacute;s el soporte realista que el imaginativo, a
pesar de que en esta historia familiar en la que se nos habla de la bastard&iacute;a de Farruco
tienen cierta importancia lo supersticioso y lo diab&oacute;lico, con la sospecha latente de lo
fant&aacute;stico que pueda haber en ellos.
Estas tres nouvelles destacan, por tanto, por el peso de la autobiograf&iacute;a familiar por un
lado y por el influjo de la tradici&oacute;n de las leyendas de car&aacute;cter oral y sus escenarios
gallegos, por otro. Nos parece adecuado considerarlas unas narraciones m&aacute;s marcadas
por lo legendario que por lo propiamente fant&aacute;stico, sobre todo “El cuento de Sirena”, y
por ello no encontramos un lugar propicio para ellas en nuestra clasificaci&oacute;n de las
etapas del realismo y la fantas&iacute;a en la obra de Torrente.
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“Mi reino por un caballo” lleva como subt&iacute;ulo “(falsa novela inglesa)”. Esta novela
corta supone una parodia humor&iacute;stica de la novela policiaca y en ella Torrente utiliza una
t&eacute;cnica experimental. El protagonista es un caballo parlante que responde al nombre de
“Lord Jim” y posee el don de comunicarse con los muertos. Tambi&eacute;n se parodian figuras
como Sherlock Holmes, el doctor Watson o Napole&oacute;n, sobre el que pesa la sospecha de
que sea un personaje inventado. Conviven en un mismo plano, por tanto, personajes
hist&oacute;ricos y personajes de ficci&oacute;n. Torrente juega con la mezcla de realidad y ficci&oacute;n con
el fin de desmitificar la realidad y de mitificar la ficci&oacute;n: a Sherlock Holmes le convierte
en personaje suyo, mitific&aacute;ndolo, y a la vez que le mitifica y le da la misma
consideraci&oacute;n y entidad novelesca que a un personaje hist&oacute;rico como Napole&oacute;n, est&aacute;
desmitifiacando a &eacute;ste. El disparate y el juego son los rasgos m&aacute;s significativos de esta
nouvelle. Se utiliza el recurso fant&aacute;stico del espejo como mecanismo para acercar al
mundo tangible a los muertos del m&aacute;s all&aacute;.
Por &uacute;ltimo, “El hostal de los dioses amables” supone una desmitificaci&oacute;n religiosa
motivada por el hombre moderno. Al igual que en “Ifigenia” Torrente ejecuta la
humanizaci&oacute;n de las figuras mitificadas, pero se puede considerar que hay m&aacute;s fantas&iacute;a
en “El hostal de los dioses amables” porque el autor da un paso m&aacute;s, nuevo hasta ahora:
la capacidad de los dioses de intervenir en las vidas y en los asuntos de los hombres al
sentirse abandonados por ellos. Al mismo tiempo que ofrece esta perspectiva l&uacute;dica,
Torrente sugiere plantear el problema tambi&eacute;n desde una dimensi&oacute;n intelectual, y por
ello en la novela los dioses mueren cuando desaparece el &uacute;ltimo hombre que les debe el
sentido de su existencia; de este modo el autor plantea la propuesta de que los dioses
pueden ser una creaci&oacute;n de los hombres como fruto de una necesidad vital. Por tanto, se
desmitifica tanto a los hombres descre&iacute;dos como a la visi&oacute;n utilitarista de los dioses,
puesto que un mundo con dioses no tiene sentido en un mundo sin hombres. En
definitiva, los dioses no s&oacute;lo dependen de los hombres y de que &eacute;stos habiten el mundo,
sino tambi&eacute;n de que decidan creer en ellos. Cuando en la novela los hombres imaginan a
los dioses, los est&aacute;n instrumentalizando y, por tanto, desmitificando. La operaci&oacute;n
habitual deber&iacute;a ser la contraria -he ah&iacute; otra desmitificaci&oacute;n-: que los dioses imaginen a
los hombres. A pesar de todo esto, el lector no debe dejar de tener presente en ning&uacute;n
momento de la novela que, aunque los dioses se humanicen o adquieran significaci&oacute;n
humana, no se convierten en hombres de manera &uacute;nica y completa, sino que
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compatibilizan a la vez la condici&oacute;n humana y la divina. Cuando los dioses deciden
seducir a mujeres en su imitaci&oacute;n a los hombres, se produce un doble resultado: los
dioses se humanizan y se desmitifican y las mujeres resultan mitificadas y elevadas a una
categor&iacute;a divina o al menos sobrehumana. Pero al final de relato, Torrente siembra de
nuevo la duda y la ambig&uuml;edad: es posible que todo lo que se nos cuenta en “El hostal de
los dioses amables” haya sido el fruto de un sue&ntilde;o de dos amantes, que aparecen de
nuevo juntos un amanecer en la plazoleta en la que se conocieron. Vemos por tanto que
Torrente juega de nuevo con dos de sus temas habituales dentro de su narrativa
fant&aacute;stica: en primer lugar, el aspecto del sue&ntilde;o y sus l&iacute;mites con la realidad -y la
propuesta de que el plano del sue&ntilde;o puede tener tanta entidad real como el plano
emp&iacute;rico, y de que dentro de una novela todo lo que en ella se cuenta es igual de real-; y
en segundo lugar, el postmoderno de la ficci&oacute;n dentro de la ficci&oacute;n, pasados todos ellos
por el tamiz de la ambig&uuml;edad, el misterio y el juego c&oacute;mplice con el lector.
Vistos todos estos rasgos, podr&iacute;amos incluir “Mi reino por un caballo” y “El hostal de
los dioses amables” dentro de la segunda &eacute;poca de la narrativa de Torrente que hemos
descrito y en la que abunda lo fant&aacute;stico.
“Ifigenia”, de apariencia fant&aacute;stica, en el que Torrente presenta una serie de mitos
humanizados, resulta ser por ello un relato en el que su aspecto principal es la
desmitificaci&oacute;n; no s&oacute;lo de las mismas figuras m&iacute;ticas, sino tambi&eacute;n de la pol&iacute;tica y de la
historia por propia boca de aqu&eacute;llas. Escrita en un fecundo periodo de realismo del autor,
nos resulta una narraci&oacute;n demasiado heterodoxa para denominarla realista, pero
calificarla de fant&aacute;stica ser&iacute;a tambi&eacute;n impreciso porque entendemos que el ejercicio
desmitificador se aproxima m&aacute;s al realismo que a lo fant&aacute;stico. A continuaci&oacute;n
rese&ntilde;amos con mucha brevedad los ocho relatos de diversos registros restantes del libro:
“Lope de Aguirre, el peregrino”, escrito en 1940, repite la operaci&oacute;n desmitificadora
sobre la figura hist&oacute;rica que da t&iacute;tulo al cuento y al que se describe como a un tirano. No
leemos una cr&oacute;nica sino un relato burlesco. “Gerineldo”, de 1944, es una incursi&oacute;n en el
mundo medieval en el que la burla y la desmitificaci&oacute;n son de nuevo las notas
dominantes. Tambi&eacute;n de 1944 es “C&oacute;mo se fue Miguela”, un relato que, m&aacute;s que
fant&aacute;stico, podr&iacute;amos calificar de misterioso, con una clara base procedente de las
narraciones orales gallegas de car&aacute;cter legendario. En 1946 Torrente redacta “El
comodoro”, en el que se palpa de nuevo el influjo m&iacute;tico de los relatos orales. Al igual
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que el relato anterior, el mar aparece como escenario de fondo. “I&ntilde;aqui mi primo, y
Dios”, relato de base autobiogr&aacute;fica escrito en 1981, resulta ser una burla orquestada por
el narrador y alg&uacute;n c&oacute;mplice a su primo I&ntilde;aqui. El cuento est&aacute; inspirado en la imaginer&iacute;a
familiar de Torrente -en especial de su abuela-, reconocible en muchos de sus pasajes.
“Una mujer que huye por los t&uacute;neles” es de 1984, y lleva como subt&iacute;tulo “Eur&iacute;dice es
encontrada por Orfeo en las profundidades”. Este relato quiz&aacute; sea el m&aacute;s fant&aacute;stico de
todo el volumen. En este caso nos encontramos con una fantas&iacute;a aliada con el misterio y
lo terror&iacute;fico. El propio t&uacute;nel es ya un s&iacute;mbolo del terror y lo desconocido. De cualquier
manera, al final del cuento el narrador nos revela que esa mujer que huye por los t&uacute;neles
es Eur&iacute;dice; con lo cual nosotros podemos intuir que los t&uacute;neles simbolizan los infiernos
y que el hombre que le ha liberado de la muerte es Orfeo. Nos encontramos, entonces,
ante una recreaci&oacute;n del mito de Orfeo y Eur&iacute;dice revestida de fantas&iacute;a. “Hombre al
agua”, escrito en 1986, tiene una base real -reconocible en la biograf&iacute;a de Torrente- y un
desarrollo imaginario. En este cuento aparecen pronto el sarcasmo y la desmitificaci&oacute;n
hist&oacute;rica y pol&iacute;tica. Nos encontramos ante un profesor espa&ntilde;ol que coincide durante un
viaje en barco con un profesor americano. &Eacute;ste le cuenta una historia al primero en la
que el eje principal resulta ser un viaje en el tiempo al pasado para cambiar el curso de la
historia. Torrente disipa un poco los aspectos fant&aacute;sticos en este relato porque hace
recaer la sospecha de la embriaguez sobre el profesor americano quien, sin ir m&aacute;s lejos,
termina cayendo al agua al final del cuento. Por &uacute;ltimo, “La cruz de hierro”, relato de
1987 de car&aacute;cter extra&ntilde;o y misterioso, se sustenta tambi&eacute;n en un recuerdo autobiogr&aacute;fico
del autor alimentado por las narraciones m&iacute;ticas que engrosan la tradici&oacute;n oral gallega.
Podemos decir, entonces que la desmitificaci&oacute;n y el influjo de la tradici&oacute;n de la narrativa
oral son las dos notas m&aacute;s repetidas en un conjunto de relatos diferentes entre s&iacute;.
Y ya, para concluir, en su novela corta Dom&eacute;nica (1999) dedicada a un p&uacute;blico
infantil y publicada a los pocos d&iacute;as de la muerte de Torrente, el autor gallego pone en
pie un mundo con leyes y personajes independientes de lo real y que por eso mismo
podr&iacute;amos integrar en lo maravilloso. Con todo derecho este relato merece figurar entre
las aportaciones m&aacute;s significativas de Torrente a lo fant&aacute;stico y cumple las
caracter&iacute;sticas de las novelas integrantes de lo que hemos descrito como la segunda etapa
del autor10.
10
Nosotros nos hemos limitado a hacer un breve apunte de lo fant&aacute;stico en la narrativa breve de
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Ante la pregunta de por qu&eacute; Torrente practic&oacute; el realismo siendo un escritor con tanta
personalidad imaginativa, Alicia Gim&eacute;nez ofrece tres posibles respuestas:
1) La propia inclinaci&oacute;n de Torrente discurre entre lo imaginativo y lo racionalista. La
fantas&iacute;a del autor ha sido calificada en ocasiones de “racional” y no olvidemos lo que el
propio novelista declara en el pr&oacute;logo de su Don Juan: “Por mi temperamento me siento
inclinado hacia el racionalismo y, con id&eacute;ntica afici&oacute;n, a todo lo contrario”.
2) La propia moda literaria imperante en la Espa&ntilde;a de la &eacute;poca, que no es otra que el
realismo. Un realismo de car&aacute;cter existencial en los a&ntilde;os cuarenta y de car&aacute;cter social en
los a&ntilde;os cincuenta. Entre los &uacute;ltimos, los escritores coet&aacute;neos espa&ntilde;oles de Torrente
reivindicaban con gran intransigencia una literatura comprometida pol&iacute;tica y socialmente
con las circunstancias espec&iacute;ficas de nuestro pa&iacute;s en ese momento. Los cr&iacute;ticos tambi&eacute;n
abogaban por el realismo del que aquellos escritores se declaraban militantes con varios
estudios te&oacute;ricos sobre el tema, como Anatom&iacute;a del realismo de Alfonso Sastre. Todo
ello supuso, evidentemente, una fuerte presi&oacute;n ambiental sobre Torrente que min&oacute; la
orientaci&oacute;n de su actividad creativa.
3) Las lecturas de Torrente exced&iacute;an el &aacute;mbito hisp&aacute;nico. El novelista se nutri&oacute; y se
dej&oacute; influir por muchos escritores europeos como Chesterton o Sterne. Menos viscerales
y vehementes que sus coet&aacute;neos espa&ntilde;oles, Torrente encuentra en ellos al modelo del
escritor que entiende la creaci&oacute;n literaria como un ejercicio profesional en el que puede
desarrollar sin ninguna cortapisa su dedicaci&oacute;n a la actividad intelectual pura, sin dejarse
tampoco involucrar por motivaciones externas de tipo pol&iacute;tico o social (1984: 139). El
propio novelista no tiene ning&uacute;n tapujo en desvelar algunas de sus influencias literarias:
[...] Pero si yo llevo a&ntilde;os diciendo que a m&iacute; hay que seguirme la pista por los escritores ingleses de ra&iacute;z
cervantina; y cuando digo esto estoy diciendo [...] una verdad: es en donde yo aprend&iacute;. Por ejemplo
Sterne, cuya influencia es mucho m&aacute;s importante que la de otros... La de Chesterton est&aacute;, de una
manera difusa, en mi prosa […] (Becerra, 1990: 187-188).
En cuanto al contexto espa&ntilde;ol, ya desde la &eacute;poca del tremendismo literario de los a&ntilde;os
cuarenta, Torrente se empe&ntilde;&oacute; en mostrarse como un escritor de ideas y con una
inclinaci&oacute;n a la iron&iacute;a ins&oacute;lita -como en El golpe de estado de Guadalupe Lim&oacute;n- en un
Torrente Ballester ya que podemos contar con bibliograf&iacute;a dedicada al estudio de este tema. Por ejemplo,
la interesante tesis doctoral de Josefa Beloso G&oacute;mez El cuento fant&aacute;stico en Gonzalo Torrente Ballester,
defendida en la Universidad de Vigo en el a&ntilde;o 2000.
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contexto en el que predominaba una literatura r&iacute;gida y carente de humor. Alicia Gim&eacute;nez
considera que desde ese momento Torrente empez&oacute; a arrastrar la etiqueta de “novelista
intelectual” que siempre le acompa&ntilde;&oacute; (1984: 142). Una etiqueta que, por otra parte, no es
ni mucho menos injusta dado que sus novelas est&aacute;n repletas de ideas, y nos atrever&iacute;amos
incluso a especificar m&aacute;s se&ntilde;alando que se trata de ideas, sobre todo, religiosas -el
ejemplo m&aacute;s claro ser&iacute;a Don Juan y tambi&eacute;n, aunque en menor medida, La saga/fuga de
J.B.-. Gim&eacute;nez cree que Torrente siempre percibi&oacute; que, debido a todos esos
condicionamientos externos a los que acabamos de hacer referencia, exist&iacute;an muchas
dificultades para que su literatura llegara al p&uacute;blico y fuera valorada; y especifica a&uacute;n
m&aacute;s cuando se&ntilde;ala que “lo que dol&iacute;a a Torrente era darse cuenta de que la literatura que
a &eacute;l le interesaba no parec&iacute;a interesar a nadie m&aacute;s” (1984: 142).
Nosotros creemos que la tard&iacute;a conexi&oacute;n entre Torrente y sus lectores se debe a que
&eacute;stos han acogido con demasiado respeto los elementos intelectuales presentes en las
novelas del autor sin tener en cuenta el envoltorio l&uacute;dico y humor&iacute;stico que los arropan.
El ludismo en la obra de Torrente significa de alguna manera un gui&ntilde;o al lector para que
no se deje intimidar por el rigor de sus materiales intelectuales. Y es que tanto lo
intelectual como lo humor&iacute;stico forman parte del universo de Torrente. No somos
capaces de justificar con otra raz&oacute;n ese desencuentro inicial y mantenido durante un
largo tiempo entre Torrente y el p&uacute;blico lector, ya que el autor gallego se ajust&oacute; a la
est&eacute;tica imperante del realismo en sus primeras novelas.
Como ya est&aacute; indicado, Torrente publica en 1963 su novela Don Juan, que supone a
nuestro juicio un primer y todav&iacute;a algo t&iacute;mido anuncio de su verdadero mundo literario,
en el que cobra primac&iacute;a lo fant&aacute;stico, y que no har&aacute; verdadero acto de presencia hasta
1972 con La saga/fuga de J.B. Quiz&aacute; por tratarse tan s&oacute;lo de un tanteo discreto, de una
primera muestra en la que se atrev&iacute;a a ense&ntilde;ar su aut&eacute;ntica personalidad literaria,
Torrente consideraba Don Juan su novela preferida. Volc&oacute; muchas expectativas en ella
y result&oacute; un fracaso de ventas. Tampoco goz&oacute; del entusiasmo de la cr&iacute;tica. Es entonces
cuando Torrente abandona Espa&ntilde;a, se instala en Albany como profesor de literatura y se
plantea en no pocas ocasiones el abandono de la actividad literaria. Pero despu&eacute;s de un
regreso al realismo -objetivista para m&aacute;s se&ntilde;as, como ya se ha indicado- con Off-side, y
ya fuera de Espa&ntilde;a, Torrente se desentiende realmente de las modas literarias seguramente pes&oacute; el hecho de ese exilio voluntario- y escribe abiertamente lo que desea,
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que no es otra cosa que dar rienda suelta a su lib&eacute;rrima imaginaci&oacute;n. El resultado de ello
es, claro est&aacute;, La saga/fuga de J.B.
Gim&eacute;nez considera que Torrente no quer&iacute;a renunciar a su inclinaci&oacute;n literaria ni
tampoco ser un escritor minoritario, y que la exteriorizaci&oacute;n de esa lucha se refleja en
Don Juan (1984: 144). Con respecto a la moda de la literatura experimental de los a&ntilde;os
70, cree que Torrente se aprovecha de ella, pero no para seguirla, sino para “hacer y
llevar hasta el final lo que siempre hab&iacute;a estado deseando hacer, lo que constitu&iacute;a
verdaderamente su fibra art&iacute;stica” (1984: 146).
Precisamente por ser un buen cultivador de la fantas&iacute;a racionalista, conviene matizar a
menudo que lo fant&aacute;stico en Torrente tiene su base en la realidad y a ella se sujeta
siguiendo el patr&oacute;n de la verosimilitud. No debemos tener reparos en considerar a
Torrente Ballester como un escritor realista siempre y cuando tengamos en cuenta su
personal concepto de la realidad y del realismo; y tambi&eacute;n si no ponemos su obra en
relaci&oacute;n con la de los escritores de novela existencial de los a&ntilde;os cuarenta y
socialrealista de los a&ntilde;os cincuenta. No existir&iacute;a tampoco inconveniente si habl&aacute;ramos de
un realismo -muy espec&iacute;fico y especial, eso s&iacute;- en La saga/fuga de J.B., si entendemos
que detr&aacute;s de Castroforte del Baralla y del conglomerado de mitos que en ella se
contienen se encuentra en su fondo un retrato de la Espa&ntilde;a de los a&ntilde;os cincuenta
dominada por el autoritarismo franquista con el auspicio del clero; de la misma manera
que Regi&oacute;n y la simbolizaci&oacute;n de la ruina en las novelas de Juan Benet no es tampoco
otra cosa que el reflejo de la miseria moral de un pa&iacute;s inmerso tambi&eacute;n en una dictadura
despu&eacute;s de las secuelas de la Guerra Civil. De modo que, al fin y al cabo, los escritores
espa&ntilde;oles de los a&ntilde;os cincuenta y sesenta no difer&iacute;an tanto en los temas que
desarrollaban en sus novelas como en el tratamiento po&eacute;tico de los materiales con el que
abordaron esos mismos temas -no se trata tampoco, por tanto, de una simple diferencia
formal o de enfoque literario, sino consustancial a la perspectiva del realismo-. As&iacute;,
Torrente se distingue de muchos de ellos por una concepci&oacute;n mucho m&aacute;s amplia y
generosa de lo que es el realismo, influido por la visi&oacute;n totalizadora que el novelista
gallego tiene de la realidad.
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1. DON JUAN (1963)
Torrente Ballester se atreve por primera vez y ya de manera clara a escribir una
novela con elementos fant&aacute;sticos y una estructura y temas metafictivos en un momento
en Espa&ntilde;a en que el dominio de la narrativa de clave realista es imbatible, ya que la
ruptura total con el realismo social, inaugurada por Luis Mart&iacute;n Santos con Tiempo de
silencio (1962), tardar&iacute;a a&uacute;n unos a&ntilde;os en consolidarse. A consecuencia de todo ello,
Don Juan supondr&aacute; para su autor un fracaso de ventas. Muchas veces la ha citado
Torrente como su obra predilecta, seguramente porque por primera vez se propuso
escribir en ella lo que realmente quiso y como quiso, olvidado de los dictados de las
modas.
Esta novela tambi&eacute;n permite, como el resto de la obra de Torrente que puede
etiquetarse como literatura fant&aacute;stica, una lectura ambigua de la misma en la que haya
espacio para la incertidumbre y la duda. Una lectura, como dir&iacute;a el autor en el momento
de definir a sus personajes, no un&iacute;voca sino “mult&iacute;voca”11, debido tambi&eacute;n a la
influencia cervantina de Torrente: “Por mi temperamento y mi educaci&oacute;n me siento
inclinado al m&aacute;s estrecho realismo y, con id&eacute;ntica afici&oacute;n, a todo lo contrario”12. Con
esta afirmaci&oacute;n del novelista se demuestra su inter&eacute;s por lo fant&aacute;stico, entendido casi
como una salvaci&oacute;n o liberaci&oacute;n del realismo. Tambi&eacute;n, como se&ntilde;ala &Aacute;ngel Basanta, que
Torrente “se ve incapaz de sintetizar sus contradicciones y unas veces se sinti&oacute; realista y
otras no” (2001: 24).
Don Juan, repleta de una sabidur&iacute;a humanista, imaginaci&oacute;n, iron&iacute;a e intelectualismo,
recrea la visi&oacute;n personal de nuestro escritor acerca del mito del seductor, sin dejar de
tener en cuenta que lo hace desde un planteamiento estrictamente imaginativo.
En el primer cap&iacute;tulo de Don Juan sucede el encuentro de un intelectual espa&ntilde;ol
innominado -que ejerce como te&oacute;logo, escritor y periodista especializado en el mito de
don Juan- con un extra&ntilde;o individuo que se hace llamar Leporello, que le relata la vida y
los secretos de quien dice ser su amo, don Juan. De este modo nos introduce en una
historia que recorre distintos lugares –Salamanca, Sevilla, Roma, N&aacute;poles, Par&iacute;s- y
11
Conceptos como el de personaje un&iacute;voco y mult&iacute;voco, junto a otras nociones como el principio de
realidad suficiente y el principio de credibilidad, ser&aacute;n definidos con detalle en la segunda parte de la tesis,
en la que se abordar&aacute;n algunas teor&iacute;as de la po&eacute;tica de Torrente Ballester.
12
Manejamos la 3&ordf; edici&oacute;n de la novela, aparecida en Destino en septiembre de 1983. La nota que
acabamos de citar est&aacute; en el “Pr&oacute;logo”, en p&aacute;gina 9.
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&eacute;pocas, ya que mediante saltos temporales nos retrotrae desde el siglo XX, pasando por
los siglos XIX y XVII, cuando el mito de don Juan se funda, hasta la &eacute;poca del para&iacute;so
terrenal en la que se muestra la relaci&oacute;n del primer hombre y de la primera mujer con el
pecado original, plasmado en “El poema de Ad&aacute;n y Eva” que le recita dom Pietro para
explicar a don Juan el problema del pecado desde sus mism&iacute;simos or&iacute;genes al mismo
tiempo que intenta reconducir al seductor por el buen camino. Don Juan se mueve entre
la realidad y la ficci&oacute;n, y sobre todo, entre la verdad y la mentira, pues no sabemos si al
final de la novela don Juan y su criado Leporello son lo que representan en la novela o
est&aacute;n cumpliendo con un papel en un fingimiento dentro de la ficci&oacute;n. En este primer
cap&iacute;tulo de la novela conocemos a Sonja, una muchacha a&uacute;n virgen que supone la
&uacute;ltima conquista de don Juan, de quien ella se enamora y a quien ella considera que es
el hombre que merece desflorarla, pero como don Juan se niega, recibe un disparo de su
pistola. Entonces, el intelectual ayuda a Leporello para tratar de convencer a Sonja de
que olvide a don Juan.
El cap&iacute;tulo segundo recoge la historia de Leporello, que es pose&iacute;do por un diablo,
Garbanzo Negro, que se encarna en su cuerpo. Todo ello sucede antes de ser llamado al
servicio de don Juan. Este Garbanzo Negro tiene la costumbre de insertarse en distintos
cuerpos y actuar a trav&eacute;s de ellos, como sucede por ejemplo con el cuerpo del agustino
Padre Welcek.
El cap&iacute;tulo tercero retoma el hilo de la narraci&oacute;n de los sucesos en Par&iacute;s pero ya en
el presente de la novela (siglo XX). Es entonces cuando descubrimos que el alma de
don Juan se inserta en algunas ocasiones en la psicolog&iacute;a o el subconsciente del
intelectual-narrador para revelarle sucesos de la vida del Seductor que resultan casi
secretos. El narrador, pose&iacute;do entonces por don Juan, escribe unas cuartillas sobre la
vida del seductor que constituir&aacute;n el cap&iacute;tulo cuarto. El cap&iacute;tulo tercero le servir&aacute; a
Torrente para desarrollar muchas de sus elucubraciones intelectuales, de car&aacute;cter
filos&oacute;fico y teol&oacute;gico en concreto, as&iacute; como la plasmaci&oacute;n de uno de los grandes temas
de la novela, la dualidad realidad-apariencia.
El cap&iacute;tulo cuarto -que como acabamos de indicar es de car&aacute;cter metaliterario, ya
que se trata del relato del narrador sobre la vida del mito- da de nuevo un salto atr&aacute;s en
el tiempo al presentarnos la vida de don Juan durante su juventud en Sevilla y nos
muestra los motivos por los que decidi&oacute; desobedecer a Dios y adentrarse en la senda
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del pecado. Como indica Genaro J. P&eacute;rez, “se diferencia de otras obras sobre Don Juan
en comenzar con un adolescente ingenuo, corrompido por un viejo libertino (el
comendador)” (1989: 19). Tambi&eacute;n en este cap&iacute;tulo sucede el encuentro de don Juan
con sus precedentes en la saga de los Tenorio, quienes le van a juzgar por sus pecados.
El cap&iacute;tulo quinto y &uacute;ltimo, con la vuelta del narrador a su propio ser, recoge el
“Poema del pecado de Ad&aacute;n y Eva” y tambi&eacute;n la representaci&oacute;n de la obra teatral El
final de don Juan o Mientras el cielo calla, que advierte una ir&oacute;nica paradoja al
mostrar la condici&oacute;n m&iacute;tica y por tanto inmortal del seductor a la vez que se insin&uacute;a
que el intelectual, espectador de la obra, ha sido enga&ntilde;ado por dos actores que ejerc&iacute;an
los papeles de don Juan y su criado. Hay que se&ntilde;alar que el intelectual muestra siempre
una visi&oacute;n esc&eacute;ptica de los hechos ya que teme ser el objeto de burlas de Leporello, un
individuo del que no se acaba de fiar.
Por primera vez en una novela suya, nos muestra Torrente el juego cervantino: el
juego por el simple placer de jugar, aseverado por P&eacute;rez cuando se&ntilde;ala que Don Juan
es el comienzo de “la novela como juego” (1989: 17).
Esa actualizaci&oacute;n del mito que realiza Torrente, junto a otras aportaciones
imaginativas de la trama y de la psicolog&iacute;a de los personajes emanadas directamente de
lo fant&aacute;stico y lo ir&oacute;nico de su mundo, convierte en postmoderna a esta novela,
haci&eacute;ndola huir de todo el convencionalismo que ha caracterizado a la tradici&oacute;n
literaria que se ha preocupado por acercarse a la figura de don Juan.
El autor ha tratado de crear un personaje trascendente, mitificar a&uacute;n m&aacute;s un mito que
encontraba un tanto vulgarizado por la tradici&oacute;n. Por ello, su personaje tendr&aacute; unas
hondas preocupaciones acerca de cuestiones como el pecado, la muerte, la divinidad y
la vida sobrenatural m&aacute;s persistentes de las habituales en las distintas caracterizaciones
que podemos leer de esta figura m&iacute;tica. No podemos ver de ninguna manera en este
Don Juan una novela realista; primero porque se trata de la visi&oacute;n personal de una
figura m&iacute;tica, no real, despu&eacute;s porque ese tratamiento lo hace el autor a trav&eacute;s de
diversos materiales de una imaginaci&oacute;n lib&eacute;rrima.
El don Juan de Torrente tiene m&aacute;s de trescientos a&ntilde;os -no ha muerto porque los mitos
no mueren- y se dedica a seducir a las mujeres con unos singulares m&eacute;todos, totalmente
impropios en un hombre de su avanzad&iacute;sima edad. Y a pesar de ser impotente, es un gran
seductor. Por su parte, Leporello, es un personaje de una importancia en la novela
49
pr&aacute;cticamente equiparable a la de su amo debido a su protagonismo. Resulta ser, adem&aacute;s,
muy singular, ya que confiesa ser un demonio enviado por el infierno para averiguar a
trav&eacute;s de don Juan si los hombres nacen libres o predestinados. Otro importante
personaje es el citado intelectual espa&ntilde;ol, que mientras pasa una temporada de su vida en
Par&iacute;s siendo testigo de las andanzas del m&iacute;tico seductor y su criado, siente que ha ca&iacute;do
en un embrollo del que no es responsable y que le hace cuestionarse todo lo que hasta
ese momento constitu&iacute;an sus certidumbres y su pensamiento racional. Adem&aacute;s de ellos,
toda una galer&iacute;a de personajes femeninos que constituyen las conquistas sentimentales de
don Juan: la prostituta Mariana, la comunista Simone, la vengativa do&ntilde;a Sol y la
intelectual Sonja, que debido a su decepci&oacute;n con don Juan decide suicidarse, aunque
recibir&aacute; el consuelo y la ternura del intelectual que ejerce de narrador de la novela. Junto
a todas esas mujeres, aparecen otros personajes originales, como Polilla o el Garbanzo
Negro, que como ya hemos dicho se dedica a insertarse en identidades ajenas; o do&ntilde;a
Elvira, enamorada de don Juan pero no seducida por &eacute;l, y de quien querr&aacute; vengarse. Para
dotar de verosimilitud a estos personajes, Torrente Ballester los sit&uacute;a en aquellos
escenarios adecuados a todos ellos y a sus posibilidades narrativas, lo que no impide que
un mismo espacio pueda ser transitado por varios personajes. Por &uacute;ltimo, don Gonzalo el
Comendador, que en esta versi&oacute;n del mito que realiza Torrente es un personaje malvado
de quien el seductor querr&aacute; vengarse, es quien empuja al pecado a don Juan, que en
principio es un hombre casto y virtuoso. Por ello, don Juan se dejar&aacute; llevar por la senda
del pecado y no obtendr&aacute; finalmente la respuesta de perd&oacute;n y arrepentimiento de Dios.
Como la saga de los Tenorio no le admite entre ellos por haber quebrantado las
conveniencias sociales y haber actuado a su libre albedr&iacute;o y como tampoco el demonio
lo quiere consigo, se ver&aacute; “condenado” a seguir vagando por la tierra de manera
indefinida y a ser para siempre don Juan, un mito que, como tal, nunca podr&aacute; morir. En
opini&oacute;n de Carmen Becerra para este don Juan, al contrario que en otras versiones del
mito, el objetivo de seducir a sus conquistas no termina en s&iacute; mismo, sino que se sirve de
ello como un instrumento para ahondar m&aacute;s en el pecado. En consecuencia, su finalidad
&uacute;ltima es la de pecar y ofender a Dios, y no a las mujeres que seduce (“Introducci&oacute;n”,
1997: XLV).
Genaro J. P&eacute;rez considera que Torrente utiliza dos hilos argumentales en la
estructura de Don Juan que son resueltos a la vez por medio de la obra teatral El final
50
de don Juan o Mientras el cielo calla que aparece en el &uacute;ltimo cap&iacute;tulo de la novela. El
hilo argumental principal lo cuenta el intelectual, que narra su vida en Par&iacute;s durante los
a&ntilde;os cincuenta del siglo XX y su encuentro en una librer&iacute;a con quien dice llamarse
Leporello. P&eacute;rez opina que este hilo sirve de marco al segundo, que supone la narraci&oacute;n
de los acontecimientos de la vida de don Juan que sucedieron en el siglo XVII (1989:
22). Asimismo, cree que Sonja sirve de uni&oacute;n entre las dos l&iacute;neas argumentales, pues
junto a ella es testigo el intelectual de la burla de don Juan y Leporello al asistir a la
representaci&oacute;n teatral (1989: 22). De manera que si tenemos un marco y una narraci&oacute;n
enmarcada podr&iacute;amos hablar ya de metaficci&oacute;n.
Carmen Becerra tambi&eacute;n estructura la novela en dos tramas desarrolladas en cap&iacute;tulos
alternos que se funden en el &uacute;ltimo cap&iacute;tulo. As&iacute;, la trama principal, desarrollada en los
cap&iacute;tulos I, III y parte del V, cuenta lo que le sucede al intelectual tras su encuentro con
Leporello y el relato de &eacute;ste de la vida de don Juan, que le asegura que es el aut&eacute;ntico
Tenorio y que sigue vivo a pesar de contar con m&aacute;s de 300 a&ntilde;os. Por otro lado, Becerra
valora que la trama subordinada se encuentra en los cap&iacute;tulos II, IV y parte del V, que
recorren la trayectoria vital de don Juan desde su juventud en el siglo XVII hasta el XX –
lo que conlleva evidentemente la ruptura de la continuidad temporal con respecto a
aquella trama principal-, hasta que finalmente ambas tramas se funden y se reducen a
una sola – ya que culminan con la representaci&oacute;n teatral- en el cap&iacute;tulo final
.(“Introducci&oacute;n”, 1997: VIII).
Becerra considera que la trama principal es de car&aacute;cter realista y la subordinada de
car&aacute;cter fant&aacute;stico, y que a pesar de la relaci&oacute;n de interdependencia establecida desde un
principio entre las dos tramas dicha relaci&oacute;n se complica cuando la fantas&iacute;a de la trama
subordinada irrumpe en el realismo de la trama principal (“Introducci&oacute;n”, 1997: VIII).
Dicha irrupci&oacute;n, advierte Becerra, se produce a trav&eacute;s del procedimiento del sue&ntilde;o o de
la apropiaci&oacute;n, bien de manera consciente o inconsciente, de la mente del narradorintelectual por otro (“Introducci&oacute;n”, 1997: X).
Al final de la novela, en el cap&iacute;tulo V, cuando termina la representaci&oacute;n de la obra de
teatro El final de don Juan o Mientras el cielo calla -a la que asiste el intelectual invitado
por el criado de don Juan- con la muerte del m&iacute;tico seductor –cuya narraci&oacute;n de hechos
corresponde al intelectual- don Juan y Leporello abandonan el escenario y el patio de
butacas delat&aacute;ndose como dos actores que han interpretado a don Juan y a su criado. En
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este punto es donde Becerra considera que termina la fantas&iacute;a de la trama subordinada de
la novela al incorporarse don Juan al realismo de la trama principal, y de este modo se
produce la fusi&oacute;n de ambas tramas; y asimismo cree que ambos personajes no mueren
realmente porque Torrente considera que don Juan es un mito y, como tal mito, nunca
podr&aacute; morir (“Introducci&oacute;n”, 1997: XII).
Garc&iacute;a Vi&ntilde;&oacute; entiende que el final de Don Juan convierte una tragedia en farsa, y que
precisamente por ello, porque don Juan es un actor representando un papel, el lector
siente que no ha le&iacute;do una novela de tesis a pesar de las continuas teor&iacute;as metaf&iacute;sicas y
teol&oacute;gicas que han ido discurriendo a lo largo de la novela, ni tan siquiera una
reivindicaci&oacute;n personal del autor sobre su manera de interpretar el mito universal del
donjuanismo (1967: 136). Sostiene que el desmantelamiento de la farsa se produce justo
en el momento en que el lector est&aacute; a punto de descubrir el porqu&eacute; de la inmortalidad del
seductor, el motivo de la presencia del demonio en su vida y la causa del desenfrenado
enamoramiento que siente Sonja hacia don Juan, y aunque cree que eso se debe a que
don Juan es un personaje literario y no hist&oacute;rico, asegura que Torrente “rompe adrede la
dial&eacute;ctica interna de su obra” (1967: 137) cuando muestra a don Juan malherido por el
disparo de Sonja o al propio seductor con la capacidad de insertarse en los recuerdos del
intelectual y de cederle de manera temporal sus poderes de seducci&oacute;n (1967: 136-137).
Becerra ha considerado que el yo mult&iacute;voco del narrador expresa las palabras del
intelectual innominado, que se encarga de narrar los cap&iacute;tulos I, III y parte del V; del
propio don Juan, narrador del cap&iacute;tulo IV y de parte del cap&iacute;tulo II; y finalmente
Leporello, que narra el cap&iacute;tulo II y parte del V (“Introducci&oacute;n”, 1997: XIV). Sin
embargo, Becerra ha percibido diferencias entre estos tres narradores: el primero, el
intelectual, es un narrador objetivo en la medida en que aporta las claves del relato seg&uacute;n
las va conociendo, que normalmente sucede a la vez que las va descubriendo el lector
cumpliendo, por tanto, una funci&oacute;n semejante a &eacute;l; el narrador segundo, don Juan, utiliza
tambi&eacute;n la primera persona, pero a diferencia del narrador primero, aqu&iacute; la persona que
escribe es distinta de la que cuenta, puesto que “quien escribe es el intelectual espa&ntilde;ol,
pero lo hace [...] inspirado o “insuflado” por otro, al que identificamos enseguida como
don Juan, quien cuenta sus propias memorias” (“Introducci&oacute;n”, 1997: XVI); y por
&uacute;ltimo, Leporello, el narrador tercero, act&uacute;a “como narrador testigo” pero, cuando se
siente incapaz de acceder a alguna informaci&oacute;n que le concierne utiliza sus poderes
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demon&iacute;acos y, mediante la transmigraci&oacute;n de su cuerpo al de otras identidades, consigue
la omnisciencia (“Introducci&oacute;n”, 1997: XVI-XX). Seg&uacute;n Becerra, el cap&iacute;tulo II,
subtitulado “La narraci&oacute;n de Leporello”, est&aacute; escrito en tercera persona por un narrador
omnisciente selectivo que toma el punto de vista de Garbanzo Negro quien, sirvi&eacute;ndose
de sus poderes sobrenaturales, habla desde el cuerpo que ocupa en cada instante
(“Introducci&oacute;n”, 1997: XXI). Uno de esos cuerpos es el del criado del joven Tenorio, del
que deber&aacute; asegurarse su condenaci&oacute;n. En opini&oacute;n de Becerra, Leporello objetiva
tambi&eacute;n la existencia de Garbanzo Negro en su relato de la vida de don Juan mediante la
inclusi&oacute;n de la voz de diversos personajes –ficticios como Celestina o reales como los
te&oacute;logos B&aacute;&ntilde;ez y Molina- “que adquieren realidad y pueden testimoniar la existencia,
tambi&eacute;n real, de Garbanzo” (“Introducci&oacute;n”, 1997: XXII). A trav&eacute;s de este
procedimiento Torrente persigue dotar de verosimilitud a uno de los aspectos fant&aacute;sticos
de la novela.
Torrente reconoce en el pr&oacute;logo de Don Juan que escribi&oacute; esta novela por “un
empacho de realismo” (1963: 9), as&iacute; pues, hay que entender que lo hizo con una
finalidad cat&aacute;rtica y curativa de ese realismo, no s&oacute;lo del suyo propio, sino tambi&eacute;n del
realismo social imperante en la literatura espa&ntilde;ola de la &eacute;poca, que centraba su atenci&oacute;n
en el mensaje de denuncia social y se despreocupaba de otros valores de la novela
como el rigor estil&iacute;stico o el caudal imaginativo. Cuando se sienta a escribir, &eacute;sta o
cualquier otra de sus obras, el autor lo admite todo “menos el gato por liebre” pero,
como tantas veces, resulta ambiguo cuando llega el momento de clasificar su po&eacute;tica,
ya que dice sentir inclinaci&oacute;n al realismo y afici&oacute;n a todo lo contrario, sinti&eacute;ndose unas
veces realista y otras, no (1963: 9).
Torrente ha reconocido que la escritura de Don Juan le empuj&oacute; “inexorablemente
hacia la entre nosotros desacreditada novela intelectual. No hab&iacute;a realismo posible, y
esta convicci&oacute;n previa me dotaba de amplia libertad para la elecci&oacute;n de materiales
complementarios imaginativos o fant&aacute;sticos” (Marco, 1977: 105).
Ni don Juan ni ninguno de los personajes de la novela pensaba como el autor “y esto
no dej&oacute; de alegrarme, porque, a&uacute;n abandonando el m&eacute;todo realista, me permit&iacute;a
permanecer en la actitud objetiva a que mil trescientas p&aacute;ginas de novela realista me
hab&iacute;an acostumbrado”, reconoce el novelista en el pr&oacute;logo (1963: 10). Esas mil
trescientas p&aacute;ginas a las que se refiere Torrente son las de su trilog&iacute;a Los Gozos y las
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Sombras. Una vez terminada, se propuso escribir esta historia sin que ninguno de sus
personajes -incluyendo al an&oacute;nimo narrador que posee algunos rasgos autobiogr&aacute;ficos
del novelista- se identificase con &eacute;l. Torrente, en Don Juan, quiso contar una verdad;
una verdad de car&aacute;cter existencial. El autor prefiere denominar a esta obra como
“historia” y no como “novela” porque considera que sus aportaciones al mito no son
im&aacute;genes, sino conceptos (1963: 12), as&iacute; como tambi&eacute;n se resiste a considerarla una
obra a la zaga de las novelas intelectuales. Se ha acercado a la m&iacute;tica figura de don
Juan desde una perspectiva totalmente subjetiva, casi pol&eacute;mica por revolucionaria,
escribiendo con una gran libertad. Sin embargo, no cree que don Juan fuera un
individualista -salvo cuando se desentiende de su familia-, aunque s&iacute; un insolidario con
la soledad propia del pecador.
Reconoce Torrente que se ha inspirado en el Don Juan de Tirso, pero sin convertirlo
en un “mamarracho” (1963: 12). Para su personaje, el infierno est&aacute; en s&iacute; mismo, y el
novelista termina pregunt&aacute;ndose si casan bien los t&eacute;rminos realista, objetivo y cr&iacute;tico
(1963: 13).
Por su parte, Romo Feito ha encontrado en este Don Juan un rasgo muy cervantino,
el de la libertad, una libertad “que se manifiesta tanto en los personajes como en el
novelista” (2005: 144). Asimismo, ve una correspondencia entre el punto de partida del
seductor y el de Alonso Quijano el Bueno: “&Eacute;ste elige convertirse en don Quijote,
aqu&eacute;l […] decide libremente “ser pecado”, como protesta contra la creaci&oacute;n divina” y
despu&eacute;s no se dejar&aacute; arrastrar por Elvira porque cree que puede ser una amenaza para
su libertad (2005: 144). Tambi&eacute;n considera que resulta cervantina la propia concepci&oacute;n
de Don Juan, novela en la que Torrente “concibe la literatura como juego, es decir,
como construcci&oacute;n o artificio que s&oacute;lo se sostiene con la complicidad -la entrada en el
juego- del lector” y cree que esta concepci&oacute;n la ha adquirido Torrente a partir de una
manera muy determinada de leer y de comprender el esp&iacute;ritu cervantino presente en El
Quijote (2005: 147). A&ntilde;ade Romo Feito que el fin del juego de Don Juan es “hacer que
se acepte como real lo que habitualmente se rechazar&iacute;a, forzar al lector a tomar en serio
lo que de hacerlo p&uacute;blicamente le llevar&iacute;a a ser tomado por loco” y que si ese esp&iacute;ritu
juguet&oacute;n en consonancia con lo cervantino supone un inconveniente o un problema
para la mayor parte de las afirmaciones intelectuales de la novela, sucede lo mismo con
El Quijote (2005: 147).
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Torrente Malvido considera que en la novela de su padre hay una presencia
perfectamente racional de elementos m&aacute;s fant&aacute;sticos que dram&aacute;ticamente l&oacute;gicos,
perteneciendo Don Juan a la fantas&iacute;a, pero a la m&aacute;s racional de todas ellas. No es lo
mismo la realidad fantaseada que la fantas&iacute;a racionalizada (Magro, 1999). Nuestro
escritor ha querido dejar claro en muchas ocasiones que Don Juan no es un car&aacute;cter,
sino un mito, y que caen en un tremendo error los cr&iacute;ticos que no lo consideren as&iacute;
(Aranguren, 1999).
Alicia Gim&eacute;nez cree que Don Juan demuestra dos aspectos importantes en cuanto a
la tendencia literaria de su autor: “en primer lugar […] que Torrente ha estado siempre
inclinado al mundo de la novela fant&aacute;stica m&aacute;s que a la del realismo, y en segundo,
pone de manifiesto que su fuente de inspiraci&oacute;n genuina as&iacute; como sus inquietudes
est&eacute;ticas han discurrido m&aacute;s apegadas al purismo intelectual, al arte “per se” que a la
fenomenolog&iacute;a social o pol&iacute;tica de un entorno” (1981: 48).
Lo m&aacute;s importante de Don Juan es, para Garc&iacute;a-Vi&ntilde;&oacute;, que a trav&eacute;s de la novela
Torrente Ballester “haya sabido percibir el lado tr&aacute;gico (y aun el lado teol&oacute;gico, nos
atrever&iacute;amos a decir) del fen&oacute;meno er&oacute;tico” (1967: 138-139).. En cambio, para Sanz
Villanueva el atractivo mayor de la novela reside en la incertidumbre de su final, que &eacute;l
achaca a una influencia cervantina, puesto que en su opini&oacute;n el lector se queda sin saber
si la historia contada sobre la vida de don Juan es cierta o si en cambio el intelectualnarrador ha participado en una farsa (2010: 145). Vemos, por tanto, que en este punto
hay divisi&oacute;n de opiniones: si Garc&iacute;a Vi&ntilde;&oacute; se muestra convencido de que don Juan
termina revel&aacute;ndose como un farsante que ha ejercitado un papel a lo largo de la obra,
Sanz Villanueva piensa que el final est&aacute; determinado por la ambig&uuml;edad. Nosotros
optamos por una soluci&oacute;n que funde las dos propuestas: el don Juan de Torrente es un
mito que debe obedecer a su condici&oacute;n y por ello interpreta un papel que ya est&aacute;
predeterminado por su destino y sus circunstancias, pero al mismo tiempo la libertad y el
individualismo con los que vive, hacen veros&iacute;mil el relato de sus peripecias, por muy
fant&aacute;sticas que &eacute;stas sean.
Don Juan es quiz&aacute; -con permiso de La saga/fuga de J.B. y del criterio del propio
autor- la novela de mayor envergadura intelectual de Torrente -afirmaci&oacute;n complicada
sobre un escritor intelectual donde los haya- pues en su trama novelesca se muestra un
abanico de ideas sobre los grandes asuntos de la humanidad como Dios, la muerte, el
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pecado, el destino, el amor, el sexo y la libertad, entre otros. Unas ideas que, sin
embargo, no lastran el puro relato novelesco porque en ning&uacute;n momento convierten la
novela en una obra de tesis ni en una amalgama de disquisiciones ensay&iacute;sticas.
1.1. DEFINICI&Oacute;N Y DISTINTAS VERSIONES DEL MITO DE DON JUAN
El personaje arquet&iacute;pico don Juan, tambi&eacute;n denominado burlador, es un seductor
osado y temerario que presume de incumplir cualquier ley humana y divina; y que s&oacute;lo
en algunas versiones que sobre su figura m&iacute;tica se han realizado se arrepiente de sus
pecados. Se atribuye la creaci&oacute;n de este personaje a Tirso de Molina en su obra El
burlador de Sevilla de 163013.
Algunas de las muchas versiones significativas que se han realizado sobre la figura
del mito son las piezas teatrales de Moli&egrave;re (1665) y Antonio de Zamora (1714?), la
&oacute;pera de Mozart (1787), la novela de Hoffmann (1813), el poema &eacute;pico de Lord Byron
(1821), el drama de Dumas (padre) (1831), la &oacute;pera de Liszt (1841), el drama de
Zorrilla (1844), el poema de Baudelaire (1861), las novelas de Azor&iacute;n (1922) y Ram&oacute;n
P&eacute;rez de Ayala (1926) y los dramas de Valle-Incl&aacute;n (1926) y de Unamuno (1934).
Entre las m&aacute;s recientes hemos encontrado el drama de Jos&eacute; Luis Alonso de Santos
(1994). La versi&oacute;n novelesca de Torrente Ballester resulta muy libre, por su gran
personalidad imaginativa y sarc&aacute;stica, incluso desmitificadora del propio mito.
Tambi&eacute;n ha suscitado el inter&eacute;s de muchos ensayistas como Jos&eacute; Ortega y Gasset,
Miguel de Unamuno, Ramiro de Maeztu y Am&eacute;rico Castro, entre otros. Todos los
estudios que indagan en su figura recogen un abanico muy amplio de la misma,
mostrando desde una visi&oacute;n afeminada e inmadura hasta la m&aacute;s rebelde y perversa del
burlador que nunca queda satisfecho con ninguna mujer y que juega constantemente
con el sentimiento amoroso de todas ellas.
13
En 1878 el erudito Sancho Ray&oacute;n descubre la edici&oacute;n Tan largo me lo fi&aacute;is, que fue editado hacia
1634. Corresponde a la primera versi&oacute;n de El burlador de Sevilla y su autor es Andr&eacute;s de Claramonte,
seg&uacute;n Alfredo Rodr&iacute;guez L&oacute;pez-V&aacute;zquez: “El texto conocido como Tan largo me lo fi&aacute;is, editado en
Sevilla hacia 1634 […] corresponde a la primera versi&oacute;n de la obra, […]. El autor m&aacute;s probable de este
texto parece ser Andr&eacute;s de Claramonte […] El texto conocido como El burlador de Sevilla, editado hacia
1630 tambi&eacute;n en Sevilla […] atribuy&eacute;ndolo a Tirso de Molina, corresponde a una versi&oacute;n de la obra”.
(V&eacute;ase la edici&oacute;n cr&iacute;tica de Alfredo Rodr&iacute;guez L&oacute;pez-V&aacute;zquez de El burlador de Sevilla, Madrid, C&aacute;tedra,
2000, p&aacute;g. 11.
56
Gregorio Mara&ntilde;&oacute;n ha indicado que el apellido Tenorio sugiere una similitud
sem&aacute;ntica con el verbo tener como indicativo de posesi&oacute;n (1967: 94), y engloba al
personaje de don Juan dentro de los “alumbrados”. Con tal palabra se refiere a aquellos
m&iacute;sticos chabacanos que subliman un tipo de amor de connotaciones er&oacute;ticas y que
enlaza con el sensualismo y la carnalidad m&aacute;s expl&iacute;citos. El pensador considera que la
fase m&aacute;s universal de estos alumbrados, a partir de finales del siglo XV, se relaciona
con la religi&oacute;n protestante y erasmista, buscando una inspiraci&oacute;n divina que les permita
la revelaci&oacute;n y la perfecci&oacute;n, que en la pr&aacute;ctica se traduce en un fuerte esp&iacute;ritu
libertario e individualista. En el caso concreto del seductor espa&ntilde;ol, a partir del siglo
XVI, resulta ser un hombre de conducta inmoral e irresponsable, para quien “el pecado
cometido entonces ya no es pecado” (1967: 25)14. Mara&ntilde;&oacute;n explica que la base de su
popularidad radica en su perversi&oacute;n personal, que roza el sacrilegio, y que adem&aacute;s la
reviste de una gran hipocres&iacute;a, ya que escuda en la religi&oacute;n sus pecados carnales. En el
momento en que don Juan se enamora y se convierte en mon&oacute;gamo, deja de ser don
Juan: su condici&oacute;n no tolera un paso m&aacute;s del estado de seducci&oacute;n. Por ello, se ha dicho
en ocasiones que el don Juan de Zorrilla renuncia finalmente a su donjuanismo, al
enamorarse de do&ntilde;a In&eacute;s y ofrecerle matrimonio.
El pensador asocia el donjuanismo a un estado adolescente e inmaduro del var&oacute;n y
cree que quienes se mantienen en ese estado es porque contin&uacute;an con su inmadurez y su
indeterminaci&oacute;n en el momento de escoger a una mujer definitiva. Esa indeterminaci&oacute;n
no se explica porque no le satisfaga ninguna mujer, “sino porque le gustan todas”,
debido a sus instintos primarios: “El var&oacute;n perfecto diferencia el objeto amoroso: es
una mujer fija, sin modalidades” (1967: 75). Opina Mara&ntilde;&oacute;n que el var&oacute;n ideal es
siempre mon&oacute;gamo, y que don Juan es incapaz de amar, porque busca la mujer como
simple pasatiempo sexual, aplicando en &eacute;l un instinto adolescente e incluso puramente
animal. No se detiene ante nada. Su fanfarroner&iacute;a le empuja, incluso, a inventarse
conquistas y, una vez ha seducido a una mujer, s&oacute;lo le interesa que no la estorbe su
posterior conquista: “Le atrae le mujer como g&eacute;nero, no como individuo” y ama a las
14
La bibliograf&iacute;a sobre el mito de don Juan es abrumadora, as&iacute; como apabulla tambi&eacute;n el n&uacute;mero de
versiones que sobre el burlador se han realizado, incluso en artes ajenas a la literatura. Hemos elegido
entre todo ese material el estudio de Mara&ntilde;&oacute;n porque, a pesar de su brevedad, nos parece un trabajo muy
completo en el que resultan n&iacute;tidos los rasgos m&aacute;s caracter&iacute;sticos del mito a la vez que se analiza la figura
de forma muy directa sin que, por otra parte, tal visi&oacute;n est&eacute; exenta de pol&eacute;mica, como cuando Mara&ntilde;&oacute;n
sugiere la existencia real e incluso la homosexualidad del burlador.
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mujeres, “pero es incapaz de amar a la mujer” (1967: 81). A&ntilde;ade que el mito de don
Juan es un producto y una consecuencia de las sociedades decadentes, y nos recuerda
que Tirso de Molina -el primer escritor espa&ntilde;ol que trat&oacute; literariamente este mito- era
un gran conocedor de las pasiones humanas (1967: 94).
Ortega y Gasset se&ntilde;ala que don Juan, como prototipo del mito del seductor
infatigable, “no es un sensual ego&iacute;sta” ya que nadie capaz de entregar su vida en
cualquier momento lo es:
Declaro que no conozco otro rasgo m&aacute;s certero para distinguir un hombre moral de un hombre fr&iacute;volo
que el ser capaz o no de dar su vida por algo. Ese esfuerzo, en que el hombre se toma a s&iacute; mismo en
peso todo entero y se apresta a lanzar su existencia allende la muerte es lo que de un hombre hace un
h&eacute;roe. Esta vida que hace entrega de s&iacute; misma, que se supera y vence a s&iacute; misma, es el sacrificio
incompatible con el ego&iacute;smo (“Introducci&oacute;n”, 1983: 136).
El autor de La rebeli&oacute;n de las masas va a&uacute;n m&aacute;s lejos al considerar a don Juan como
un idealista: “El hombre est&aacute; dispuesto a derramar su vida precisamente por algo que
sea capaz de llenarla. Esto es lo que llamamos el ideal” (“Introducci&oacute;n”, 1983: 137)15.
Una de las inconfundibles se&ntilde;as de identidad en la actuaci&oacute;n de don Juan es la
sorpresa. Nunca se le prev&eacute; ni se le espera. Su meta es obtener el placer a base de
conquistas femeninas. Sa&eacute;nz Alonso asegura que ese placer lo encuentra en la
pluralidad de mujeres por tener el instinto indiferenciado (1969: 14). A&ntilde;ade que es un
hombre insaciable e impaciente, incapaz de encontrar a la mujer de su vida “por no
buscarla jam&aacute;s en la singularidad rechazada” (1969: 28), ahogado por la prisa, sin
tiempo de amar y sin pasado, &uacute;nicamente preocupado por el presente -aunque sea un
presente muy breve- y, como m&aacute;ximo, por el futuro. Su desprecio a la vida y a la moral
le convierte en un personaje temerario, que “ama como todo ser dionisiaco” (1969: 16).
Seduce hasta saciarse o hasta encapricharse con otra mujer. Ama de un modo
superficial e, incluso, en ocasiones, a varias mujeres a la vez, lo cual es una forma de
indicar que en el fondo se niega a amar. Huye para no caer en el rid&iacute;culo, pues es
eg&oacute;latra y narcisista. Hay quien considera que detr&aacute;s de su continuo deseo de conquista
se esconde un anhelo de retorno al para&iacute;so maternal, de quien tiene una quijotesca
15
Los dos art&iacute;culos de Ortega que abordan tanto las caracter&iacute;sticas generales del mito como las
discrepancias del tratamiento de Zorrilla nos han resultado sagaces por su sint&eacute;tica y a la vez brillante e
inteligente expresi&oacute;n.
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nostalgia, y cuya idealizaci&oacute;n har&aacute; imposible el encuentro (1969: 81-82). A pesar de su
amoralidad, no hay que dejar de reconocer cualidades en el mito, tales como el orgullo,
el valor y la inteligencia. Tampoco las conquistas de don Juan son arbitrarias; siempre
las selecciona por diversas razones -si bien posiblemente caprichosas y superfluas-,
pero por ello mismo jam&aacute;s acudir&aacute; a un burdel: “No puede existir mayor acicate para
una mujer seductora que ser ella quien consiga retener y mantener a don Juan” (1969:
274)16. Es m&aacute;s, parece que cuanto m&aacute;s dif&iacute;ciles son las mujeres de conquistar, m&aacute;s
inter&eacute;s pone don Juan en ellas; por eso fija su atenci&oacute;n en mujeres prohibidas como las
monjas y las novicias. Su forma de actuar resulta, a veces, teatral, como si fuera
consciente de que un p&uacute;blico lo est&aacute; observando, y huye siempre por evitar el rid&iacute;culo y
salvar la escasa dignidad que le queda. Sin embargo, nunca va a estar dispuesto a
cambiar el amor de una sola mujer por el de todas.
Su conducta no es contraria a la moral cat&oacute;lica, sino m&aacute;s bien indiferente. Es
demasiado &aacute;crata para ser cr&iacute;tico. Como se recoge en el libro colectivo Don Juan, genio
y figura coordinado por Santonja17, el mito expresa nuestros sentimientos y actitudes
elementales, y los personajes “son tan excesivos que oscilan entre lo divino y lo
heroico” (Conte, 2001: 49). Para otros, como Torrente Ballester, don Juan no es un
simple seductor, pues “si el don Juan de Zorrilla es un latin lover o un camarero de
Benidorm, entonces su destino est&aacute; absolutamente muerto”, porque las circunstancias
del erotismo, tal y como se viven en la sociedad espa&ntilde;ola actual, no tienen nada que ver
con las de 1844” (Amor&oacute;s, 2001: 60).
Torrente se&ntilde;ala dos rasgos capitales en el mito desde su primera aparici&oacute;n con la
obra de Tirso de Molina: “su relaci&oacute;n con las mujeres y su libertad frente a la Gracia”
(1986: 17). Cree que en las versiones que despu&eacute;s se realizaron se cumple el primer
rasgo pero no tanto el segundo (1986: 17). Ante el hecho de que en los donjuanes de
Tirso, Zamora y Zorrilla el seductor se condene, resulte incierto su desenlace y se salve,
respectivamente, Torrente sostiene que es “indicio bien claro de una transformaci&oacute;n de
la conciencia colectiva en relaci&oacute;n con el pecado” y que es la cuesti&oacute;n pecaminosa, y
no la libertad, lo que produce cierto efecto en el p&uacute;blico (1986: 18). Con todo, Torrente
16
Hemos consultado el libro de Sa&eacute;nz Alonso, que destaca por la claridad, el rigor y la
sistematizaci&oacute;n en el an&aacute;lisis de distintas caracter&iacute;sticas del mito.
17
Este trabajo resulta interesante por la diversidad de enfoques con que se aborda el mito, as&iacute; como
la pluralidad de firmas que avalan tales estudios.
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no se siente capaz de precisar a partir de qu&eacute; momento “los espectadores dejaron de ver
“el condenado por confiado” y empezaron a ver s&oacute;lo al seductor de mujeres que muere
y se condena a causa de una venganza sospechosamente sobrenatural” (1986: 19). De
cualquier manera, insiste en que la relaci&oacute;n del espectador con el mito del seductor es
la respuesta del var&oacute;n cristiano “a quien se proh&iacute;be la relaci&oacute;n natural, sin
complicaciones religiosas ni jur&iacute;dicas, con las mujeres” (1986: 20). Si el don Juan de
Zamora ya introduce una peque&ntilde;a variaci&oacute;n, que es la posibilidad de un final
esperanzado para el seductor en el que la condena no sea una condici&oacute;n necesaria, en
opini&oacute;n de Torrente el cambio decisivo se produce ya con Zorrilla en el Romanticismo:
El hombre moderno, a partir del romanticismo, necesita de respuesta m&aacute;s consoladora, o
simplemente de una trampa que le permita enga&ntilde;arse a s&iacute; mismo. As&iacute;, el espectador espa&ntilde;ol, que se
identifica con el protagonista, se siente realizado por &eacute;l en cuanto a su agresividad y a su erotismo:
Don Juan mata por &eacute;l y por &eacute;l seduce, y en el perd&oacute;n que recibe Don Juan al final, se siente tambi&eacute;n
perdonado (1986: 20).
Con respecto a la moralidad y al sentido de trascendencia del seductor, don Juan es
amoral pero no ateo, aunque Dios le resulta indiferente y no cuenta con &eacute;l. Mejor dicho,
cuenta con &eacute;l para transgredir su moral, porque por ejemplo, en la novela de Torrente
son muchas las referencias del personaje a Dios y a la Teolog&iacute;a. En la introducci&oacute;n que
escribe H&eacute;ctor Brioso a una de las ediciones de El burlador de Sevilla se&ntilde;ala que don
Juan, que desprecia a sus conquistas una vez las ha obtenido, considera a las mujeres
“como objetos sexuales, como trofeos que hinchan su vanidad masculina y acrecientan
su fama p&uacute;blica de joven galanteador” (1999: 14). Es consciente de sus pecados y se
mofa de los castigos que puede obtener en consecuencia, e incluso se burla en todas las
obras del porvenir y con la posibilidad de condenarse eternamente. Es muy c&iacute;nico y
falto de remordimientos, el anti-caballero y el anti-noble por excelencia, ya que
traiciona a la verdad y al honor. S&oacute;lo su orgullo y su temor a caer en rid&iacute;culo le hacen
cumplir su palabra, siempre para no caer en verg&uuml;enza ante los dem&aacute;s: “Juega con el
castigo, la muerte y el tiempo, que lo acabar&aacute;n atrapando” (1999: 15). Ve muy lejos el
castigo -”Tan largo me lo fi&aacute;is”- tanto que no parece creer en &eacute;l o, es m&aacute;s, se niega a
creer en &eacute;l para poder seguir pecando. Al final, no s&oacute;lo se condena por sus pecados,
sino por su soberbia frente a los mandatos de Dios (1999: 24). Torrente Ballester
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considera que “la ficha policial de don Juan dice poco m&aacute;s que esto: seductor de
muchas mujeres. Lo dem&aacute;s es variable. Y, algunas veces, suele consistir en solemnes
tonter&iacute;as” (Santonja, 2001: 54).
En el caso de El burlador de Sevilla, don Juan finge ser el duque Octavio para
seducir a la duquesa Isabela. Al final, morir&aacute;. Despu&eacute;s de haber burlado a la duquesa
haci&eacute;ndose pasar, gracias a la oscuridad, por su prometido el duque Octavio, se ve
obligado a escapar a N&aacute;poles. En su viaje de huida por el mar seduce a una pescadora.
Y, cuando regresa a Sevilla, se encuentra con un mandato del rey que le pide que
entregue a do&ntilde;a Ana, con quien se va a casar, al ofendido Duque Octavio, pero &eacute;sta
ama al Marqu&eacute;s de la Mota. Entonces don Juan entra en casa de do&ntilde;a Ana y mata a su
padre, don Gonzalo. Don Juan huye de nuevo y, en esta fuga, seducir&aacute; a Aminta
burl&aacute;ndose de Patricio, su marido. Cuando regresa otra vez a Sevilla, ve la estatua de
don Gonzalo y para burlarse de ella le invita a cenar. La estatua accede y, despu&eacute;s de la
cena, don Gonzalo saluda a don Juan para despedirse, prendi&eacute;ndole f&eacute;rreamente la
mano y arrastr&aacute;ndolo a los infiernos. Como vemos, al contrario que en el caso del
Tenorio de Zorrilla, el don Juan de Tirso no lograr&aacute; salvar finalmente su alma y
quedar&aacute; condenado para siempre en el infierno18.
Miguel de Unamuno opone a la figura de don Juan el Werther sentimental y
rom&aacute;ntico de Goethe (1968: 328). Se centra en el elemento religioso del mito y se&ntilde;ala
que cuando don Juan exclama “&iexcl;Tan largo me lo fi&aacute;is!” no est&aacute; mostrando ate&iacute;smo sino
simplemente despreocupaci&oacute;n por la divinidad, ya que su inter&eacute;s primero, el de la
seducci&oacute;n amorosa, no le deja tiempo para ocuparse de los temas trascendentales; por
ello a&ntilde;ade que la conversi&oacute;n que propone la versi&oacute;n de Zorrilla ha provocado un da&ntilde;o
“incalculable” (1968: 329). Al car&aacute;cter irreflexivo del mito gen&eacute;rico a&ntilde;ade una
considerable debilidad moral:
Tengo para m&iacute; que nuestros Don Juanes, siguiendo al inmortal Don Juan Tenorio, se dedican a cazar
doncellas para matar el tiempo y llenar un vac&iacute;o de esp&iacute;ritu, ya que no encuentran otra manera como
llamarlo [sic]. No son, como Werther, v&iacute;ctimas de los anhelos de su coraz&oacute;n, sino que lo son de la
vaciedad de su inteligencia. O comparadle, si quer&eacute;is con la otra inmortal creaci&oacute;n goethiana, con
Fausto […]. Y ese terrible tenorismo o algo por el estilo se nos quiere presentar por algunos como el
18
De entre las versiones literarias en Espa&ntilde;a hemos tomado las de Tirso de Molina y Jos&eacute; Zorrilla
por parecernos las m&aacute;s conocidas, con el fin de mostrar de manera sucinta c&oacute;mo establece cada uno de
ellos el recorrido vital del seductor.
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triunfo de la despreocupaci&oacute;n y de la libertad de esp&iacute;ritu. Y a la larga, lo que resulta es que Don Juan
queda esclavo del confesor de do&ntilde;a In&eacute;s, digan lo que quieran Tirso, Zamora y Zorrilla, para no
hablar m&aacute;s que de los espa&ntilde;oles (1968: 330).
Seg&uacute;n el pensador y literato vasco, la actitud de don Juan est&aacute; marcada por un fuerte
conservadurismo que le lleva a asegurarse ciertas comodidades en sus conquistas. De
cualquier manera, Unamuno reitera una y otra vez que la antipat&iacute;a que siente hacia la
figura de don Juan nace de su reflexi&oacute;n sobre el elemento religioso del personaje antes
explicado19.
Ortega y Gasset muestra su desencanto hacia el Tenorio de Zorrilla:
“psicol&oacute;gicamente, me parece un mascar&oacute;n de proa, un figur&oacute;n de feria, pr&oacute;digo en
ademanes chulescos y petulantes que solo pueden complacer a la plebe suburbana”
(“Introducci&oacute;n”, 1983: 125). Adem&aacute;s, le resulta inveros&iacute;mil que tarde tanto tiempo en
descubrir el amor de do&ntilde;a In&eacute;s, siendo tan pr&oacute;digo en conquistas femeninas
(“Introducci&oacute;n”, 1983: 124). Ortega y Gasset avis&oacute; ya en 1935 que el seductor de
Zorrilla “no pretendi&oacute; nunca ser una nueva interpretaci&oacute;n del tema donjuanesco, sino
todo lo contrario: un retorno a la imagen m&aacute;s tradicional, m&aacute;s convencional y t&oacute;pica de
la leyenda” (“La estrangulaci&oacute;n”, 1983: 250). Se&ntilde;ala algo que Torrente Ballester
advierte tambi&eacute;n, y es que gran parte del &eacute;xito de la obra se debe a que el espectador se
muestra identificado con ciertos rasgos del car&aacute;cter del personaje, no s&oacute;lo de manera
individual sino tambi&eacute;n como parte de una colectividad: “Don Juan Tenorio es una
obra deliberadamente dedicada a los papanatas; se entiende al papanatismo que
afortunadamente llevamos todos dentro. Y por eso, ante el escenario de Don Juan nos
encontramos todos […] todos juntos, en maravillosa comuni&oacute;n de esencial papanater&iacute;a”
(“La estrangulaci&oacute;n”, 1983: 247). Y a&ntilde;ade Ortega que “de esta intenci&oacute;n deriva todo lo
dem&aacute;s. Por lo pronto, la simplicidad y el primitivismo de cuanto all&iacute; se dice y cuanto
all&iacute; se hace” (“La estrangulaci&oacute;n”, 1983: 247).
Don Juan se comporta como si no contara con la muerte. Es un personaje
aparentemente desgajado de la metaf&iacute;sica y de la temporalidad. Francisco Nieva
considera que s&oacute;lo la conciencia cristiana ha sido capaz de crear el mito de don Juan.
19
El art&iacute;culo de Unamuno destaca por la prioridad que concede a la dimensi&oacute;n religiosa de don Juan
por delante de la er&oacute;tica. Este rasgo le concede cierta singularidad como documento bibliogr&aacute;rico de
inter&eacute;s.
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En un interesante an&aacute;lisis que hace el dramaturgo y acad&eacute;mico de la lengua del Don
Juan Tenorio de Zorrilla encuentra que este drama rom&aacute;ntico resulta singular por sus
equivalencias entre esa est&eacute;tica rom&aacute;ntica y la barroca del XVII. La novedad del don
Juan de Zorrilla es que seduce a una monja y que, al final, el mito se salva despu&eacute;s de
arrepentirse de sus pecados. Nieva considera que este hecho “anuncia un comienzo de
la extinci&oacute;n del mito” (2002: 24-25). En su opini&oacute;n, Zorrilla no busca crear una persona
real, sino un arquetipo paradigma de la pureza, cuya salvaci&oacute;n pod&iacute;a ser “la excusa
&eacute;tica que enmascaraba un deseo prohibido”, con un claro objetivo social: la
desculpabilizaci&oacute;n sexual del mito (2002: 27).
Nieva coincide con Torrente Ballester en lo que &eacute;ste advirti&oacute; a&ntilde;os atr&aacute;s al se&ntilde;alar
que el don Juan de Zorrilla supone la alteraci&oacute;n de aspectos sustanciales del mito
entendido como car&aacute;cter carente de psicolog&iacute;a. Torrente entiende que es una exigencia
del mito del burlador que siempre act&uacute;e de la misma manera sin importarle los sucesos
externos, y que por ello nada ni nadie puede influir en un cambio en su conducta
ancestral: “por eso don Juan no se enamora nunca, ya que el amor es un sentimiento
capaz de imponer a quien ama un cambio de conducta radical, capaz de obligar a un
hombre a ser otro. Y don Juan no es nunca otro, sino el mismo y &eacute;l mismo” (1968:
331). Torrente cree que Zorrilla cambia aspectos fundamentales del mito como su
enamoramiento y el perd&oacute;n de Dios por acomodar al personaje a la sensibilidad
rom&aacute;ntica de su &eacute;poca: “si don Juan -el mito- no cambia, el don Juan de Zorrilla -un
hombre, un intento rom&aacute;ntico de humanizar el mito- no es verdadero don Juan, sino
ocasional y forzado” (1968: 332). Y refuerza esta idea demostrando un dato revelador:
el don Juan de Zorrilla habla de s&iacute; mismo en tercera persona, seg&uacute;n Torrente, porque no
se reconoce ni se encuentra a gusto consigo mismo ni se siente capaz de asumir su
papel m&iacute;tico (1968: 334).
Seg&uacute;n Torrente, las relaciones entre el yo del don Juan de Zorrilla y su figura
p&uacute;blica atraviesan cuatro momentos distintos: “admiraci&oacute;n, disposici&oacute;n al sacrificio,
por amor (acto cuatro), vacilaci&oacute;n y pesadumbre (actos quinto y sexto), renuncia
definitiva (&uacute;ltimo acto)” (1968: 336), y a&ntilde;ade que “en realidad […] lo que quiere es ser
&eacute;l mismo y no don Juan […] porque el arrepentimiento de don Juan no es, ni m&aacute;s ni
menos, que la renuncia a su donjuanismo” (1968: 336).
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Como ya hemos se&ntilde;alado, el Tenorio de Zorrilla se enamora de do&ntilde;a In&eacute;s. Don Juan
pedir&aacute; la mano de la mujer a don Gonzalo de Ulloa, su padre, pero &eacute;ste se niega.
Entonces, para salvar su honor, don Juan entabla una lucha con don Gonzalo y con don
Luis Mej&iacute;a, cuya novia el Tenorio tambi&eacute;n ha seducido. Don Juan vence a ambos.
Finalmente, don Juan morir&aacute; en otro duelo y lograr&aacute; salvar su alma en el &uacute;ltimo
instante de su vida gracias a la intervenci&oacute;n del esp&iacute;ritu de do&ntilde;a In&eacute;s y justo cuando los
esp&iacute;ritus de sus v&iacute;ctimas le piden que se arrepienta.
1.2. LA APORTACI&Oacute;N DE TORRENTE BALLESTER AL MITO DE DON JUAN
Torrente Ballester considera que don Juan “es una de las claves de la psicolog&iacute;a
nacional en uno de sus m&aacute;s delicados aspectos: el de la sexualidad y el amor” (1968:
320). En su opini&oacute;n, el burlador no seduce a una mujer en particular o a varias en
general por razones arbitrarias, sino por lo que “[cada una de ellas] representan en el
momento de la conquista, de la seducci&oacute;n y del abandono”, y a&ntilde;ade que don Juan “es el
que se hombrea con Dios [sic]” (1968: 319). Torrente reivindica la condici&oacute;n de mito
de don Juan en un momento en que muchos estudiosos parecen haberla olvidado al
tratar la figura como un ser humano que act&uacute;a por motivos psicol&oacute;gicos y morales,
“cuando lo que habr&iacute;a que hacer es partir del mito para averiguar la contextura moral y
mental de quienes lo inventaron” (1968: 321-322). Y la conclusi&oacute;n a la que llega el
novelista gallego es que la creaci&oacute;n del mito de don Juan nace como una necesidad de
dar salida a la expresi&oacute;n po&eacute;tica de la condici&oacute;n varonil del hombre individual,
necesitada de potenciarse y de competir con la del resto de los hombres para erigirse en
victoriosa sobre todas ellas mediante la realizaci&oacute;n de dos pruebas determinantes:
“poseer muchas mujeres y matar muchos hombres” (1968: 323).
Adem&aacute;s, Torrente considera que el mito de don Juan tiene su sentido por la
condici&oacute;n reprimida del espa&ntilde;ol, al que no le importa tanto seducir a una mujer tras
otra “cuanto los efectos sociales de la victoria obtenida sobre una mujer” (1968: 317)
por ese deseo de superioridad antes mencionado: “el espa&ntilde;ol sabe que la reputaci&oacute;n
conseguida por los m&uacute;ltiples triunfos amorosos es envidiada por el rico, por el
poderoso, por el inteligente y por el virtuoso” (1968: 317). No importa la falsedad de lo
que cuenta -mucho m&aacute;s habitual de lo que se cree- siempre y cuando la mentira es
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cre&iacute;da. Por ello, Torrente entiende que cada vez que un espectador espa&ntilde;ol aplaude a
don Juan no aplaude tanto una representaci&oacute;n dram&aacute;tica lograda como “al burlador que
cada uno lleva dentro” (1968: 317).
Torrente a&ntilde;ade una consideraci&oacute;n muy importante acerca del &eacute;xito popular de don
Juan que por otra parte explica de manera indirecta la enorme cantidad de versiones
que sobre su figura se han realizado y que seguramente se seguir&aacute;n elaborando: “el
espa&ntilde;ol aplaude a don Juan porque ve cifrado en &eacute;l lo que m&aacute;s estima de s&iacute; mismo, la
virilidad. &iquest;A qui&eacute;n se le ocurre decir que don Juan no es el macho por excelencia, el
supermacho [...]” (1968: 317). Tambi&eacute;n se&ntilde;ala que el espa&ntilde;ol ni entiende ni asimila el
sistema de prohibiciones que afectan a la vida sexual regido por la religiosidad y se
pregunta por qu&eacute; la pr&aacute;ctica de la sexualidad puede resultar pecaminosa, “porque el
espa&ntilde;ol no quiere enterarse del valor de la persona para el cristianismo” (1968: 318).
Lo que sucede es que, como en la versi&oacute;n de Zorrilla don Juan es finalmente perdonado
por la divinidad, el espa&ntilde;ol “acaba por pensar que, despu&eacute;s de todo, no ser&aacute; tanto
pecado como dicen […] [y] se siente secretamente perdonado y agradece a Zorrilla su
ocurrencia” (1968: 318).
El don Juan de Torrente Ballester es un intelectual preocupado por las Humanidades
y por la Teolog&iacute;a (p&aacute;g. 17). Si tradicionalmente el seductor suele actuar de manera
irreflexiva, el don Juan del novelista gallego reflexiona acerca de los motivos de sus
actos. Torrente ha confesado que, en parte, su Don Juan naci&oacute; -adem&aacute;s del empacho
de realismo que antes mencionamos- de la indignaci&oacute;n que sinti&oacute; al ver una pel&iacute;cula en
la que la figura m&iacute;tica terminaba aburgues&aacute;ndose al contraer matrimonio. De esta
manera, se propuso restituir la condici&oacute;n de mito al personaje. Y como tal mito, estar&aacute;
exento de tener psicolog&iacute;a. Al mismo tiempo, trat&oacute; de crear una figura irreverente y con
cierta vocaci&oacute;n trascendental, y de ah&iacute; surgi&oacute; la preocupaci&oacute;n teol&oacute;gica constante de su
don Juan y la fuerte carga intelectual de su novela.
Torrente considera que no existen influencias en el momento de elaborar Don Juan
pero s&iacute; admite “el tener en cuenta determinadas maneras de entender a Don Juan:
tenerlas presentes, no como influencias, sino como referencias”; en definitiva: trat&oacute; de
tener en cuenta la tradici&oacute;n del mito (Becerra, 1990: 209).
Alicia Gim&eacute;nez mantiene que el procedimiento que Torrente ha seguido para la
construcci&oacute;n de su personaje de don Juan ha sido el de aprovechar los elementos
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conocidos de todas las versiones previas sobre el mito para despu&eacute;s “emplearlos a su
antojo, haciendo revisionismo total de lo que todos sabemos, e incluso colocando al
personaje fuera de contexto y meti&eacute;ndolo, con todo su bagaje anteriormente
prefigurado, en una nueva escala de valores que el escritor recrea o inventa” (1984:
159). As&iacute;, seg&uacute;n ella, Torrente libera a los mitos conceptuales o personajes simb&oacute;licos
“de este envaramiento estrecho en el que han ca&iacute;do, y suele ridiculizarlos o utilizarlos
para fines que no hacen sino romper su mito” (1984: 159). Asimismo, considera que
Torrente se sirve de este m&eacute;todo sobre todo para los personajes de sus novelas
intelectuales y, en menor medida, de las fant&aacute;sticas (1984: 160).
Covadonga L&oacute;pez Alonso cree que es el uso fant&aacute;stico que Torrente hace del
espacio y del tiempo en la novela, mediante saltos en ambos en el curso de la narraci&oacute;n
de Leporello, lo que dota de una personalidad propia a este Don Juan con respecto a los
anteriores (2001: 60). A&ntilde;ade tambi&eacute;n como novedades de Torrente la narraci&oacute;n
indirecta de la vida del mito debido a la presencia de Leporello como relator de la vida
de don Juan, y tambi&eacute;n el papel metaliterario de algunos textos insertos en la novela
como la propia “Narraci&oacute;n de Leporello” en el cap&iacute;tulo segundo (2001: 65).
Los impulsos que determinan la actuaci&oacute;n de don Juan en las distintas versiones que
sobre su figura se han realizado son la b&uacute;squeda del amor –o de la seducci&oacute;n, para ser
m&aacute;s exactos-, del pecado y de la libertad humana. Es tambi&eacute;n com&uacute;n en todas las
versiones que las acciones inmorales y pecaminosas de don Juan tienen unas
consecuencias de orden teol&oacute;gico, en el sentido de que resulta determinante la
actuaci&oacute;n de Dios con el fin de perdonar o no sus pecados y de este modo, salvar o
condenar el alma del seductor. Becerra ha observado que, si bien en todas las versiones
importan las acciones morales de don Juan y no sus razones para llevarlas a cabo, en la
versi&oacute;n de Torrente importan sobremanera los motivos de esas acciones de don Juan,
anteponi&eacute;ndose por tanto el plano antropol&oacute;gico al moral en lo que supone una
reivindicaci&oacute;n de la condici&oacute;n m&iacute;tica del seductor (“Introducci&oacute;n”, 1997: LIII). Otra
novedad que Becerra detecta ser&aacute; la constante presencia de la divinidad a lo largo de
toda la existencia de don Juan, al contrario que en el resto de versiones en las que s&oacute;lo
acontece tras la muerte del seductor. Esto supondr&aacute; que su posible salvaci&oacute;n o condena
se dirimir&aacute; durante todo su recorrido vital (“Introducci&oacute;n”, 1997: LIII). En sus
acciones, el elemento sexual se fundir&aacute; con el religioso puesto que la pr&aacute;ctica o la
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castidad sexual supondr&aacute;n su alejamiento o acercamiento de Dios. Tambi&eacute;n hay que
se&ntilde;alar que el relato de la vida del don Juan de Torrente es indirecto, se nos presenta a
trav&eacute;s de los testimonios de otros personajes, con lo cual se favorece en un principio la
mitificaci&oacute;n del personaje.
En opini&oacute;n de J&eacute;ssica Castro Rivas, el m&iacute;tico seductor de Torrente sufre un conflicto
a partir del momento en el que la divinidad se interpone en la libertad humana,
“conflicto que se traduce en el enfrentamiento entre la predestinaci&oacute;n y el libre
albedr&iacute;o” (2005: 227). Coincide con otros investigadores en que Torrente intenta
devolver al personaje su genuina naturaleza, y cuyo fundamento consiste en su rebeli&oacute;n
y enfrentamiento con Dios, utilizando a la mujer como principal instrumento de lucha.
As&iacute;, considera que Torrente explica de ese modo el comportamiento de don Juan
basado en la seducci&oacute;n y en el enga&ntilde;o (2005: 228).
Becerra considera al don Juan de Torrente “un rebelde consciente y consecuente”
consigo mismo “hasta el final”, m&aacute;s all&aacute; de una mera rebeld&iacute;a social (“Introducci&oacute;n”,
1997: LXI), cuyo verdadero pecado no es de naturaleza sexual sino de soberbia por
pretender imitar la naturaleza autosuficiente de Dios, ponerse a su altura a trav&eacute;s de la
seducci&oacute;n amorosa e intentar ofenderle mediante la realizaci&oacute;n de esa pr&aacute;ctica
(“Introducci&oacute;n”, 1997: LXI-LXII). As&iacute; pues, elige por pura rebeli&oacute;n contra Dios el
camino del pecado y para mantenerse en &eacute;l, utiliza a la mujer. En su entrevista con los
Tenorio, &eacute;stos le piden que mate al Comendador
aunque tambi&eacute;n aseguran que
respetar&aacute;n su libertad de no hacerlo si as&iacute; lo desea; y el don Juan de Torrente es
esencialmente libre. Sin embargo, somete de modo constante su libertad al pensamiento
y a la dial&eacute;ctica consigo mismo. Por ello, don Juan se enfrenta a un complicado dilema:
si mata al Comendador pecar&aacute; y se alejar&aacute; de Dios, y si no lo hace ofender&aacute; a los
Tenorio y &eacute;stos lo expulsar&aacute;n de su saga. Elige entonces a cara o cruz el pecado o la
salvaci&oacute;n y lanza una moneda al aire, pero &eacute;sta cae de canto. Por tanto, estar&aacute; abocado
de nuevo a ejercer su libertad, pero elige el pecado y por ello decide matar al
Comendador y acostarse con Elvira. Finalmente, le rechazar&aacute;n tanto sus antepasados
los Tenorio como los demonios, y as&iacute; no podr&aacute; entrar ni en el cielo ni en el infierno
debido a la misma raz&oacute;n: su independencia y su libertad de conducta. As&iacute;, como
concluye Becerra, a lo que se condenar&aacute; don Juan es a vagar por la tierra como una
criatura inmortal y a ser don Juan, “&eacute;l mismo, para siempre” (“Introducci&oacute;n”, 1997:
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LXIV). El momento en el que se decide el sino de don Juan es el m&aacute;s importante que se
desarrolla en la obra Mientras el cielo calla. Cuando la obra se acaba, don Juan y
Leporello saltan del escenario y se delatan como dos actores. Covadonga L&oacute;pez Alonso
opina que este hecho es revelador de la verdadera personalidad de don Juan: “la de un
pecador orgulloso de sus actos y que no busca perd&oacute;n alguno” (2001: 63).
Becerra ve muy claro el prop&oacute;sito de Torrente de devolver la estatura m&iacute;tica al
personaje de don Juan que otras versiones le hab&iacute;an usurpado; por ello nunca morir&aacute;
dado que “los mitos no mueren”, ni siquiera ante el disparo que sobre &eacute;l efect&uacute;a Sonja
(“Introducci&oacute;n”, 1997: LXV). Tambi&eacute;n ha observado que no se trata de “un amante
apresurado” sino de “un hombre sereno y reflexivo” que se sirve de la oratoria propia
de cualquier don Juan no s&oacute;lo para la seducci&oacute;n de la amada en el plano carnal sino
tambi&eacute;n en el espiritual y el ps&iacute;quico, con el objetivo de ayudarla a lograr la felicidad
(“Introducci&oacute;n”, 1997: LXVII).
Al mismo tiempo que Torrente construye una versi&oacute;n del mito de don Juan, Becerra
considera que el novelista intenta destruir algunas interpretaciones hist&oacute;ricas que no
comparte. Por ejemplo, Torrente no cree que don Juan persiga un ideal femenino, dado
que se sirve de una t&eacute;cnica seductora concreta para cada mujer, de acuerdo con las
necesidades y particularidades que requiera cada una de ellas (“Introducci&oacute;n”, 1997:
LXX), y tampoco le parece que tenga complejo de Edipo dado que mata al
Comendador porque le produce repugnancia (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXX). De la
misma manera, no cree que el mito de don Juan tenga algo que ver con la leyenda de
Miguel de Ma&ntilde;ara, al que se toma como fuente inspiradora de Tirso para construir al
primer don Juan –algo imposible porque cuando Ma&ntilde;ara nace Tirso ya hab&iacute;a escrito El
burlador de Sevilla-. Por ello, Torrente convierte a Miguel de Ma&ntilde;ara en un personaje
m&aacute;s de su novela, dot&aacute;ndolo incluso de vejez frente a la juventud de don Juan mediante
un juego con el tiempo (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXXI). Finalmente, Becerra considera
que Torrente no otorga a don Juan el rango de mujeriego que pudiera tener Casanova,
dado que don Juan no se dedica a presumir de sus conquistas –como por otra parte
pudiera hacer el &Aacute;lvaro Mes&iacute;a de Clar&iacute;n- porque su preocupaci&oacute;n inmediata es la de
pecar (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXXI). En opini&oacute;n de Becerra, Torrente quiere destacar la
personalidad propia de su don Juan apart&aacute;ndole de cualquier estirpe, y por ello lo
convierte en un rebelde que s&oacute;lo tiene en la cabeza a Dios para ofenderle y pecar contra
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&eacute;l y que, por tanto, no vive s&oacute;lo preocupado por la pr&aacute;ctica de la sexualidad entendida
como tal y con la &uacute;nica finalidad en s&iacute; misma (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXXI). Por su
parte, Manuel Cifo considera tambi&eacute;n que es tanta la individualidad del don Juan de
Torrente que termina siendo el m&aacute;s solitario de todas las versiones literarias m&aacute;s
ilustres del mito, pues no ve a Dios en ning&uacute;n momento, ni siquiera en el momento en
que &Eacute;l le castiga, y tampoco los Tenorio quieren acogerlo entre ellos pero no por haber
ofendido a Dios sino a su estirpe (1981: 52).
Orencio Casas considera que el don Juan de Torrente “es m&iacute;stico y hace del amor y
de sus burlas un instrumento dial&eacute;ctico de venganza y de ofrenda y que este es
precisamente el tema de la novela” (2008: 69).
Por otro lado, dado que el tratamiento que Torrente concede a la fantas&iacute;a es de
car&aacute;cter l&uacute;dico, al criado Leporello le convierte en una encarnaci&oacute;n del diablo
Garbanzo Negro. Tambi&eacute;n es importante la figura del comendador, personaje corrupto
y poseedor de otros pecados, que termina corrompiendo a don Juan y siendo el culpable
de todos sus actos. Torrente emplea una t&eacute;cnica realista para contar su visi&oacute;n de una
figura m&iacute;tica. La fantas&iacute;a alcanza tambi&eacute;n a personajes como el criado que, en
versiones anteriores, era un hombre de bien y, en la novela de Torrente, como ya
se&ntilde;alamos, responde a un personaje diab&oacute;lico o, cuanto menos, un farsante.
Becerra se&ntilde;ala que para Torrente, la figura del criado y la del comendador son
esenciales e inseparables del mito. En el caso de Zorrilla, por ejemplo, la figura del
criado est&aacute; algo eclipsada, y en otras versiones ha sido tratado como una figura
degradada que representaba los aspectos m&aacute;s oscuros del alma humana, tales como la
cobard&iacute;a, la afici&oacute;n al dinero o al alcohol. Sin embargo Mozart, en su &oacute;pera Don
Giovanni, prestigia a la figura del criado Leporello y lo eleva a la misma categor&iacute;a que
su amo. En opini&oacute;n de Becerra, Torrente no concede al personaje de Leporello tanta
categor&iacute;a, pero s&iacute; m&aacute;s que la que le otorgan la mayor&iacute;a de las versiones
(“Introducci&oacute;n”, 1997: LXII-LXIII). Sin embargo, la funci&oacute;n que tiene el criado de
“comentarista de la acci&oacute;n” (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXIII) en la mayor&iacute;a de las
versiones –Tirso, Mozart, Moliere, etc.- Torrente la lleva a cabo en la suya con creces,
hasta el punto de convertirlo, como indica Becerra, en un narrador fundamental de la
novela, encargado de aportarnos tan s&oacute;lo “lo que &eacute;l quiere que sepamos de don Juan” y
as&iacute;, “resulta que Leporello es el intermediario entre don Juan y el periodista espa&ntilde;ol,
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pero tambi&eacute;n entre don Juan y el lector” (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXXIII). Pero, como
apunta Becerra, la verdadera singularidad del Leporello de Torrente es que se trata de
“una encarnaci&oacute;n del demonio” (“Introducci&oacute;n”, 1997: LXXIV), aunque no intente en
absoluto influir de manera negativa en la conducta de don Juan. No obstante, hay que
matizar que el verdadero nombre del diablo que se instala en el cuerpo y el alma del
criado, es Garbanzo Negro.
En cuanto a la figura del Comendador, ya hemos indicado que en la versi&oacute;n de
Torrente es un personaje malvado, puesto que es corrupto, hip&oacute;crita y autoritario.
Puesto que en El burlador de Sevilla de Tirso esa figura corrupta la encarnaba el propio
don Juan, Becerra entiende que Torrente no se inspira en el Comendador de Tirso, sino
que proyecta los rasgos que ha observado en el Comendador de Zorrilla sobre el fondo
social del XVII que recoge Tirso, de modo que cuando ya ha hecho la proyecci&oacute;n
ridiculiza su figura, y as&iacute; Torrente se desmarca de la funci&oacute;n del Comendador de ser el
“emisario del Cielo” (“Introducci&oacute;n”, 1997: XXXVIII).
Coincide Cifo tambi&eacute;n con otros estudiosos en que otra de las novedades de
Torrente es la de presentar al Comendador como a un personaje malvado que se burla
de don Juan -no es entonces don Juan el verdadero burlador, seg&uacute;n Cifo-, y por ello,
por simple venganza, don Juan le mata (1981: 47). Insiste tambi&eacute;n en la aparici&oacute;n
espiritual de don Juan tras su muerte como una particularidad de Torrente que comparte
con Zorrilla y que en cambio no aparece en la versi&oacute;n de Tirso (1981: 48), lo cual tiene
su explicaci&oacute;n en que los burladores de Zorrilla y de Torrente son m&aacute;s cercanos a Dios.
En lo que respecta a las mujeres seducidas por don Juan, su presencia es una
invariante b&aacute;sica e inexcusable dentro de la conformaci&oacute;n del esquema m&iacute;tico del
seductor. Constituyen a su vez el mejor espejo para reflejar la catadura moral de don
Juan, a la vez que para mostrar sus dotes de seducci&oacute;n y de transgresi&oacute;n social. Sin
embargo, como ya hemos apuntado, si para la mayor&iacute;a de las versiones la seducci&oacute;n de
don Juan a las mujeres constituye un fin cuyo sentido termina en s&iacute; mismo, Becerra nos
recuerda que en la versi&oacute;n de Torrente significa un camino y un medio para ahondar
m&aacute;s en el pecado, de modo que este don Juan no se propone ofender a las mujeres, sino
a Dios. Becerra ha observado tambi&eacute;n que ya desde las versiones de Hoffmann y
Moliere, al menos una de las mujeres estaba enamorada de su seductor, mientras que en
la versi&oacute;n de Torrente todas las mujeres se enamoran de don Juan, hasta el punto de
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que, debido a su poderoso influjo, el seductor las convierte en lo contrario de lo que
son. As&iacute;, la prostituta Mariana se convierte en santa, la comunista Simone en una
profunda creyente, la vengativa do&ntilde;a Sol en una esclava amorosa, y la reflexiva y
racionalista Sonja en una irracional y sensual amante (“Introducci&oacute;n”, 1997: XLVII);
de modo que, al contrario que otras versiones del mito, ninguna de estas mujeres es
v&iacute;ctima de don Juan sino al contrario, todas se liberan ya que alcanzan la felicidad, algo
para lo que la ayuda de don Juan en el contexto de su seducci&oacute;n amorosa resulta
determinante (“Introducci&oacute;n”, 1997: XLVI-XLVII). Incluso do&ntilde;a Elvira, que no ha
sido seducida por don Juan, en lugar de tomar represalias contra &eacute;l, le sigue ofreciendo
su amor y la oportunidad de cambiar sus vicios y de abandonar para siempre, junto a
ella, su pecaminosa forma de vida (“Introducci&oacute;n”, 1997: XLVII-XLVIII).
Para Carmen Becerra, “el don Juan de Torrente desconoce el amor y de ello se
deriva su dimensi&oacute;n tr&aacute;gica. Lo que empuja su aventura no es el placer de amar, sino la
necesidad de ser, de existir para alguien” (“La religi&oacute;n”, 2003: 46). Este don Juan, nos
recuerda la profesora y especialista en la obra del novelista gallego, “rechaza la posible
salvaci&oacute;n a trav&eacute;s del amor de la mujer”, mientras que el de Tirso se condena por
encarnar el pecado y el de Zorrilla se salva al encontrar el amor de do&ntilde;a In&eacute;s (“La
religi&oacute;n”, 2003: 46).
La inclinaci&oacute;n del don Juan de Torrente por la reflexi&oacute;n y la trascendencia no evita
que los lectores seamos testigos de unas divertidas ocurrencias y de unos di&aacute;logos
sarc&aacute;sticos. Una de las aportaciones fundamentales del novelista al tratamiento del mito
es el peso que tienen la fantas&iacute;a y el humor en esta novela. Tambi&eacute;n la religiosidad del
personaje, y su formaci&oacute;n literaria y teol&oacute;gica a base de lecturas de este tipo. En un
principio, el don Juan de Torrente no entiende el sexo sin amor, pero no un amor
carnal, sino m&iacute;stico y divino -a trav&eacute;s de sus conquistas a Mariana y a do&ntilde;a Sol-.
Posteriormente, y a partir de la corrupci&oacute;n que en &eacute;l ejerce la figura del Comendador,
buscar&aacute; en sus conquistas amorosas la satisfacci&oacute;n de su apetito sexual -do&ntilde;a Ximena y
Sonja-. Torrente har&aacute; que su don Juan asista a representaciones de la obra.
El autor adem&aacute;s justific&oacute; el fracaso de esta novela en la falta de aceptaci&oacute;n entre el
p&uacute;blico de entonces (1963) de las novelas intelectuales y fant&aacute;sticas. Su Don Juan
puede leerse tambi&eacute;n como una metaficci&oacute;n, ya que el autor juega con versiones del
mito anteriores, sobre todo con la de Tirso de Molina, y en este sentido es esencial la
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participaci&oacute;n del lector. Resulta significativo que uno de los temas m&aacute;s recurrentes en
la obra fant&aacute;stica de Torrente, la trasmigraci&oacute;n de almas, se repite en esta novela,
cuando la de don Juan usurpa a la del narrador y comienza hablando con su voz dando,
adem&aacute;s, un salto temporal hacia delante, hacia los siglos XIX y XX, concretamente. El
juego entre la realidad y la ficci&oacute;n de la novela afecta en primer t&eacute;rmino a los
personajes principales. Ya hemos indicado que al final de la obra, cuando Don Juan y
Leporello se encuentran en el teatro, no sabemos si en realidad est&aacute;n interpretando un
papel dentro de una ficci&oacute;n o no.
Torrente cuenta conscientemente con las anteriores figuras m&iacute;ticas, pues con alguna
frecuencia en su novela se alude a la posibilidad de que su don Juan tenga m&aacute;s de
trescientos a&ntilde;os y a su inmortalidad debido a su condici&oacute;n m&iacute;tica. De esta forma, el
don Juan de Torrente es consciente de ser un mito, y con esa consideraci&oacute;n expl&iacute;cita se
juega constantemente en la novela. Juega el novelista con el lector para dejarle, como
siempre, en una posici&oacute;n de ambig&uuml;edad. Pero tambi&eacute;n en esta novela Torrente se deja
llevar por la m&aacute;xima de la verosimilitud.
Como ya hemos apuntado, el novelista explic&oacute; muchas veces que el principio b&aacute;sico
para entender su obra es que don Juan es un mito y no un car&aacute;cter, por lo tanto no
puede ser tratado como tal. La fantas&iacute;a de la novela est&aacute; tratada desde un punto de vista
racional. Hay juegos con el espacio y con el tiempo -en el que hay saltos desde los
primeros tiempos de Ad&aacute;n y Eva hasta el siglo XX- , con la realidad y la ficci&oacute;n -juego
en el que participa el propio narrador que, vacilante como el lector acerca de si toda la
historia de don Juan es real o una burla impostada, escucha la versi&oacute;n del endemoniado
Leporello sobre la vida de su amo-. Cabe la posibilidad, como ya hemos mencionado
antes al referirnos a la escena final del teatro, de que el &uacute;nico burlado en esta novela sea
el lector. Pero esto es una consecuencia natural de la concepci&oacute;n l&uacute;dica de la literatura
que tiene Torrente, quien ha construido la literatura fant&aacute;stica de su obra partiendo
siempre de la realidad como base.
El autor ha se&ntilde;alado con respecto a su don Juan que no se sabe bien si “es un
divertido farsante. El personaje de la narraci&oacute;n es Leporello, otro farsante, un farsante
locuaz e imaginativo” (Marco, 1977: 106) y que cuando escribi&oacute; la novela ya hab&iacute;a
descubierto el “principio de realidad suficiente”: “Seg&uacute;n este principio, una figura no
realista, como eran mis don Juan y Leporello, pod&iacute;a dejar en el &aacute;nimo lector la
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impresi&oacute;n de su realidad, cada una de ellas a su manera: directa y obsesionante la una,
indirecta y evanescente la otra. Lo que no se les puede pedir es que aparezcan como un
proceso psicol&oacute;gico o como un “car&aacute;cter” definido y cerrado seg&uacute;n el m&aacute;s anticuado
criterio realista” (Marco, 1977: 106).
1.3. MITIFICACI&Oacute;N Y DESMITIFICACI&Oacute;N DE DON JUAN
Como ya hemos indicado, Torrente intenta en Don Juan devolver la condici&oacute;n
m&iacute;tica a un seductor que ha sido pervertida por tantas versiones posteriores a la de
Tirso de Molina. En opini&oacute;n del autor, los cambios en el tratamiento de la figura del
mito est&aacute;n determinados por las diversas transformaciones que va marcando la sociedad
de cada tiempo y que afectan a la mentalidad y a las costumbres de su &eacute;poca. Todas
estas modificaciones conllevan, en consecuencia, cambios en los enfoques de las
distintas disciplinas del saber que afectan al an&aacute;lisis de la conducta del individuo. El
autor ha mostrado por escrito esta preocupaci&oacute;n suya, persistente incluso despu&eacute;s de la
publicaci&oacute;n de su novela:
La cuesti&oacute;n, en nuestro tiempo, ha cambiado los supuestos, y vemos c&oacute;mo Don Juan va perdiendo
valor y significaci&oacute;n en la conciencia de las generaciones m&aacute;s recientes, para las cuales, en primer
lugar, no s&oacute;lo toda trascendencia queda descartada, sino que traen los g&eacute;rmenes de otra moral, a&uacute;n no
constituida, pero cuyas l&iacute;neas generales van dibuj&aacute;ndose ya. La vida amorosa ha sido y es materia de
estudio y de discusi&oacute;n para psic&oacute;logos, para soci&oacute;logos y, por supuesto, para esa clase nueva de los
sex&oacute;logos. En el &aacute;mbito espiritual creado por estas operaciones, Don Juan pierde sentido, y si alguien
le tiene en cuenta no es precisamente para alabarle, sino para destruirlo. Por otra parte, los m&eacute;dicos,
en cierto momento, hicieron presa de &eacute;l, le declararon neur&oacute;tico y se atrevieron a negarle hasta la
virilidad (1986: 20-21).
Con esta &uacute;ltima referencia Torrente est&aacute; se&ntilde;alando sin ninguna duda a Gregorio
Mara&ntilde;&oacute;n. De cualquier modo, para el novelista ferrolano, el principal desencadenante
del cambio en la visi&oacute;n del mito es el motivo sexual y las transformaciones radicales
que, durante el transcurso de su evoluci&oacute;n, ha vivido en las costumbres de la sociedad:
Los donjuanes que en este siglo cre&oacute; la poes&iacute;a ya no son, en realidad, mitos, en el sentido de que el
mito acompa&ntilde;a siempre la emoci&oacute;n colectiva […] El mito sexual (o er&oacute;tico) de nuestro tiempo no es
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ya Don Juan, aunque no sepamos todav&iacute;a su nombre. A lo mejor, las generaciones m&aacute;s recientes, e
incluso las venideras, no necesitan representar en un mito su actitud ante el amor […] T&eacute;ngase en
cuenta que uno de los s&iacute;ntomas m&aacute;s evidentes de la nueva cultura, es la superaci&oacute;n del drama, la
aportaci&oacute;n o propuesta de soluciones de validez universal. Y una de estas soluciones m&aacute;s visible es la
superaci&oacute;n o el olvido del concepto y de la vivencia del pecado. Sin pecado, Don Juan se convierte
pura y simplemente en play-boy, es decir, en un sujeto un poco rid&iacute;culo que debe su reputaci&oacute;n a sus
relaciones no dram&aacute;ticas, menos aun pecaminosas, con las mujeres, con acentuadas caracter&iacute;sticas
sociales en su perfil (1986: 21).
Para Torrente, que subraya que don Juan nunca ha sido un tipo, “los mitos tienen
una duraci&oacute;n, un tiempo de vigencia. Las condiciones culturales, al cambiar, los hacen
innecesarios, inoperantes, insignificantes” (1986: 21-22).
A pesar de este prop&oacute;sito de Torrente Ballester de devolver el rango m&iacute;tico a la
figura de don Juan convirti&eacute;ndolo incluso en un ser inmortal puesto que, versi&oacute;n tras
versi&oacute;n, perd&iacute;a ese rango m&iacute;tico con la muerte –circunstancia incompatible con un
mito-, se pueden detectar tambi&eacute;n rasgos de desmitificaci&oacute;n de la figura donjuanesca en
la novela de Torrente, en tanto en cuanto un mito –por su condici&oacute;n de narraci&oacute;n de
car&aacute;cter maravilloso o de sujeto dotado de unas cualidades excepcionales- se opone a
lo humano y son varias las ocasiones en que Torrente nos ofrece una visi&oacute;n “humana”
y “vulnerable” de un mito en el momento de realizar acciones “ordinarias”.
Tambi&eacute;n es cierto que no podemos hablar de desmitificaci&oacute;n de este don Juan si no
asumimos que, previamente, ha habido un proceso de mitificaci&oacute;n realizado por
Torrente. Quiz&aacute; lo m&aacute;s adecuado ser&iacute;a expresar que el autor restaura la condici&oacute;n
m&iacute;tica de una figura literaria -dotando a su personaje de inmortalidad, por ejemplosobre la que despu&eacute;s opera con desmitificaciones -como su impotencia-, y por ello
creemos que lo acertado es hablar de la desmitificaci&oacute;n de un mito, aunque la expresi&oacute;n
resulte algo redundante y obvia. No obstante, no queremos pasar por alto la tesis sobre
la que Becerra defiende la mitificaci&oacute;n de don Juan realizada por Torrente, y es que en
el personaje del autor gallego aparecen los tres rasgos que definen al mito de don Juan,
y que a su juicio son: “a) la presencia de la pareja amor/muerte, b) las mujeres; y c) el
h&eacute;roe y su capacidad de seducci&oacute;n” (“Contribuci&oacute;n”, 1997: 133).
Alicia Gim&eacute;nez abunda tambi&eacute;n en la idea de que en Don Juan existe una
desmitificaci&oacute;n posterior al hecho de que Torrente aborda en la novela el tema del mito
literario. Seg&uacute;n Gim&eacute;nez, el nuevo mito, el donjuanismo, experimenta “una
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desmitificaci&oacute;n, o quiz&aacute;s una desarticulaci&oacute;n del mito ya intelectualizado, plenamente
literaturizado, y, a&uacute;n m&aacute;s, con extensa tradici&oacute;n de sucesivas versiones y
desmitificaciones, entre las que se inscribe como una m&aacute;s” (1984: 182). Considera
adem&aacute;s que no es apropiado hablar de una desmitificaci&oacute;n de car&aacute;cter destructivo o
revisionista (1984: 182).
En otro trabajo, Gim&eacute;nez incide en la idea de desmitificaci&oacute;n cuando Torrente
presenta a un seductor, todav&iacute;a vivo a pesar de tener m&aacute;s de trescientos a&ntilde;os, paseando
por Par&iacute;s y dedic&aacute;ndose a&uacute;n a seducir a mujeres, aunque luego determina que por la
propia ambig&uuml;edad que caracteriza a buena parte de la obra de Torrente no se atreve
tampoco a decantarse por una respuesta contundente (1981: 50).
Dale F. Knickerbocker tambi&eacute;n opina que al humanizar a don Juan -presentando su
juventud, su historial amoroso y motivos de seducci&oacute;n, y las causas de su
enfrentamiento a las leyes de Dios- Torrente lo est&aacute; desmitificando porque no hace otra
cosa que mostrar sus debilidades humanas. As&iacute;, considera que s&oacute;lo ser&iacute;a un personaje
mitificado si su retrato se centrara simplemente en la seducci&oacute;n de mujeres, pero al
mostrarnos su vulnerabilidad psicol&oacute;gica, Torrente convierte a don Juan en un “mito
desmitificado” a trav&eacute;s de dos procedimientos: “desmitificar la figura mediante la
presentaci&oacute;n de sus cualidades humanas, y explicar la esencia del mito, mostrando
c&oacute;mo el personaje podr&iacute;a llegar a serlo” (1994-1995: 487). Knickerbocker valora que la
cualidad de don Juan que m&aacute;s ha favorecido su mitificaci&oacute;n es la de una vitalidad que
le ha llevado a lograr un largo historial de mujeres seducidas, y que Torrente “ten&iacute;a que
reconciliar la &iacute;ndole sobrehumana y dram&aacute;tica de la figura m&iacute;tica con la forma
novelesca” (1994-1995: 487). Adem&aacute;s, considera que la presentaci&oacute;n indirecta de la
vida de don Juan, el relato de su vida contado por otras personas, contribuye por una
parte a salvar el dilema de la obligaci&oacute;n de don Juan de permanecer fiel a su rango de
mito sin mostrar sus debilidades y, por otra, a la necesidad de Torrente de mostrar esas
debilidades para justificar, precisamente, por qu&eacute; don Juan se ha convertido en un mito
(1994-1995: 488).
Una opini&oacute;n un tanto discrepante es la de Orencio Casas, quien considera que, dado
que don Juan “conquista a las mujeres para hacerlas fervorosas creyentes y ofrec&eacute;rselas
a un Dios al que suplanta, asistimos no a la desmitificaci&oacute;n de don Juan sino m&aacute;s bien a
una mistificaci&oacute;n del mito” por ser el elemento religioso la &uacute;nica motivaci&oacute;n existente,
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y cita como ejemplo de la m&iacute;stica la primera experiencia sexual de Sonja con don Juan,
en la que como ya sabemos ella pierde la virginidad (2008: 68).
Torrente considera que don Juan Tenorio posee una base real convertida en
“leyenda”, y Becerra a&ntilde;ade a sus palabras que despu&eacute;s se convierte “en mito al tener
una trascendencia que la leyenda no pose&iacute;a” (1990: 44). El autor cree que “si la leyenda
no mueve es porque no tiene car&aacute;cter m&iacute;tico, y si no mueve, no significa” (Becerra,
1990: 44) pero, en su opini&oacute;n, don Juan s&iacute; que significa dado que “recoge y da sentido
a una serie de comportamientos repetidos, reiterados y anhelados en un momento
determinado de la historia y, en cada una de las distintas modificaciones, tiene una
relaci&oacute;n con un sistema dentro del cual adquieren un sentido” y est&aacute;, por tanto,
“vinculado a una significaci&oacute;n” (Becerra, 1990: 45). Torrente explica que lo que
diferencia al mito de la leyenda es, entre otras cosas, que el primero es trascendente y
tiene efectividad hist&oacute;rica, mientras que la segunda es lo justamente opuesto en los dos
casos (Becerra, 1990: 43). Si seg&uacute;n &eacute;l, la leyenda es “el mito local”, “el mito tiene la
capacidad de significar en un &aacute;mbito hist&oacute;rico, geogr&aacute;fico, cultural (sobre todo cultural)
grande” y, por tanto, “la amplitud del &aacute;mbito es lo que caracteriza al mito frente a la
leyenda, e incluso al que procede de una leyenda” (Becerra, 1990: 45). Reivindica que
don Juan “es un ejemplo para ver c&oacute;mo la leyenda se transforma en mito, y como el
mito tiene siempre una significaci&oacute;n colectiva y la leyenda no” (Becerra, 1990: 46).
Tambi&eacute;n insiste Torrente en el rango antirrealista del Tenorio, dado que “el
personaje realista cuando est&aacute; bien hecho es intocable” (Becerra, 1990: 46) y, del
mismo modo que, seg&uacute;n su criterio, no se puede rehacer a don Quijote, s&iacute; se puede
rehacer a don Juan aunque se conserven caracter&iacute;sticas principales o del personaje
original (Becerra, 1990: 46).
Como ya hemos se&ntilde;alado, el don Juan de Torrente Ballester es un humanista con
grandes preocupaciones teol&oacute;gicas e inquietudes sobrenaturales. Aparte de esto, la
principal aportaci&oacute;n del novelista a la figura m&iacute;tica se basa en detalles puntuales de la
obra. Por ejemplo, en el momento en que don Juan quiere casarse con Mariana,
Torrente rompe la trayectoria del alocado seductor, al igual que hiciera Zorrilla en el
momento final de su Don Juan Tenorio. El don Juan del novelista gallego llega tan
lejos en su prop&oacute;sito matrimonial que incluso quiere hacer una escritura de donaci&oacute;n a
Mariana de todos sus bienes como dote matrimonial. Esta es una manera m&aacute;s de
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humanizar un mito, esto es, de desmitificarlo. Pero por encima de todo don Juan
aparece como una figura intelectual que defiende su libertad y una personalidad propia,
como en estas palabras que le dirige a Leporello :
-Que yo estoy intentando hacer el mal a mi manera, es decir, sin que intervenga el diablo, e incluso
contra su voluntad. Quiero hacerlo por m&iacute; y ante m&iacute;, un mal que da&ntilde;e a los hombres lo menos
posible, un mal que sea como un juego acad&eacute;mico entre el Se&ntilde;or y yo. Y que no salga de los dos.
-Pues, como no se limite a pensarlo... Porque, si blasfema en voz alta, pueden o&iacute;rle los ni&ntilde;os.
-&iquest;Y no habr&iacute;a manera de hacer el bien con intenci&oacute;n blasfema?
-Muy sutil me parece.
-Pero no imposible. Por ejemplo, si yo ahora...
-&iquest;Qu&eacute;, mi amo? [...] (p&aacute;g. 214).
Don Juan advertir&aacute; a don Gonzalo de su intenci&oacute;n de casarse con Mariana. Para &eacute;l es
una mujer muy importante, pues con ella perdi&oacute; la virginidad. Sin embargo, a don
Gonzalo no le parece una buena idea. Debido a su catolicismo y a su espiritualidad,
tambi&eacute;n quiere casarse con Mariana para lavar su honor. El “honor” de sentir el
verdadero amor es el &uacute;nico modo de limpiar el honor ensuciado.
Don Juan elige el pecado a cara o cruz. Decide matar al comendador y acostarse con
Elvira. Don Juan cree innoble negar a Dios “para pecar tranquilamente, o disfrazar el
pecado de virtud” (p&aacute;g. 231). Don Juan quiere ser un pecador consecuente y coherente,
y cree que esa dignidad le har&aacute; merecedor si no del perd&oacute;n, al menos, de la simpat&iacute;a de
Dios. Est&aacute; decidido a pedir una cita con Elvira. Despu&eacute;s de una entrevista de car&aacute;cter
fant&aacute;stico con sus antepasados, don Juan recibe la orden de la saga de los Tenorio de
matar a don Gonzalo por un asunto de honor -dado que intenta estafarle para conseguir
el control de su herencia-, y con &eacute;l ya son dos las muertes de las que es responsable –el
otro es un gerifalte-. M&aacute;s adelante tiene un encuentro amoroso con Elvira, la hija del
Comendador don Gonzalo y &uacute;nica mujer de la que pod&iacute;a enamorarse, pero la termina
rechazando. Ella le acusa falsamente de violaci&oacute;n, y adem&aacute;s descubrimos que es
virgen. Despu&eacute;s, quiere dominar su inclinaci&oacute;n a la carne, “y de dirigirla, como un
asceta triunfante” para no “perder mi libertad en la trampa amorosa, en la primavera
apresada por los brazos de cualquier mujer” (p&aacute;g. 253). En este mismo instante termina
la historia de don Juan contada por &eacute;l mismo. En un encuentro posterior entre el
intelectual y Leporello, &eacute;ste &uacute;ltimo le advierte con una gran iron&iacute;a que don Juan no es
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apresurado cuando se dedica a seducir a las mujeres: “No tiene prisa nunca, y nada m&aacute;s
lejos de sus costumbres que el trabajo atropellado, a lo Lope de Vega. Mi amo apunta
con cuidado y da en el blanco siempre” (p&aacute;g. 257). Despu&eacute;s le mandan seducir a do&ntilde;a
Ximena. Esta mujer, que siente un gran deseo hacia don Juan, llegar&aacute; a presentarse
vestida de hombre en casa de don Juan.
Gim&eacute;nez considera que el amor del don Juan de Torrente “quedar&aacute; reflejado en un
misticismo lejano del amor terreno” (1984: 184). Juzga como espiritual la concepci&oacute;n
que este personaje tiene del amor, puesto que para este don Juan “el amor es un acto de
comunicaci&oacute;n y comuni&oacute;n con Dios, y la armon&iacute;a del Universo, por cuanto cualquier
connotaci&oacute;n er&oacute;tica o el simple amor humano, con su carga de convencionalismo,
queda relegado a un segundo t&eacute;rmino en favor de los sentimientos, o de la revelaci&oacute;n
salvadora” como Gim&eacute;nez cree que sucede con sus amantes, puesto que para este don
Juan la pasi&oacute;n es imposible (1984: 184).
Torrente Ballester no s&oacute;lo desmitifica la figura de don Juan, tambi&eacute;n lo hace con
asuntos trascendentes como la teolog&iacute;a, muchas veces a trav&eacute;s de la figura usurpada del
padre Welcek. Este sacerdote, que no pierde la ocasi&oacute;n de citar los textos de los Santos
Padres de la Iglesia que hablan de la carne, muere cuando as&iacute; lo ha dictado su destino, a
pesar de la usurpaci&oacute;n de su personalidad por el Garbanzo Negro. Antes de morir,
Welcek quiere matar a alguien al azar. La v&iacute;ctima ser&aacute; quien saque la carta m&aacute;s alta de
una baraja, pero los personajes en ese momento presentes optan por blasfemar cantando
ante &eacute;l; posteriormente el Padre morir&aacute;.
1.4. PREOCUPACI&Oacute;N TEOL&Oacute;GICA Y MORAL
Orencio Casas considera que la presencia de lo religioso en Don Juan abre a la
novela las puertas a lo fant&aacute;stico y no la influencia de los novelistas hispanoamericanos
del “boom” (2008: 66-67). Cree que la importancia de la teolog&iacute;a en la novela es
fundamental para entender que uno de los protagonistas es un diablo, dado que
Torrente crea “un mundo fant&aacute;stico donde lo religioso sirve para hacer veros&iacute;mil que
Leporello exista y lleve muerto m&aacute;s de 400 a&ntilde;os” (2008: 67). Seg&uacute;n Casas, el autor nos
dice que “el tratamiento del mito donjuanesco va a tener mucho que ver con un
planteamiento teol&oacute;gico” dado que este don Juan de tan avanzada edad “no hace de la
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conquista una aventura er&oacute;tica” sino que
“har&aacute; de la seducci&oacute;n una experiencia
m&iacute;stica” y a&ntilde;ade que son tantas las alusiones y conversaciones sobre Dios y la Teolog&iacute;a
que lo religioso puede considerarse el tema b&aacute;sico de la novela (2008: 67).
Alicia Gim&eacute;nez subraya que Don Juan “nos ayudar&aacute; a comprender las
preocupaciones &eacute;tico-religiosas del autor que est&aacute;n presentes en todas sus obras […]
siempre asimiladas a la complejidad psicol&oacute;gica del personaje o incluso bajo una capa
grotesca que les hace perder la gravedad que revisten estos temas en la novel&iacute;stica
tradicional” (1981: 49). Y cree que las tres constantes en las que Torrente enmarca su
versi&oacute;n de don Juan comparten una misma ra&iacute;z teol&oacute;gica: “la religi&oacute;n y la fe en s&iacute;
mismas, el libre albedr&iacute;o del hombre como reafirmaci&oacute;n contra la predestinaci&oacute;n y el
amor entendido como un sentimiento m&iacute;stico” (1981: 49). Gim&eacute;nez apuesta por la
bondad intr&iacute;nseca del m&iacute;tico seductor de Torrente a la vez que lo describe como un
hombre profundamente religioso que tiende hacia el mal por simples presiones y
condicionantes externos, como el de continuar con las obligaciones que le impone la
pertenencia a la saga de los Tenorio (1981: 49), una saga de hombres dominada por
conductas de moralidad muy cuestionable que le impide desobedecer la tradici&oacute;n salvo
que rompa su v&iacute;nculo con ellos y se independice, que es lo que termina sucediendo en
la novela. Por tratarse de un personaje literario ya creado, con una larga lista de
versiones de distintos autores a sus espaldas, don Juan no puede escapar tan f&aacute;cilmente
de su destino y de sus presiones externas. Si Carmen Becerra observaba que las
pr&aacute;cticas de seducci&oacute;n amorosa de don Juan constitu&iacute;an para &eacute;l un instrumento para
ahondar m&aacute;s en el pecado y ofender a Dios, Alicia Gim&eacute;nez en cambio detecta en el
amor de don Juan a las mujeres “una corporeizaci&oacute;n del amor divino, de un veh&iacute;culo
m&aacute;s para la consustancializaci&oacute;n con el Ser Supremo” (1981: 50). Y precisamente
como ve que don Juan es un hombre de bien arrastrado por la fatalidad de sus
circunstancias vitales, todas ellas ajenas a su voluntad, es por lo que justifica la opci&oacute;n
que le presenta Dios para que escoja entre condenarse o salvarse (1981: 49). Gim&eacute;nez
cree que es esa bondad innata y esa visi&oacute;n m&iacute;stica del amor lo que distingue al don
Juan de Torrente del resto de donjuanes, que le resultan genu&iacute;namente malvados (1981:
50). Tambi&eacute;n sostiene que el hecho de que siga paseando sobre la tierra de manera
indefinida como don Juan, como ya sabemos “condenado a ser &eacute;l mismo para siempre”,
es el motivo por el cual la resoluci&oacute;n definitiva de Dios de condenarle o de salvarle
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ocupa en realidad un segundo plano en la novela de Torrente, y lo atribuye a que el
autor quiere huir de realizar juicios categ&oacute;ricos, tan amigo al relativismo como lo fue y
lo seguir&aacute; siendo en su obra (1981: 50).
Manuel Cifo Gonz&aacute;lez coincide con Alicia Gim&eacute;nez al se&ntilde;alar la bondad intr&iacute;nseca
del don Juan de Torrente. Incide en el hecho de que, por tratarse de un hombre
impotente, seduce a las mujeres mediante procedimientos m&iacute;sticos o ayud&aacute;ndoles a
sentirse sexualmente satisfechas al verse afirmada con intensidad su condici&oacute;n
femenina, siendo esto adem&aacute;s una ventaja para futuros encuentros con otros hombres, y
pone el ejemplo de Sonja, a quien don Juan satisface sexualmente con la simple m&uacute;sica
de su piano (1981: 42). Cree Cifo que esto es una diferencia fundamental con respecto a
los burladores de Tirso y de Zorrilla, que s&oacute;lo buscaban enga&ntilde;ar y humillar a sus
conquistas (1981: 42). Como hemos dicho, es adem&aacute;s independiente y defiende sus
propios criterios por encima de los dictados de su saga familiar, y por ello y porque los
Tenorio le ven demasiado preocupado por cuestiones referentes al honor y a la honra, le
expulsan de la saga.
Cuando don Juan viaja al cielo para reunirse con la saga de los Tenorio, &eacute;stos le
rechazan por no respetar las conductas a las que le obligan su rol m&iacute;tico y su
personalidad literaria o, como dice Orencio Casas, por haber pasado de “m&iacute;tico a
m&iacute;stico” (2008: 70-71) -algo que la saga de los Tenorio no puede tolerar- y as&iacute;, seg&uacute;n
&eacute;l, “el personaje se debate entre la fidelidad a su rol, o por su propia libertad, y la del
ejercicio m&iacute;stico de sus nuevas creencias” (2008: 69). Y sit&uacute;a en este punto el
comienzo “del m&iacute;stico don Juan que ofender&aacute; a Dios arrebatando a las mujeres y
entreg&aacute;ndoselas despu&eacute;s convertidas en m&iacute;sticas”, apoy&aacute;ndose en la propia confesi&oacute;n
de don Juan cuando reconoce descartar el elemento sexual como raz&oacute;n de su existencia,
un elemento que por tradici&oacute;n siempre le ha caracterizado, para sustituirlo por el
componente religioso, ya que se trata de un don Juan m&iacute;stico (2008: 69). De manera
que don Juan se ver&aacute; obligado a renunciar a los Tenorio en el &uacute;ltimo acto de rebeld&iacute;a,
que supondr&aacute; la culminaci&oacute;n de su proceso de individualizaci&oacute;n y que Casas considera
que tiene lugar cuando don Juan declara: “No me llamo Tenorio, me llamo solamente
Juan” (2008: 70-71). Por todos estos elementos se&ntilde;alados justifica Casas el papel
fundamental de la religi&oacute;n en Don Juan.
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Alicia Gim&eacute;nez cree que Torrente “acude a la religi&oacute;n para relacionarla &iacute;ntimamente
con la &eacute;tica, con la moral [...]” (1984: 188). Dentro del plano teologal -y en Don Juan
este plano es esencial- los personajes “suelen debatirse sobre conflictos morales,
plante&aacute;ndose a s&iacute; mismos las posibles soluciones” (1984: 188). La presencia de Dios es
muy frecuente en las novelas de Torrente, que nos suele informar “de la actitud que
toman frente al hecho religioso” sus personajes (1984: 188). Alicia Gim&eacute;nez considera
que cuanto m&aacute;s intelectual y conceptual sea la novela de Torrente, m&aacute;s peso en ella
cobra la reflexi&oacute;n teol&oacute;gica (1984: 188). Asimismo, diferencia entre el tratamiento que
Torrente realiza del tema teol&oacute;gico en sus novelas realistas y en sus novelas fant&aacute;sticas.
Si en las primeras la religi&oacute;n es un problema moral, en las segundas “la religi&oacute;n ha
perdido importancia como materia “per se”, y ha pasado a ser un ente simb&oacute;lico, en el
que casi todo el lugar cedido al tema est&aacute; ocupado por el poder coercitivo de la Iglesia
en una comunidad en la que deja sentir su preponderancia social” (1984: 188).
El catolicismo del don Juan de Torrente se hace visible en muchas de sus
reflexiones, tanto en las p&uacute;blicas como en las personales. Por ejemplo, cuando somos
testigos de una discusi&oacute;n sobre la Materia y la Nada y de los posos metaf&iacute;sicos y
reflexivos que este tipo de debates dejan en el interior de la psicolog&iacute;a y del ser de los
personajes:
-Jam&aacute;s hemos hablado de amor. Al principio, pensaba que su modo de cortejarme era extra&ntilde;o, pero
pronto lo olvid&eacute;. La misma idea de cortejo la hallaba impertinente, por vulgar. Era como si
perteneciese a un mundo de relaciones humanas que yo, arrebatada por &eacute;l a un mundo de relaciones
superiores, hubiese abandonado. [...] Ya el segundo d&iacute;a de salir juntos, al decirle yo que no cre&iacute;a en
Dios, se sonri&oacute;. Le pregunt&eacute; si cre&iacute;a, y me respondi&oacute; que era cat&oacute;lico. “&iquest;Le parece mal que yo no
crea?” “&iexcl;Oh, no, es natural!” “Pues yo tambi&eacute;n encuentro natural que usted tenga fe.” [...] Pero otro
d&iacute;a, sin venir a cuento, empez&oacute; a preguntarme sobre mi ate&iacute;smo y sobre lo que yo cre&iacute;a del mundo, de
la vida humana y de mi propia vida. M&aacute;s que temerlo, dese&eacute; que quisiera convertirme, porque ya
anhelaba poseer lo mismo que &eacute;l pose&iacute;a; pero no lo hizo. Por el contrario, comenz&oacute; a explicarme lo
que eran la Nada y la Materia, y a preguntarme si cre&iacute;a que la Materia saliese de la Nada para volver
a ella, o si, por el contrario, pensaba que fuese eterna. Yo estaba confusa, porque las palabras con que
&eacute;l contaba estas cosas no eran las m&iacute;as, y no le entend&iacute;a bien (p&aacute;g. 55).
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Para el don Juan de Torrente el amor es un camino para alcanzar la trascendencia y,
a su vez, se sirve de la meditaci&oacute;n trascendente para lograr la seducci&oacute;n amorosa. As&iacute;
se lo explica Sonja al narrador:
Acab&eacute; por preguntarle por qu&eacute; hac&iacute;a aquello, y &eacute;l me respondi&oacute;: “Tengo que perfeccionar su
nihilismo y ense&ntilde;arle a apurar sus consecuencias” [...] Estaba creando dentro de mi alma una religi&oacute;n
de la Nada. Me dec&iacute;a, por ejemplo: “El ate&iacute;smo no puede detenerse en s&iacute; mismo. Por el camino del
ate&iacute;smo se llega tambi&eacute;n a la Eternidad. Es tan incomprensible decir de Dios que es eterno como
decirlo de la Nada, porque lo incomprensible no son Dios y la Nada, sino la Eternidad y la Infinitud
de Dios o de la Nada. De la Nada se puede decir como de Dios que es simple, perfecta, infinita,
inmutable, &uacute;nica”. Pero no piense usted que esas cosas me las comunicaba como pudiese hacerlo mi
profesor de Metaf&iacute;sica, sino que me hac&iacute;a apetecer ansiosamente la Eternidad de la Nada y mi propia
eternidad y mi propia nada. Y cada vez que un sentimiento de esa naturaleza me estremec&iacute;a, yo me
sent&iacute;a redobladamente feliz (p&aacute;gs. 55-56).
Sonja quiere acostarse a toda costa con quien cree que es don Juan, pero en el fondo
es el intelectual cuya identidad don Juan ha usurpado, y por ello el intelectual se resiste.
Y esto le sirve de nuevo a Torrente para enlazar los temas de la m&iacute;stica y la teolog&iacute;a.
El deseo sexual de Sonja se transforma en deseo amoroso y, a su vez, &eacute;ste queda
trascendido en su vertiente espiritual a una experiencia m&iacute;stica y religiosa, en donde la
presencia del amor sirve como salvaci&oacute;n del sentimiento del vac&iacute;o existencial (p&aacute;g. 57).
Son frecuentes los pasajes de la novela en los que la visi&oacute;n del amor que tienen los
personajes es m&aacute;s espiritual que carnal. Esa espiritualidad no s&oacute;lo ha de entenderse
estrictamente en un sentido humano sino trascendente y religioso, casi m&iacute;stico. El amor
por la persona deseada llega casi tan lejos como el amor divino. Y en muchas de las
discusiones entre los personajes se busca el lado trascendental de temas como la
libertad y el destino, y la capacidad de vivir en una mentira o en una existencia
equivocada en funci&oacute;n de torcer los caminos marcados por ese destino (p&aacute;gs. 79-80).
Como indica Becerra, a Torrente no le importan los pecados de don Juan, sino el
porqu&eacute; de sus acciones y de sus peripecias (“La religi&oacute;n”, 2003: 45). Recuerda la
profesora que cuando el don Juan de Torrente descubre a trav&eacute;s de su experiencia las
injustas realidades que Dios ha vertido sobre la creaci&oacute;n del mundo, decide rebelarse
contra Dios a trav&eacute;s de las mujeres a las que utiliza para mantenerse permanentemente
en pecado y as&iacute;, “su peripecia seductora y fornicadora es vivida hacia Dios, ante Dios y
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contra Dios” (“La religi&oacute;n”, 2003: 46). Tambi&eacute;n se detiene Becerra en el “Poema de
Ad&aacute;n y Eva” (poema de Don Pietro en la novela) en el que Torrente describe el
cap&iacute;tulo tercero del G&eacute;nesis (historia de Ad&aacute;n y Eva en el Para&iacute;so) en donde se
manifiesta que el pecado original fue un pecado sexual pues, seg&uacute;n la versi&oacute;n de
Torrente, “pecan al individualizar el placer, al aislarse del resto de las criaturas [...] y
quedarse atrapados ego&iacute;stamente en su propio placer” (“La religi&oacute;n”, 2003: 46). Por
eso Becerra entiende que este pecado de Ad&aacute;n y Eva que supone el origen de la soledad
del hombre, “transforma la historia de don Juan de una historia moralista en una
historia religiosa y teol&oacute;gica” (“La religi&oacute;n”, 2003: 46). No le importa a este don Juan
“la condena de Dios sino que le responda, que no lo olvide porque el olvido ser&iacute;a
insoportable”, por eso lo terrible para &eacute;l es el silencio de Dios (“La religi&oacute;n”, 2003: 47).
De cualquier manera, como procedimiento repetido en su Don Juan y en toda su
novel&iacute;stica en general, Torrente Ballester utiliza el elemento religioso o bien como un
instrumento de indagaci&oacute;n intelectual o bien como un elemento para introducir lo
fant&aacute;stico.
1.5. L&Iacute;MITES ENTRE REALIDAD Y FICCI&Oacute;N
Uno de los temas barrocos –incluso tema cervantino por excelencia- que aparece en
la novela de Torrente es el de realidad-apariencia. Don Juan arranca con la narraci&oacute;n en
primera persona de un individuo que en un principio no se especifica, al que se le
acerca un italiano, de quien llega a pensar que “no era verdadero, ni siquiera un
verdadero italiano, sino un tipo disfrazado, una deliberada falsificaci&oacute;n”. Pregunta
qui&eacute;n puede ser ese tipo a un dominico, y al dominico le sorprendi&oacute; “tan s&oacute;lo que un
laico mostrase tan gran conocimiento sobre cuestiones casi esot&eacute;ricas: la contradicci&oacute;n
entre el ser y la apariencia del italiano le hab&iacute;a pasado inadvertida” (p&aacute;gs. 17-18).
Todos los sucesos que sue&ntilde;a el narrador los ve despu&eacute;s en la realidad. El tema de la
realidad y la ficci&oacute;n tambi&eacute;n tiene mucho que ver con el de la identidad forjada a partir
de la memoria y los recuerdos, y de la confusi&oacute;n del sue&ntilde;o y la vigilia:
Qued&eacute; solo, y empec&eacute; a recordar los sucesos de la noche, no como reales, sino como so&ntilde;ados.
Descartaba la posibilidad de que hubieran acontecido. Sin embargo, para so&ntilde;ados, persist&iacute;an en mi
memoria con fuerza extra&ntilde;a, y, lo que me chocaba m&aacute;s, una parte de m&iacute; mismo los ten&iacute;a por ciertos
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contra mi voluntad y contra mi raz&oacute;n: contaba con ellos como incrustados en la cadena de los hechos
reales, como antecedentes casi mec&aacute;nicos de mi situaci&oacute;n actual. Y no era del todo disparatado,
porque, con el recuerdo de lo que me empe&ntilde;aba en considerar ensue&ntilde;o, aflu&iacute;an a mi memoria
recuerdos fugitivos de una existencia que no me pertenec&iacute;a (p&aacute;g. 122).
Dentro de este ep&iacute;grafe resulta capital hablar del final de Don Juan. Si el intelectual
cree desde el principio de la novela que don Juan y Leporello son dos farsantes, sin
embargo no podr&aacute; evitar caer en la tentaci&oacute;n de ser seducido por los embustes y las
confesiones de Leporello mediante la figura de un demonio encarnado en la persona del
sirviente de don Juan. En este punto de la novela Torrente empieza ya a jugar a
confundir la realidad con la ficci&oacute;n hasta el momento culminante de este juego que,
como ya hemos indicado, sucede al final de Don Juan y es cuando toda la novela se nos
revela como una obra de teatro en la que don Juan y Leporello son s&oacute;lo unos actores.
Tanto el m&iacute;tico seductor como Leporello abandonan el escenario y declaran que
seguir&aacute;n siendo ellos mismos para toda la eternidad; y este desenlace, seg&uacute;n Genaro J.
P&eacute;rez, “realza el mito personificado que pasa visiblemente del proscenio a la realidad
(la realidad ficticia de la novela, como tambi&eacute;n la extranovelesca) y se unen al hilo
argumental principal mediante la confusi&oacute;n del narrador-protagonista” (1989: 23).
La existencia -esta s&iacute;, indudable- de Sonja es la prueba definitiva que puede
demostrar si don Juan y Leporello son quienes dicen ser. Como se&ntilde;ala Carmen Becerra,
no s&oacute;lo ante el intelectual sino tambi&eacute;n ante el lector, puesto que “si creemos a Sonja
creeremos en don Juan, o al menos, en la existencia de un hombre que genera en las
mujeres las mismas pasiones que el h&eacute;roe cl&aacute;sico a quien suplanta” (“Contribuci&oacute;n”,
1997: 139) y por ello “Sonja se convierte en un instrumento de Leporello para probar
al narrador la existencia real de su amo y, consecuentemente, su propia existencia, su
identidad [...]” (“Contribuci&oacute;n”, 1997: 139). La herida de bala causada por Sonja a don
Juan, que en un momento dado el intelectual observa, parece dar la raz&oacute;n a la realidad
de la existencia del seductor. Sin embargo, al final de la novela, cuando el intelectual
regresa a Espa&ntilde;a, don Juan y Leporello van a despedirle y en cambio Sonja no acude,
como si Torrente quisiera proclamar la superioridad de la fuerza de lo fant&aacute;stico como
elemento sustentador de la novela sobre el poder&iacute;o que pueda tener lo real.
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1.6. IDENTIDAD Y AMBIG&Uuml;EDAD
La temprana incertidumbre sobre la verdadera identidad de don Juan y de Leporello
ya supone la primera muestra de la ambig&uuml;edad con la que este tema est&aacute; tratado en
Don Juan.
A pesar de que en Sevilla nunca hubo Ossorios de Moscoso y de que los Tenorios de
Sevilla son anteriores a los registros parroquiales (p&aacute;g. 31), don Juan Tenorio y Ossorio
de Moscoso es de Sevilla. Se cambia el nombre “cada diez o doce a&ntilde;os”; en este punto
de la narraci&oacute;n, “a lo mejor” se llama Juan P&eacute;rez (p&aacute;g. 31). Muestras como &eacute;sta revelan
la actitud l&uacute;dica -pero no gratuita- de Torrente, pues la intenci&oacute;n l&uacute;dica cumple en la
obra de nuestro novelista una finalidad cognitiva. Otra de las muestras de lo l&uacute;dico que
nos ofrece el autor al reflejar la multiplicidad de la identidad se encuentra en muchas de
las conversaciones entre Leporello y el intelectual-narrador. Una muy significativa es la
que mantienen en torno al tema del amor, que en cierto modo transforma a los
enamorados en dos personas nuevas. Con este ejemplo tan mundano, tan despojado de
trascendencia erudita, Torrente se sirve para ilustrar un tema tan complejo como el de
la identidad m&uacute;ltiple en un asunto cotidiano que ayuda a reflejar su alcance y
significaci&oacute;n; tambi&eacute;n para mostrar que lo fant&aacute;stico no pertenece a un mundo inefable
sino que est&aacute; presente en nuestra vida cotidiana, incluso en aquellos actos que se nos
antojar&iacute;an insignificantes y cuya dimensi&oacute;n m&aacute;gica pasa desapercibida para todos en
muchas ocasiones. Del mismo modo tiene que ver tambi&eacute;n con la identidad m&uacute;ltiple la
eterna cuesti&oacute;n de la verdad y la mentira de la que en esta novela es paradigma la figura
del propio don Juan, en cuyos juegos de seducci&oacute;n basados en la oscuridad, la
ocultaci&oacute;n y el enga&ntilde;o, se hace pasar por otra persona y llega a confundir la identidad
de sus conquistas.
Tambi&eacute;n se relaciona con el tema de la problem&aacute;tica de la identidad a Garbanzo
Negro, que adquiere distintos cuerpos hasta que entra en el cuerpo del criado de don
Juan. La condici&oacute;n demon&iacute;aca de Leporello est&aacute; determinada por la invasi&oacute;n en su
interior de Garbanzo Negro, un demonio cat&oacute;lico que adopta distintas personalidades
insert&aacute;ndose en ellas y asumiendo los distintos rasgos y caracter&iacute;sticas de su existencia,
as&iacute; como cuando abandona esas identidades. Por ejemplo, como cuando deja de estar
dentro del cuerpo del Padre Welcek:
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Garbanzo Negro peg&oacute; un grito de alegr&iacute;a, y el cuerpo de Welcek cay&oacute; sobre las losas, ex&aacute;nime.
-&iexcl;A hacer pu&ntilde;etas! -grit&oacute; luego, a guisa de despedida.
-Pero, &iquest;vas a dejarlo ah&iacute; tirado?
-Y, &iquest;por qu&eacute; no?
-No me parece un final propio, ni mucho menos el que estaba previsto.
-Si te doliera el est&oacute;mago como me dol&iacute;a a m&iacute;...
Polilla contemplaba el cuerpo derribado con algo semejante a la misericordia, aunque de distinta
naturaleza: algo as&iacute; como el sentimiento del que ve c&oacute;mo una obra de arte, pudiendo ser perfecta,
remata en olla por voluntad o estupidez del artista (p&aacute;g. 79).
Esa “misericordia” en la mirada no es otra que la que el magisterio de Cervantes modelo de escritor en la creaci&oacute;n de personajes a los que trata con compasi&oacute;nproyecta en Torrente y en el humor que aplica en su narrrativa. Polilla le pide al
Garbanzo Negro buscar a Leporello, incorporarse a &eacute;l despu&eacute;s de expulsar su alma, y
entrar al servicio de don Juan Tenorio: “Con que el padre Welcek se muera hacia las
ocho, basta. Tienes ocasi&oacute;n de lucirte haci&eacute;ndole morir piadosamente [...]” (p&aacute;g. 81).
Posteriormente, volver&aacute; a colarse dentro del cuerpo de Welcek. Llega a un convento y
se presenta como tal. Despu&eacute;s se transforma definitivamente en Leporello. Pero m&aacute;s
tarde comprobamos que el Garbanzo Negro sale y entra del cuerpo de Leporello:
Hizo adem&aacute;n de levantarse, y el Garbanzo regres&oacute; r&aacute;pidamente al interior de Leporello,
apercibi&eacute;ndose para la salida del jesuita. Quien fue cort&eacute;smente acompa&ntilde;ado hasta la puerta por Don
Juan, mientras le aseguraba que, de inclinarse por el sacerdocio, tendr&iacute;a el ofrecimiento muy en
cuenta (p&aacute;g. 92).
&Aacute;ngel G. Loureiro afirma que Torrente se vale en Don Juan “de la concepci&oacute;n
cartesiana […] para hacer que Leporello pueda ocupar el cuerpo de otra persona”
(1990: 34), algo que demostrar&iacute;a el apoyo de la obra de Torrente en la realidad y en la
fantas&iacute;a a partes iguales.
En otros momentos de la novela don Juan juega al equ&iacute;voco, como cuando unos
cuantos personajes piensan que &eacute;l se ha fugado. Leporello se hace pasar por el diablo
despu&eacute;s de que don Juan sedujera a Sonja. &Eacute;sta insin&uacute;a que don Juan dej&oacute; a prop&oacute;sito
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la pistola de su mano para que ella le disparase –explicaci&oacute;n que el intelectual
encuentra razonable-, porque “&eacute;l es aficionado a los finales tr&aacute;gicos” (p&aacute;g. 107).
El intelectual vive ciertas experiencias ambiguas. En un determinado momento,
expresa sentirse por primera vez en las &uacute;ltimas dos horas relativamente due&ntilde;o de sus
actos pero no tanto de sus pensamientos (p&aacute;g. 115), quiz&aacute; inspirado por el relato que le
narra Leporello sobre don Juan. El intelectual apoya la teor&iacute;a plat&oacute;nica de la
emigraci&oacute;n de las almas al sentir que hab&iacute;a estado viviendo “en otro tiempo” en el
sal&oacute;n rom&aacute;ntico en el que se encontraba, al ver que algunos muebles estaban cambiados
de lugar; aunque el intelectual engloba este suceso dentro del orden material de la
memoria y de la experiencia emp&iacute;rica, y no dentro de la experiencia de lo fant&aacute;stico o
de la reminiscencia m&iacute;stica (p&aacute;g. 115). Entonces tiene la sensaci&oacute;n de que alguien m&aacute;s,
de un tiempo diferente al suyo y costumbres diferentes a las suyas, habita la casa. Y a
partir de ah&iacute; experimenta la duplicidad de su alma (p&aacute;g. 116). Se trata, por tanto, de la
presencia de don Juan en el pasado en ese mismo escenario. El tema de la identidad se
relaciona con otros como el de la experiencia del intelectual de la duplicidad del alma,
y tambi&eacute;n con el de las cajas chinas y todo lo que ella engloba: el aspecto del sue&ntilde;o,
historias dentro de historias, etc. Se observa un tratamiento l&uacute;dico al utilizar el tema de
la duplicidad de la personalidad cuando el intelectual sue&ntilde;a que est&aacute; en un circo. El
escenario del sue&ntilde;o es un espacio y el que sue&ntilde;a se ve a s&iacute; mismo como otra criatura.
Dentro del sue&ntilde;o, adem&aacute;s, se ve a s&iacute; mismo con un panorama de recuerdos que no le
pertenecen (p&aacute;g. 117), lo que de nuevo demuestra el poder que ejerce sobre &eacute;l el relato
de la vida de don Juan que le narra Leporello, de manera que el alma errabunda de don
Juan se ha instalado en la del intelectual. Esto no acaba cuando &eacute;ste despierta, puesto
que siente que es otro quien habita dentro de &eacute;l y que sus recuerdos son los de otra
persona (p&aacute;gs. 117-118). Es el mismo asunto que el del teatro dentro del teatro.
A ra&iacute;z de este instante, cuando el intelectual ha terminado de contar su sensaci&oacute;n de
transmigraci&oacute;n so&ntilde;ada o experimentada emp&iacute;ricamente, vemos que Torrente emplea el
sistema de las cajas chinas:
Aqu&iacute; se cerr&oacute; la ventana del recuerdo, aqu&iacute; las reminiscencias se desvanecieron, aqu&iacute; mi interior
qued&oacute; vac&iacute;o del que lo ocupaba, y regres&eacute; a m&iacute; mismo, como arrastrado de aquella palabra por la que
sent&iacute;a especial antipat&iacute;a. Me levant&eacute; como el que vuelve del otro mundo, con ojos acostumbrados a
maravillas. Todo estaba igual, silencioso; y yo empezaba a tener fr&iacute;o.
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-Pero, &iquest;he podido alguna vez tocar “Trist&aacute;n e Isolda”? -me pregunt&eacute;. &iexcl;Tocar al piano la m&uacute;sica de
Wagner!, -a&ntilde;ad&iacute; con asombro.
Y, antes de acostarme, intent&eacute; deletrear los compases, las melod&iacute;as que Charles hab&iacute;a escuchado. En
vano. Jam&aacute;s he recordado la m&uacute;sica del “Trist&aacute;n” (p&aacute;gs. 121-122).
Este dato nos introduce en el &aacute;mbito de lo extraordinario, pues no sabe la m&uacute;sica
pero sin embargo la toca. La justificaci&oacute;n del acto extra&ntilde;o es que se trata, tal vez, de un
sue&ntilde;o. La historia de las cajas chinas es similar a la de la seducci&oacute;n de don Juan.
Posteriormente, el intelectual recobrar&aacute; su identidad y ser&aacute; de nuevo &eacute;l mismo (p&aacute;g.
121). Es significativo que explique este proceso con tanta naturalidad, lo que permite
incluirlo en la esfera de lo maravilloso:
Me levant&eacute; como el que vuelve del otro mundo, con ojos acostumbrados a maravillas. Todo estaba
igual, silencioso; y yo empezaba a tener fr&iacute;o.
-Pero, &iquest;he podido alguna vez tocar “Trist&aacute;n e Isolda”? -me pregunt&eacute;. &iexcl;Tocar al piano la m&uacute;sica de
Wagner!, -a&ntilde;ad&iacute; con asombro.
Y, antes de acostarme, intent&eacute; deletrear los compases, las melod&iacute;as que Charles hab&iacute;a escuchado. En
vano. Jam&aacute;s he recordado la m&uacute;sica del “Trist&aacute;n” (p&aacute;g. 121).
Como acabamos de ver, ha tocado al piano la m&uacute;sica de Wagner, pero despu&eacute;s no
recuerda la melod&iacute;a. Pasa de lo maravilloso a lo extraordinario cuando, por ejemplo,
dice Leporello: “El alma de mi amo ha emigrado, esta noche, un par de veces de su
cuerpo” (p&aacute;g. 123). El fen&oacute;meno de la trasmigraci&oacute;n es explicable al tratarse de una
operaci&oacute;n intelectual que el autor ejecuta y hace visible en la narraci&oacute;n. El juego con
las identidades es constante en Don Juan. Bien avanzada la novela, no est&aacute; del todo
claro que los personajes sean quienes dicen ser, como en un di&aacute;logo que mantienen
Leporello y el intelectual (p&aacute;g. 134). No obstante, se seguir&aacute;n llamando el uno al otro
de la misma manera porque el problema de los nombres lo consideran trivial, como si
la verdadera dimensi&oacute;n fant&aacute;stica de este asunto se hallase en un nivel m&aacute;s profundo.
El intelectual quiere ser &eacute;l mismo, sin que el alma de don Juan emigre a la suya. Se
siente pose&iacute;do por otro, e incluso su rostro tampoco es el suyo. Quiere decir sus propias
palabras y no las de otro para expresar su amor por Sonja, que lo siente verdadero y lo
vive como el &uacute;nico resquicio que le queda para garantizar que es verdaderamente &eacute;l
mismo quien ocupa su personalidad y no otro. Y al dirigirse a Sonja, quiere comprobar
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si don Juan est&aacute; en el interior de su alma. De momento, ya sabe que su audacia y su
encanto no son suyos, sino de otra persona, porque &eacute;l no es audaz ni encantador, mucho
menos un donjuan, sino al contrario: es un hombre t&iacute;mido e inseguro. Podr&iacute;a conquistar
a Sonja, pero lo har&iacute;a con unas virtudes que no son suyas, que desaparecer&iacute;an cuando
volviera a ser &eacute;l mismo. Y eso, al fin y al cabo, ser&iacute;a un enga&ntilde;o.
Y aunque el intelectual sospecha estar pose&iacute;do por don Juan, parece que est&aacute;
seduciendo a Sonja. Sin embargo, el intelectual se echa atr&aacute;s y siente que “Sonja era
actriz de una comedia de la que yo era el personaje sincero y rid&iacute;culo. Lo hab&iacute;a sido
tambi&eacute;n, evidentemente, la mujer del garito” (p&aacute;g. 141). El intelectual decide
finalmente representar su papel y dar un giro inesperado a la situaci&oacute;n. Torrente trata el
tema de la identidad ambigua en un sentido l&uacute;dico cuando presenta a un intelectual que
desea que Sonja descubra por s&iacute; misma que &eacute;l es mejor y distinto en todo caso que don
Juan. En el fondo quiere casarse, pero al mismo tiempo no deja de jugar con ella.
Cuando se marcha de casa de Sonja, ya se siente “due&ntilde;o de s&iacute; mismo” (p&aacute;g. 143). Con
una alta autoestima, reconoce: “me parec&iacute;a que mis escasas virtudes reales pod&iacute;an
atreverse a competir con las fant&aacute;sticas virtudes de don Juan” (p&aacute;g. 143). Siente de
nuevo que se transforma su ser y que le inundan los recuerdos ajenos. El intelectual se
siente un m&eacute;dium describiendo los recuerdos de otro:
Sub&iacute;a tranquilamente, cuando sent&iacute; que de nuevo se transformaba mi ser, pero no en el gallo atrevido
de unas horas atr&aacute;s, sino que me inundaban otra vez los recuerdos ajenos, se apretaban en mi
memoria al modo c&oacute;mo deben apretarse en la del moribundo. Me inundaban y me urg&iacute;an, me
empujaban a describirlos. Jam&aacute;s se me hubiera ocurrido que pudiera hacerlo, y, sin embargo, lo hice
[...] No s&eacute; el tiempo que pas&eacute; de aquella manera, como m&eacute;dium cuya mano conducen desde el
ultramundo, ni s&eacute; tampoco cu&aacute;ndo dej&eacute; de escribir y me acost&eacute;. Una ma&ntilde;ana [...] hall&eacute; [...] unas
docenas de cuartillas de mi mano. Dec&iacute;an sus primeras l&iacute;neas: “J’ai plus de souvenir que si j’avais
mille ans.” Pido el verso prestado a mi amigo Baudelaire, a quien conoc&iacute; algo tarde: hab&iacute;a escrito
ya un bello poema sobre mi entrada en el infierno y proyectaba un drama, que no lleg&oacute; a escribir,
sobre mi muerte. Para mi amigo Baudelaire, yo era un personaje aburrido y melanc&oacute;lico, aunque
simp&aacute;tico...” Y, despu&eacute;s de este pre&aacute;mbulo y de unas l&iacute;neas m&aacute;s, hablaba de los Tenorios de Sevilla
(p&aacute;g. 143).
Este fragmento enlaza con lo misterioso, lo enigm&aacute;tico y lo extra&ntilde;o, y sirve tambi&eacute;n
para reflejar la intenci&oacute;n metafictiva que domina a una buena parte de la narraci&oacute;n.
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Posteriormente, Mariana se enamorar&aacute; de don Juan y &eacute;ste perseguir&aacute; obtener una
relaci&oacute;n er&oacute;tico- m&iacute;stica con esta mujer. Con ella se terminar&aacute; casando, y en alg&uacute;n
momento ella ignora que su marido es el hombre que tiene entre sus brazos: “&iexcl;De modo
que don Juan se est&aacute; poniendo los cuernos a s&iacute; mismo!” (p&aacute;g. 331). Con todo ello,
Torrente persigue dar un tratamiento l&uacute;dico a la figura m&iacute;tica de don Juan.
1.7. ASPECTOS L&Uacute;DICOS
Genaro J. P&eacute;rez se&ntilde;ala que el tema principal de Don Juan es “la burla” (1989: 17).
No s&oacute;lo se refiere a la burla de don Juan como seductor, sino a la que sufre el narradorintelectual de mano del burlador y de Leporello subrayada por la dualidad realidadapariencia, e incluso a la que sufre el lector, al esperar quiz&aacute; una novela algo m&aacute;s
convencional sobre el mito del seductor (1989: 19). El intelectual observa una y otra
vez c&oacute;mo Leporello intenta convencerle de cosas que &eacute;l considera incre&iacute;bles, y no deja
de sospechar en ning&uacute;n momento que Leporello trata de burlarse de &eacute;l. Fernando Romo
Feito advierte que el temor a que todo sea una burla afecta tanto a la credibilidad del
discurso teol&oacute;gico de la novela como al aspecto moral de las relaciones entre Leporello
y don Juan, por un lado, y el narrador, Sonja y el resto de personajes, por otro (2005:
138) ; y se&ntilde;ala que entre todas las dudas que cercan al intelectual la que resulta m&aacute;s
trascendente es la de creer que Leporello y don Juan son quienes dicen ser, dado que
“supone admitir que dos criaturas de ficci&oacute;n existan hist&oacute;rica y emp&iacute;ricamente, y no
s&oacute;lo eso, sino que se suspendan para ellas los l&iacute;mites del espacio y del tiempo” (2005:
138). Por ello, a&ntilde;ade Rmo Feito, todas las ideas que se recogen en Don Juan pueden
resultar operantes s&oacute;lo si se conceden los principios de credibilidad y de realidad
suficiente20 a Leporello, se acepta entrar en su juego y se admite creer, al menos
durante el tiempo de lectura de la novela, en motivos inveros&iacute;miles como la
transmigraci&oacute;n de las almas, tal y como piden ambos principios mencionados (2005:
138) . De manera que lo que est&aacute; en juego es “el modo de existir de los seres de ficci&oacute;n,
y el modo como pueden imponer su existencia, una cierta existencia, al menos, a la
conciencia de cualquier lector” (2005: 139). Al lector por tanto le corresponde la tarea
de aceptar como real aquello que normalmente no creer&iacute;a y a tomar en serio lo que en
20
Estos principios se definir&aacute;n con detenimiento en la segunda parte de esta tesis.
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otras circunstancias pensar&iacute;a que se trata de una broma, todo para que no resulten
invalidadas las propuestas intelectuales de Don Juan, que constituyen el poso m&aacute;s
“serio” de la novela. Por otro lado, Romo Feito sintetiza con gran precisi&oacute;n lo que
supone en definitiva el concepto de juego: “una distancia que permite al autor
contemplar su obra como objeto” (2005: 147).
De lo que no hay duda es que el aspecto l&uacute;dico m&aacute;s importante de Don Juan es que
al final de la novela se descubre, como ya hemos se&ntilde;alado, que los protagonistas son
s&oacute;lo unos actores. As&iacute; es como se confirman sus dudas. Como Sonja corre tras ellos, el
intelectual se pregunta si la mujer no forma parte tambi&eacute;n de la representaci&oacute;n. Cuando
el intelectual regresa de vuelta a Espa&ntilde;a, don Juan y Leporello acuden a despedirle; y
Romo Feito se&ntilde;ala que tanto el seductor como su criado “tienen la peculiar existencia
de la ficci&oacute;n, real para quien cree en ella” (2005: 140) .
Sin embargo, la lectura de Don Juan no debe hacerse en clave meramente l&uacute;dica,
pues son muy abundantes las disquisiciones que se realizan sobre m&uacute;ltiples temas como
el amor, la filosof&iacute;a, la teolog&iacute;a, el tiempo, la naturaleza del bien y del mal o la muerte,
cuya finalidad no es otra que la puramente intelectual y especulativa. Por tanto, Don
Juan ni es s&oacute;lo una novela de tesis –ni siquiera sobre el mito de don Juan- ni es
tampoco s&oacute;lo un juguete c&oacute;mico de car&aacute;cter fant&aacute;stico. Pero no podemos olvidar
tampoco que el elemento del juego se manifiesta sobre todo a trav&eacute;s de la burla de don
Juan y de Leporello en base a la trampa de la verdad y de la mentira. Esa burla del don
Juan de Torrente hay que analizarla desde la &oacute;ptica del humor. Tanto don Juan como
Leporello no esperan ser tomados en serio, pero no por ello ocultan sus identidades. No
hay que tomar en serio las burlas porque ello revela falta de sentido del humor, as&iacute;
como la obcecaci&oacute;n de creerse burlado. Todo participa en la misma dimensi&oacute;n del
componente l&uacute;dico de la novela, y tambi&eacute;n de la dimensi&oacute;n trascendente que se halla en
su trasfondo. Leporello le advierte al intelectual que ni &eacute;l es &eacute;l ni don Juan es don Juan,
sino que son dos guasones que se divierten as&iacute;, y que lo hacen sin mala intenci&oacute;n (p&aacute;g.
34). Cuando a don Juan le pegan un tiro Torrente hace un nuevo gui&ntilde;o al lector y
desmitifica otra vez la figura m&iacute;tica –en el sentido de que lo “humaniza” y lo muestra
vulnerable- con un gran sentido de lo l&uacute;dico. En otros momentos de la novela, y en
relaci&oacute;n con el presente aspecto que estamos estudiando, Torrente mezcla realidad y
ficci&oacute;n en un clima ambiguo y l&uacute;dico que busca la implicaci&oacute;n del lector.
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Parece que Leporello ejerce el dominio y conduce a su antojo las riendas imaginarias
que toma la novela, y que el intelectual que cumple en ciertos cap&iacute;tulos de la novela la
funci&oacute;n de narrador debe obedecer a tales rumbos, cuando la l&oacute;gica narrativa nos
conduce a pensar que deber&iacute;a suceder lo contrario. Forma parte de la intenci&oacute;n l&uacute;dica
que se propone Torrente. Hay otras ocasiones en las que el autor muestra que la
realidad supera a la ficci&oacute;n:
[Don Juan] Hizo de Marianne un ser capaz de sacrificio, y de Sonja una homicida. El buen novelista
que las hubiera inventado, atribuir&iacute;a el crimen a Marianne, el sacrificio a Sonja; y, de hacerlo al rev&eacute;s,
los cr&iacute;ticos se lo reprochar&iacute;an. Porque, naturalmente, el novelista ser&iacute;a incapaz de imaginar la escena
que ha transcurrido aqu&iacute;, desde anoche hasta esta tarde, u otra similar acontecida hace meses en
nuestra casa; menos a&uacute;n los largos, los estudiados procesos que en esas escenas culminaron.
Se levant&oacute; solemne; pero, antes de seguir hablando, sorbi&oacute; con delectaci&oacute;n y chasquido de lengua un
buen trago de vino dulce, de modo que el gesto dio al traste con la solemnidad.
-Voy a revelarle un secreto: el &eacute;xito de don Juan se debe a su poder de transformar a las mujeres.
Me encog&iacute; de hombros (p&aacute;g. 39).
Observamos tambi&eacute;n la degradaci&oacute;n y desmitificaci&oacute;n postmoderna cuando
percibimos la comparaci&oacute;n del asunto de las personalidades de las amadas de don Juan
con los huevos de las gallinas, en boca de Leporello dirigi&eacute;ndose al intelectual: “&iquest;Ha
visto usted alguna vez una gallina por dentro?” (p&aacute;g. 39).
Cuando el intelectual cuenta c&oacute;mo carga Leporello con el cuerpo de su amo nos est&aacute;
ofreciendo otra perspectiva l&uacute;dica y ambigua de este tema: “Desde la ventana vi c&oacute;mo
lo met&iacute;a en el coche grande sin cuidarse de que le vieran o no. Y, no s&eacute; por qu&eacute;, tuve la
impresi&oacute;n de que s&oacute;lo yo les ve&iacute;a” (p&aacute;g. 40). La sensaci&oacute;n del intelectual de sentirse
una criatura imaginaria de Leporello se repite, y llega a sentirse “como juguete en sus
manos, o como personaje literario en las del mal novelista, que piensa y siente lo que el
novelista quiere [...]” (p&aacute;g. 40). Esta secuencia puede interpretarse como un
pronunciamiento de Torrente a favor de la autonom&iacute;a del arte que quiere emparentarse
con lo fant&aacute;stico. Para ello deber&aacute; independizarse de lo racional: los personajes no han
de sentir lo que quiera su creador, sino lo que ellos quieran sentir, liber&aacute;ndose. S&oacute;lo as&iacute;
estar&aacute;n realmente vivos.
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Torrente muestra de nuevo una actitud postmoderna al degradar y desmitificar la
figura del m&iacute;tico seductor cuando el narrador llega al picadero de don Juan y compara
de un modo l&iacute;rico con la experiencia m&iacute;stica el rastro que all&iacute; pudo existir de las
mujeres con las que don Juan pudo haber mantenido relaciones sexuales.
El autor se sirve del mecanismo de la intuici&oacute;n como un conocimiento paralelo de la
realidad, en su indagaci&oacute;n de los l&iacute;mites entre la realidad y la ficci&oacute;n desde una
perspectiva l&uacute;dica que busca la implicaci&oacute;n del lector.
Cuando Garbanzo Negro asume la identidad del padre Welcek y llega a la casa de
Celestina y las monjas, estalla en una gran carcajada que les hace pensar a las monjas si
&eacute;l no tiene algo que ver con el diablo. Welcek quiere probar hembra, y en este punto
Torrente desmitifica de nuevo al orden teol&oacute;gico. Concretamente, irrumpe cuando las
monjas est&aacute;n rezando de un modo poco ortodoxo:
Entonces, sucedi&oacute; que los contornos de las cosas empezaron a doblarse. Las palabras del rezo
parec&iacute;an tambi&eacute;n de goma y sal&iacute;an lentas y dobladas; los asientos de las sillas se ablandaban y
hund&iacute;an, y el entarimado, como si tambi&eacute;n fuese de el&aacute;stica materia, comenz&oacute; a parecer que se
sum&iacute;a, pero muy poco a poco; as&iacute; tambi&eacute;n el tiempo vacilaba en sus contornos y pasaba m&aacute;s lento.
Y despu&eacute;s el aire dej&oacute; de ser sonoro, y la habitaci&oacute;n entera se vaciaba de &eacute;l, para llenarse de una
especie de aire sordo dentro del cual las palabras ten&iacute;an que arrastrarse, y aun as&iacute;, s&oacute;lo sal&iacute;a de ellas
un susurro (p&aacute;gs. 82-83).
Leporello le pide al intelectual que seduzca a Sonja, apart&aacute;ndola de don Juan. Al
intelectual le atrae Sonja, pero &eacute;sta acabar&aacute; enamor&aacute;ndose de don Juan. Leporello le
advierte al intelectual que ser&aacute; dif&iacute;cil puesto que deber&aacute;n competir “su imaginaci&oacute;n, su
inteligencia, su capacidad de seducci&oacute;n” contra don Juan, “en el coraz&oacute;n, en la fantas&iacute;a
e incluso en la fisiolog&iacute;a de la se&ntilde;orita Nazaroff” (p&aacute;g. 95).
La esencia embrujada de la casa de don Juan ha desaparecido. Es &eacute;ste un aspecto que
Torrente enfoca una vez m&aacute;s desde una perspectiva ambigua y l&uacute;dica, tratando de
naturalizar el hecho fant&aacute;stico, de no “exagerarlo”, porque en ocasiones el fen&oacute;meno
que ha sucedido puede explicarse sin que haga falta acudir a lo extraordinario. La gran
desmitificaci&oacute;n de la figura m&iacute;tica sucede cuando Torrente nos muestra a un seductor
que tiene trescientos a&ntilde;os y es impotente, pues esto supone de alguna manera
ridiculizar la figura. Sin embargo, Becerra cree que se trata de una mitificaci&oacute;n puesto
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que los mitos no mueren, y al presentarnos Torrente a un hombre de tan avanzada edad
lo est&aacute; dotando de la inmortalidad propia de las figuras m&iacute;ticas y literarias. Sonja, por
su parte, es virgen. Con el personaje de don Juan ejecuta continuos juegos de identidad:
“Don Juan, es decir, el hombre que se hace llamar as&iacute; [...]” (p&aacute;g. 107). En alguna
ocasi&oacute;n, Torrente trata el tema de la identidad con humor desde el punto de vista de la
filosof&iacute;a especulativa:
-Uno no es nada. El solitario no es nada. Uno no es m&aacute;s que lo que acerca de uno creen los dem&aacute;s.
Usted dir&aacute; que mi amo y yo somos dos, y que bien pod&iacute;amos creer el uno en el otro, y prescindir de
un tercero, cuya fe siempre ser&aacute; problem&aacute;tica; pero no es cierto que seamos dos. Somos dos unos, dos
solitarios. Porque la compa&ntilde;&iacute;a de dos s&oacute;lo puede apoyarse en errores o en mentiras, y mi amo y yo
nos conocemos perfectamente. No puedo convencerle ya de que soy el diablo, ni &eacute;l puede
convencerme a m&iacute; de que es Don Juan. Pero si alguien me cree el diablo, ser&eacute; verdaderamente el
diablo, y &eacute;l ser&aacute; Don Juan si alguien lo cree. Usted dir&aacute;... (p&aacute;g. 127).
En otros momentos, trata el tema de la identidad con humor como resultado de
mezclarlo con la teolog&iacute;a:
-Teolog&iacute;a, se&ntilde;or. Teolog&iacute;a aplicada al conocimiento del hombre... Y del diablo. Si no, esc&uacute;cheme.
Dios sabe que es Dios porque, adem&aacute;s de Uno, es Trino. Pero, cuando se es uno, como Sat&aacute;n o como
cualquier hijo de vecino, el que quiere creer que es lo que desea ser, tiene que desdoblarse y creer en
s&iacute; mismo como si fuera otro. Pero, precisamente, en este acto de fe interior halla su destrucci&oacute;n,
porque se escinde en sujeto y objeto rec&iacute;procos de su fe, en ser- que necesita -ser -cre&iacute;do-para-ser, y
en ser-que-est&aacute;-ah&iacute;-para-creer-en-s&iacute;-mismo, en la otra parte de s&iacute; mismo. Ahora bien: la primera parte
del uno, la que necesita ser cre&iacute;da para creer, s&oacute;lo cree en lo que cree el otro (es decir, la otra parte),
si el otro tiene realidad personal, o sea, si cree tambi&eacute;n en s&iacute; mismo; pero esta segunda parte, a su vez,
para ser, necesita que la otra crea en ella. De modo que entre las dos partes en que el ser se divide,
tiene que existir un sistema inacabable de fes rec&iacute;procas, inacabable como las m&aacute;quinas de un espejo
reflejadas en otro espejo. Yo creo en m&iacute; (es decir, en ti) porque t&uacute; (es decir, yo) crees en m&iacute; (es decir,
en ti...). [...]
-[...] Mi amo y yo, para creer que somos, respectivamente, Don Juan y el diablo, intentamos que
alguien lo crea. Y para que alguien lo crea, &eacute;l se porta como Don Juan y yo como un diablo (p&aacute;gs.
127-128).
Otras veces, Torrente relaciona el tema de la identidad con el de las creencias:
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-[...] Usted no cree que yo sea el diablo porque no cree en el diablo. Y, del mismo modo, usted no
cree que Don Juan lo sea de veras, Don Juan condenado a ser &eacute;l mismo por toda una eternidad, Don
Juan juzgado definitivamente, porque usted no cree en la Eternidad ni en el Infierno. Si usted creyera
en el Infierno y en la Eternidad, &iquest;por qu&eacute; negarse a aceptar que mi amo fuese un condenado? (p&aacute;g.
128).
Como escribe el novelista, “una buena mentira debe contarse por etapas, como toda
narraci&oacute;n bien compuesta” (p&aacute;g. 129). La muerte es quien realmente fija la identidad,
pues la forja definitiva e irrevocable, “de modo que si Don Juan muri&oacute; siendo Don
Juan, lo ser&aacute; eternamente, y en serlo consistir&aacute; su condenaci&oacute;n” (p&aacute;g. 129). Leporello
quiere convencer al intelectual de la fragilidad de sus creencias.
Torrente vuelve a mostrar una actitud desmitificadora cuando Leporello le dice al
intelectual que tanto &eacute;l como don Juan son dos farsantes y que todo lo que han dicho y
hecho es mentira (p&aacute;g. 138). El intelectual quiere liberar a Sonja de ese fantasma pero
ella sigue enamorada de don Juan. Y el intelectual, por su parte, contin&uacute;a enamorado de
Sonja. Posteriormente, don Juan siente que si seduce a do&ntilde;a Elvira no podr&aacute;
abandonarla despu&eacute;s: “[...] por qu&eacute; un hombre se hallaba en la obligaci&oacute;n de casarse
con la doncella a quien hab&iacute;a seducido y no con la prostituta cuyo cuerpo hab&iacute;a
comprado” (p&aacute;g. 212). Torrente se sirve tambi&eacute;n de los aspectos l&uacute;dicos para distender
el conflicto dram&aacute;tico, como en el encuentro entre don Juan y don Gonzalo:
-No ceda ninguno de los dos -zanj&oacute; don Gonzalo-. Cada cual, en su puesto, y yo en el medio. Soy el
&uacute;nico muerto de los presentes; muerto, adem&aacute;s, a manos de Don Juan, y esto da cierta categor&iacute;a y
alg&uacute;n derecho. Pero, adem&aacute;s, mi condici&oacute;n de Estatua, es decir, de ser inerte y al mismo tiempo
significativo, me permitir&aacute; ocupar ese sill&oacute;n del centro sin ofensa para la dignidad de nadie: al fin y al
cabo, en todas partes hay una estatua que preside. Por &uacute;ltimo, esta blancura de mi m&aacute;rmol, colocada
en el centro, equilibra colores tan faltos de armon&iacute;a como los que visten vuestras mercedes. No creo
que nadie discrepe de nuestra opini&oacute;n. Por razones est&eacute;ticas, f&iacute;sicas y metaf&iacute;sicas, yo debo sentarme
ah&iacute; (p&aacute;g. 333).
Un tribunal va a juzgar a don Juan por sus pecados. Don Gonzalo anuncia la muerte
de don Juan para aquella misma noche a trav&eacute;s de una gran escenograf&iacute;a fant&aacute;stica:
-Se&ntilde;ores, imagen [sic] un cuadril&aacute;tero descomunal, el cielo, atravesado en diagonal por una nube
sublime. Por este espacio sin medida, vaga mi alma clamante, perdida en el azul. De cuando en
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cuando, hago bocina con las manos y pregunto al Misterio: “&iquest;Cu&aacute;ndo morir&aacute; Don Juan?” Y el
misterio permanece en silencio. El silencio del cielo, se&ntilde;ores, es pavoroso. No se parece a ning&uacute;n otro
silencio. Es el silencio por antonomasia. [...] Llego a temer que no existo, y que mis voces son el
sue&ntilde;o de un fantasma que se sue&ntilde;a a s&iacute; mismo [...] Insiste mi clamor, insiste sin convicci&oacute;n alguna, y
ya estoy desesperado cuando los cielos se abren, cuando la cabeza de la nube se alumbra con una luz
celeste. Rayos y truenos potent&iacute;simos brotan de aquella cima, y el orbe de los astros se conmueve de
un espantoso terremoto. &iexcl;Brrrummm! Yo caigo de rodillas y oculto el rostro. “&iexcl;Santo, Santo, Santo!”,
exclama mi coraz&oacute;n. Y una voz como mil aguas me responde all&aacute; arriba. “&iexcl;Don Juan morir&aacute; esta
misma noche!” (p&aacute;g. 336).
Sin embargo, Torrente no deja de jugar con la posibilidad de que todo sea una farsa
ya que, concluido este parlamento que don Juan no ha dejado de recitar a la manera de
un actor, un p&uacute;blico entusiasta lo aplaude y &eacute;ste agradece la ovaci&oacute;n.
Knickerbocker cree que el mayor mecanismo l&uacute;dico de don Juan consiste en que
Torrente “intenta retratar un personaje de tipo realista para desmitificar la figura de don
Juan, necesita introducir incertidumbre fant&aacute;stica y utilizar una estructura
autorreflexiva para llevar a cabo su proyecto” (1994-1995: 496). Cree que Torrente se
sirve de esos procedimientos fant&aacute;sticos para potenciar la naturaleza ficticia de un
relato que contribuye a crear un mito, y que funciona en contra del efecto realista de
mostrar las debilidades humanas de ese mito que, al ser mostradas, se desmitifica
(1994-1995: 496). Por tanto, en su opini&oacute;n, los elementos fant&aacute;sticos contribuyen a
mitificar a don Juan y los realistas, a desmitificarlo (1994-1995: 497).
Por otra parte, Joaqu&iacute;n Marco se&ntilde;ala que en Don Juan “es f&aacute;cil sorprender la faceta
l&uacute;dica que aparecer&aacute; con total plenitud en La saga/fuga” (1977: 84). En cualquier
caso, lo intelectual y lo l&uacute;dico se buscan con frecuencia en la obra del autor gallego.
1.8. PARODIA
Son tambi&eacute;n muchos los pasajes de la novela que sirven de parodia de diversos
aspectos, entendida la parodia en su definici&oacute;n m&aacute;s genuina, esto es, una imitaci&oacute;n
degradada y burlesca. Por ejemplo, puede interpretarse en las siguientes palabras de
do&ntilde;a Sol –que busca mantener relaciones con don Juan- una parodia del discurso
m&iacute;stico cuando se relaciona con el sentimiento amoroso: “-&iquest;... por qu&eacute;, desde que le he
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visto, he deseado que Dios no exista para no ser m&aacute;s que usted? &iquest;Por qu&eacute; he pasado el
d&iacute;a esper&aacute;ndole como se espera al Mes&iacute;as?” (p&aacute;g. 203).
Pero tanto las palabras como las acciones con que las acompa&ntilde;a do&ntilde;a Sol
inmediatamente despu&eacute;s dan un brusco giro hacia el erotismo, y en gran manera
desdicen e invalidan todo lo anterior, en un espect&aacute;culo que contempla el propio don
Juan:
&iquest;Y por qu&eacute; estoy ahora junto a usted como en el Para&iacute;so? &iexcl;Usted es para m&iacute; la Promesa hecha a
Abraham! &iexcl;Usted es mi ser, mi dicha y mi triunfo!
Sus manos se movieron, empez&oacute; a desabrocharse el camis&oacute;n, y en unos instantes qued&oacute; ante m&iacute;,
desnuda (p&aacute;g. 203).
Ese erotismo sirve para desmitificar el cl&iacute;max de la escena que el autor nos ha
preparado. El contraste adquiere su m&aacute;xima expresi&oacute;n cuando do&ntilde;a Sol, despu&eacute;s de
desear ardientemente mantener relaciones con don Juan, le pide a &eacute;ste que se case con
do&ntilde;a Elvira (p&aacute;g. 207). Entonces, don Juan escribe a do&ntilde;a Elvira una carta de amor en
clave, y do&ntilde;a Elvira se siente fascinada por un hombre que ha visto en la Iglesia y que
puede ser don Juan (p&aacute;gs. 209-211). Vuelve a escribir a do&ntilde;a Elvira y se reconoce a s&iacute;
mismo que “corr&iacute;a el riesgo de casarme” (p&aacute;g. 211). Tambi&eacute;n admite con un gran
sentido l&uacute;dico que “El matrimonio formaba parte del juego, un juego convenido que yo
estaba a punto de jugar, un juego que hab&iacute;a que aceptar o rechazar de plano, sin
distingos ni exclusiones” [la cursiva es de Torrente] (p&aacute;gs. 211-212).
1.9. METAFICCI&Oacute;N
El primer mecanismo metafictivo de la novela consiste en el relato indirecto de la
vida de don Juan: alguien nos cuenta el relato de las andanzas del mito. Genaro J. P&eacute;rez
distingue tres dimensiones de realidad en Don Juan: la del mito de don Juan y del
personaje literario; la del narrador-protagonista de la novela-diario (un periodista que
no es don Juan), por &uacute;ltimo, la dimensi&oacute;n del lector (1988: 417). De este modo,
considera que los personajes pertenecen a la dimensi&oacute;n de don Juan, como Leporello; o
del narrador, como Sonja, y a&ntilde;ade: “Estas dimensiones existen independientemente, sin
que haya interferencia entre ellas, exceptuando ciertos momentos en los cuales don
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Juan y el narrador-protagonista parecen cruzarse (una interferencia de don Juan en la
dimensi&oacute;n de &eacute;ste, no al rev&eacute;s), y algunas ocasiones en las cuales el narradorprotagonista le da a entender al lector algo de su propia autoconciencia de existir como
ente de ficci&oacute;n, vislumbrando sus sospechas de ser otro recurso literario m&aacute;s” (1988:
417) .
En otro trabajo, P&eacute;rez observa que en Don Juan Torrente “intensifica en sus
personajes la conciencia de que son entes literarios a la vez que partes de la creaci&oacute;n de
un itinerario divino: el autor de la novela” (1989: 21). Por su parte, Orencio Casas
considera que don Juan “existe porque no es m&aacute;s que literatura” y cree que la mezcla
de los planos real y fant&aacute;stico puede llegar a ser tan confusa “que hace dificultoso
discernir entre el mundo real y el ficticio, y lo religioso va a ser el instrumento id&oacute;neo
para conseguirlo” (2008: 70).
Para Antonio Gil, la originalidad del planteamiento de Don Juan consiste en
presentar al narrador como una v&iacute;ctima: “el narrador no se presenta como responsable
del juego, sino como objeto involuntario del mismo, urdido por los personajes del
interior del relato” y por ello resulta un narrador inducido por voces ajenas (2003: 112).
Gil considera que en esto difiere Torrente de los narradores de sus metanovelas
posteriores (2003: 112).
Uno de los rasgos b&aacute;sicos de este Don Juan es la intenci&oacute;n expl&iacute;cita de relatar la
historia de un personaje m&iacute;tico, con su larga lista de conquistas amorosas y las
evoluciones que experimentan su espiritualidad y su conciencia. Pero tan importante es
la propia historia de don Juan como la narraci&oacute;n de Leporello sobre su vida contada en
tercera persona como historia ajena. Ocupa todo el cap&iacute;tulo segundo de la novela, y &eacute;l
la llama “Historia del Garbanzo Negro” y se centra en Salamanca en el siglo XVI
(p&aacute;gs. 68, 69-93). Esta narraci&oacute;n -contada a prop&oacute;sito por Leporello como ya
indicamos- puede considerarse, a tales efectos y seg&uacute;n la denominaci&oacute;n de Robert
Spires, una metaficci&oacute;n del discurso oral. Tambi&eacute;n resulta metafictiva la vida de don
Juan contada por el intelectual en el cap&iacute;tulo IV. El seductor relata su historia en
primera persona pues su alma ha transmigrado a la del intelectual y gu&iacute;a su mano al
escribirla.
El sistema metaliterario de las cajas chinas o mu&ntilde;ecas rusas es muy claro en el
momento en que, dentro de esa “Historia del Garbanzo Negro” tenemos las palabras de
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Celestina y tambi&eacute;n cuando el padre Welcek se emborracha (p&aacute;gs. 85-87).
Posteriormente, Celestina relatar&aacute; ante la Inquisici&oacute;n la muerte del padre Welcek, que
en ese momento se encuentra habitado por el Garbanzo Negro. Tambi&eacute;n resulta
metaliterario el pasaje en el que se nos cuenta la historia de Ad&aacute;n y Eva dentro del
relato de la seducci&oacute;n de don Juan a do&ntilde;a Ximena (p&aacute;g. 273). Despu&eacute;s, Leporello toma
de nuevo las riendas de la narraci&oacute;n y cuenta c&oacute;mo Do&ntilde;a Ximena se suicida (p&aacute;g. 291).
Llevan detenidos a don Juan y a Leporello y despu&eacute;s los liberan. Posteriormente, don
Juan quiere volver a Sevilla.
Tambi&eacute;n resulta un mecanismo metafictivo, sin duda alguna, el argumento de la obra
de teatro que se nos cuenta y a la que asisten el intelectual y Sonja (p&aacute;g. 296). Incluso,
es expl&iacute;cito el fin de uno de los actos de esa obra (p&aacute;g. 310). El drama representa el
regreso de don Juan a Sevilla, en donde don Juan seduce a su mujer, la prostituta
Mariana, que no le reconoce, y rechaza a do&ntilde;a Elvira. Y posteriormente se decidir&aacute; su
sino, que como ya sabemos es el de ser el mismo burlador y actuar con sus maneras por
siempre, como si tuviese que interpretar su papel de mito de manera indefinida, ya que
se le niega tanto la salvaci&oacute;n como la condena.
Knickerbocker cree que el recurso metafictivo del drama dentro de la novela “es el
veh&iacute;culo perfecto para unir los dos niveles narrativos, hasta ese momento mantenidos
separados por la necesidad de presentar la historia de don Juan indirectamente” al
mismo tiempo que descubre que el intelectual ha sido enga&ntilde;ado por dos actores; pero
Knickerbocker piensa que tambi&eacute;n ofrece otra posibilidad, y es que don Juan sigue vivo
(1994-1995: 495). Cree que el hecho de que su identidad no resulte verdaderamente
clara contribuye a la creaci&oacute;n y al mantenimiento del mito, ya que si se tratara de una
figura solamente humana su identidad estar&iacute;a claramente definida; pero cuando el
intelectual decide marcharse a Madrid se encuentra con don Juan y Leporello en la
estaci&oacute;n de tren, de modo que la ambig&uuml;edad vuelve a cernirse de nuevo sobre la
identidad de don Juan (1994-1995: 495).
Las escenas finales de la representaci&oacute;n teatral, en las que ya advertimos que
cuestionan el verismo de lo que se nos cuenta, suponen una farsa dentro de la farsa:
Se agarr&oacute; a su cuello y le dio un beso. Despu&eacute;s, sali&oacute; corriendo. Todos le dirigieron la mirada, todos
quedaron con las cabezas vueltas hacia la puerta por donde Mariana hab&iacute;a huido. En el silencio, el
violoncello, tras los decorados, tremolaba por los graves m&aacute;s pat&eacute;ticos. La luz cruda del foco
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iluminaba las m&aacute;scaras, sacaba toda su fuerza a los chafarrinones de bermell&oacute;n y albayalde. El
Comendador, los invitados, hab&iacute;an quedado inm&oacute;viles, se hab&iacute;an detenido a la mitad de un
movimiento. Brazos que se&ntilde;alaban a la puerta o apuntaban a don Juan; manos tendidas al aire,
imprecantes, o amenazadoras; y tambi&eacute;n piernas, alzadas o a punto de levantarse. Desde el patio de
butacas, un fot&oacute;grafo hizo una instant&aacute;nea, e inmediatamente los movimientos suspendidos se
completaron. Don Juan sali&oacute; a los medios.
-Y, ahora, &iquest;sigue callado el cielo? -grit&oacute; don Juan-. &iquest;No hay una gota de gracia que les sobre a los
&aacute;ngeles para que don Juan se arrepienta?
-Pero, &iquest;qu&eacute; dice este hombre? -pregunt&oacute; el Comendador-. &iquest;De qu&eacute; est&aacute; hablando? &iquest;A qu&eacute; viene eso
ahora?
-Parece que desvar&iacute;a -susurr&oacute; el Corregidor.
-Esto forma parte de la farsa. -El Capit&aacute;n meti&oacute; mano a la espada (p&aacute;g. 338).
Es leg&iacute;timo interpretar que existen unos espectadores que est&aacute;n dentro de la farsa.
Do&ntilde;a Elvira le pide a don Juan que se vaya con ella. Don Juan la rechaza porque busca
a Dios. Do&ntilde;a Elvira entiende que don Juan debe morir por haber destruido la santidad
de Mariana y por haberle sido infiel a Elvira (p&aacute;gs. 338-339).
Do&ntilde;a Elvira est&aacute; enamorada de don Juan, pero &eacute;ste a&uacute;n no sabe qu&eacute; es el amor.
Torrente muestra de nuevo la figura m&iacute;tica cuando le hace decir frases como “El
infierno soy yo mismo”, o “He muerto como don Juan, y lo ser&eacute; eternamente” (p&aacute;g.
341). Cuando don Juan muere, la saga de los Tenorios decide no acogerlo por la
implicaci&oacute;n que ten&iacute;a Dios en sus conquistas amorosas. El componente religioso
trasciende la conquista y elimina o resta en gran medida el elemento meramente carnal,
y un verdadero don Juan tiene presentes a la hora de la seducci&oacute;n al padre y al esposo
de la mujer seducida, no a Dios; y por esta raz&oacute;n ni el padre ni el esposo burlado
podr&aacute;n nunca castigar a la mujer.
As&iacute; pues, sus antecedentes familiares lo ven fr&iacute;o y cat&oacute;lico, y don Juan renuncia
entonces a su apellido, pero no a su nombre. La obra termina, pero el intelectual no
parece ser consciente de su funci&oacute;n y car&aacute;cter representativo hasta que acaba: “Y en
aquel instante, s&oacute;lo en aquel instante, comprend&iacute; que don Juan y &eacute;l no eran m&aacute;s que
unos actores” (p&aacute;g. 345). Entonces, pierde las nociones de realidad y de ficci&oacute;n cuando
quiere advertir a Sonja de su reciente descubrimiento, porque llega a pensar que ella
tambi&eacute;n forma parte de la representaci&oacute;n:
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Me volv&iacute; a Sonja, para comunic&aacute;rselo, y hall&eacute; el asiento vac&iacute;o. Al mirar a la puerta, vi su figura
correr detr&aacute;s de don Juan.
-&iexcl;Bueno!, Ella ser&aacute; tambi&eacute;n actriz, supongo (p&aacute;g. 345).
En el escenario, finalmente, reaparecer&aacute;n algunos de los int&eacute;rpretes para saludar al
p&uacute;blico, y estos son Mariana, Elvira y el Comendador. Don Juan y Leporello hab&iacute;an
abandonado antes el escenario.
Entre los recursos metafictivos que Knickerbocker ha observado en Don Juan se
encuentran la “Narraci&oacute;n de Leporello”, el suced&aacute;neo del manuscrito hallado cuando el
esp&iacute;ritu de don Juan se apodera del cuerpo del intelectual, que pierde la conciencia y
cuando la recobra se encuentra ante un mont&oacute;n de folios escritos con su letra y que
resultan ser las memorias de don Juan, y tambi&eacute;n el relato de &eacute;ste de su casamiento con
la prostituta Mariana y su rechazo de do&ntilde;a Elvira, la hija del comendador (1994-1995:
488-489).
Romo Feito se plantea si toda la novela, una vez concluida su lectura y valorada con
escepticismo la existencia real de don Juan y Leporello, “no se reduce al relato de las
indecisiones del narrador ante una muchacha que le atrae y ante la que se siente
inferior” (2005: 143).
1.10. LO FANT&Aacute;STICO
Seg&uacute;n Knickerbocker, dos de los aspectos de lo fant&aacute;stico m&aacute;s importantes de Don
Juan son las ocasiones en que el esp&iacute;ritu del burlador se introduce, al menos
aparentemente, en el cuerpo del narrador -como por ejemplo cuando se instala en &eacute;l
para escribir parte de sus memorias- , y tambi&eacute;n los poderes extraordinarios del
supuesto demonio. Leporello tiene mucha facilidad para leer los pensamientos del
intelectual-narrador. Tampoco se sabe, por otra parte, si lo que relata Leporello puede
ser fiable.
Como ya indic&oacute; &Aacute;ngel G. Loureiro, lo fant&aacute;stico en muchas de las novelas de
Torrente es de car&aacute;cter privado. Recordemos que esto quiere decir que muy pocos
personajes tienen acceso al conocimiento de lo fant&aacute;stico. Por ejemplo, en el caso de
Don Juan s&oacute;lo Leporello conoce la existencia del Garbanzo Negro. Y s&oacute;lo el Garbanzo
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Negro, transmudado en el padre Welcek, sabe que el mercader flamenco llamado
Ruysbroeck es Polilla, que acaba muriendo (p&aacute;gs. 75-77).
Lo fant&aacute;stico puede ser puro o derivar en lo fant&aacute;stico-maravilloso, como cuando
don Juan habla con la estatua de don Gonzalo (p&aacute;g. 318) y don Juan invita a don
Gonzalo a cenar (p&aacute;g. 319). Don Juan quiere que don Gonzalo se entere de la hora de
su muerte:
[...] &iquest;No te das cuenta de que el resto de tu vida lo pasar&aacute;s muy mal? &iexcl;La vida es soportable porque no
sabemos cu&aacute;ndo vamos a morir y porque llegamos a olvidar que moriremos!
-No lo he olvidado nunca (p&aacute;gs. 320-321).
Sin embargo, si aceptamos que los hechos de don Juan en la novela forman parte de
una representaci&oacute;n, cualquier atisbo de lo maravilloso o fant&aacute;stico-maravilloso
quedar&iacute;a anulado.
Cae el tel&oacute;n de uno de los actos de la representaci&oacute;n -con lo cual se multiplican ante
los ojos del intelectual los efectos de la teatralidad de la escena que se nos acaba de
mostrar-, y cuando de nuevo se retoma la puesta en escena do&ntilde;a Elvira le advierte a don
Gonzalo que don Juan no lleg&oacute; a acostarse con ella (p&aacute;g. 324). Do&ntilde;a Elvira asegura que
si don Juan no se acuesta con ella, le matar&aacute;. Sin embargo, ella en realidad no siente lo
que dice.
Don Gonzalo le quiere anunciar su muerte como un acto de justicia. Le confiesa a su
hija que le mandaron al infierno porque se hab&iacute;a enamorado de ella (p&aacute;g. 327). Hablan
don Juan y Mariana, pero ella no le reconoce, y de nuevo cae el tel&oacute;n (p&aacute;g. 331).
Como lo fant&aacute;stico es el espacio de la duda entre lo extraordinario y lo maravilloso,
y como adem&aacute;s toda la historia de don Juan se trata de una representaci&oacute;n en la que
tambi&eacute;n est&aacute; implicado el propio Leporello, en cierto modo hay un cierto fraude final
con la expectativa fant&aacute;stica creada a lo largo de todos los acontecimientos sucedidos
en la novela, pero este Don Juan de Torrente no tendr&iacute;a sentido sin la creaci&oacute;n de esa
farsa l&uacute;dica.
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1.11. LO EXTRAORDINARIO
Los maestros que cita haber tenido Leporello son de hace trescientos a&ntilde;os, pero la
explicaci&oacute;n de ese fen&oacute;meno extra&ntilde;o es que se trata de una representaci&oacute;n. El
intelectual con funci&oacute;n de narrador y el cura -personaje este &uacute;ltimo que nos recuerda
inmediatamente al cura que aparece en El Quijote- concluyen que es un farsante y un
fantasma. Y el intelectual dice creer en los fantasmas (p&aacute;g. 20).
Al comienzo de la novela, el intelectual y el cura hablan de don Juan y de Leporello
como si fueran dos personajes conocidos, incluso famosos. Y el intelectual se extra&ntilde;a
de que “quieran hacerse pasar” por ellos (p&aacute;g. 24).
Temas como el de la realidad y la apariencia y las fronteras entre la realidad y la
ficci&oacute;n, y
la verdad y la mentira vistas desde la perspectiva m&aacute;s trascendente,
desencadenan sucesos narrativos que pueden pasar por el filo de lo extraordinario. El
intelectual le pregunta al cura si se sentir&iacute;a atra&iacute;do por el verdadero don Juan, y el cura
muestra una visi&oacute;n del personaje como la de alguien que forma parte de una cadena de
“pecadores sin grandeza, simples fornicadores, gente liviana”, y a&ntilde;ade despu&eacute;s que no
lo considera m&aacute;s que “una exageraci&oacute;n de los poetas”, sin olvidar que en el fondo se
trata de la invenci&oacute;n de un te&oacute;logo (p&aacute;g. 24). No debemos olvidar que el sustrato de
todo mito es una ficci&oacute;n, y a partir de ah&iacute; comienza el juego de la novela y bajo ese
prisma hay que leerla.
La avanzada –y exagerada- edad de don Juan Tenorio podr&iacute;a englobarse en una
primera impresi&oacute;n dentro del &aacute;mbito de lo maravilloso puesto que no se encuentra otra
explicaci&oacute;n que justifique tal fen&oacute;meno que el deseo de Torrente de restituir la
categor&iacute;a m&iacute;tica al seductor; sin embargo, dado que el lector reconoce desde el
comienzo de la novela la naturaleza genuinamente literaria del personaje podemos
incluirlo dentro del espacio de lo extraordinario sin necesidad de buscar otros motivos,
ya que si el mito tiene tanta edad es por el tiempo que ha transcurrido desde su
fundaci&oacute;n y por el uso que hist&oacute;ricamente, a lo largo de tantas versiones, se ha hecho
de su figura.
Lo exagerado de esos sucesos de lo extraordinario, originados al pensar en don Juan
y Leporello como sujetos reales que adem&aacute;s cuentan con m&aacute;s de trescientos a&ntilde;os de
edad dan lugar, consecuentemente, a algunas hip&eacute;rboles, como la que vamos a ver a
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continuaci&oacute;n en boca de Leporello: “[...] Trescientos y pico a&ntilde;os asistiendo al reiterado,
al deprimente espect&aacute;culo de la debilidad femenina” (p&aacute;g. 27). Y junto a la hip&eacute;rbole
que conlleva la edad del seductor, tambi&eacute;n participan de aquella otras referencias
temporales que la acompa&ntilde;an: “[...] Don Juan no puede acostarse con sus enamoradas:
“&iexcl;No me mire de esa manera, no recuerda lo que ha le&iacute;do acerca de su impotencia
sexual! La explicaci&oacute;n es m&aacute;s f&aacute;cil: naci&oacute; en Sevilla en 1599, hace algo m&aacute;s de
trescientos setenta a&ntilde;os” (p&aacute;g. 42). Como es l&oacute;gico, la impotencia de don Juan se debe
a su avanzada edad, punto en el que se centra la parodia desmitificadora y postmoderna
del mito que hace Torrente. La burla es tambi&eacute;n el espacio donde en ocasiones el
intelectual queda situado:
La tensi&oacute;n m&iacute;stica me hab&iacute;a abandonado, era ya poco m&aacute;s que un recuerdo desvanecido. En su lugar,
se repet&iacute;a la sensaci&oacute;n de ser burlado, la convicci&oacute;n de hallarme envuelto en una farsa cuya
contradictoria naturaleza me la hac&iacute;a ininteligible, pero que dejaba de serlo si admit&iacute;a como
verdadero el absurdo de que aquel hombre fuese Leporello y don Juan el otro (p&aacute;gs. 42-43).
Tambi&eacute;n resulta extra&ntilde;o que Sonja, una de las conquistas de don Juan, reconozca
que “Jam&aacute;s hemos hablado de amor” (p&aacute;g. 55). Por su parte, a Welcek le alcanza el
esp&iacute;ritu de Polilla, “o, mejor, Polilla mismo, que ya no era m&aacute;s que esp&iacute;ritu” (p&aacute;g. 77).
Lo extraordinario de esos procesos de transformaci&oacute;n de identidad nos son
perfectamente narrados: “Se manifest&oacute; como soplo siniestro, como viento de hielo que
golpea la nuca y hace temblar las pantorrillas” (p&aacute;g. 77). Despu&eacute;s, el Garbanzo Negro
abandona el cuerpo de Welcek, pero no tardar&aacute; en incorporarse de nuevo a &eacute;l:
Mir&oacute; con rabia el cuerpo del agustino.
-He pasado ah&iacute; dentro veinte a&ntilde;os. &iexcl;No sabes lo que he sufrido! Un cuerpo miserable, del que no tuve
sino dolores. No me qued&oacute; ni el consuelo de utilizar con fruto su cerebro, porque no fue demasiado
inteligente. &iexcl;Si supieras, Polilla, c&oacute;mo hubiera deseado que ese est&uacute;pido fraile fuese un hombre
genial! Hubiera podido adelantar en el conocimiento, o, por lo menos, me hubiera permitido lucirme
en la Universidad como maestro. [...] El responsable fue ese fraile. Y quiero vengarme de &eacute;l, quiero
vengarme haci&eacute;ndole morir de una muerte distinta a &eacute;sta que le hab&iacute;a adjudicado, una muerte que me
deje tranquila la conciencia. Si quieres divertirte, s&iacute;gueme.
Y se col&oacute; dentro del cuerpo de Welcek.
-Siempre ser&aacute; monstruoso lo que hagas -respondi&oacute; Polilla.
Ya el fraile se hab&iacute;a levantado, y a trav&eacute;s de sus ojos, Garbanzo miraba con furia extra&ntilde;a (p&aacute;g. 81)
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Su despedida no resulta en menor medida ajena a lo extraordinario:
Peg&oacute; un brinco y sali&oacute; disparado por los aires. Una huella de luz, como de meteoro, qued&oacute; tras &eacute;l y se
desvaneci&oacute; en seguida. Los aficionados a la contemplaci&oacute;n nocturna se&ntilde;alaron aquella noche lluvia
de estrellas en el cielo salmantino (p&aacute;gs. 81-82).
Parad&oacute;jicamente, un piano desafinado suena bien (p&aacute;g. 118), pero la dimensi&oacute;n
espiritual de ese sonido musical lo trasciende. No es la primera vez que Torrente
muestra que lo extraordinario no es privativo del misterio y est&aacute; tambi&eacute;n en lo
cotidiano. Tambi&eacute;n lo extraordinario se ve desde la perspectiva de la identidad cuando
su transformaci&oacute;n es debida a la fascinaci&oacute;n sensual (p&aacute;gs. 132-133). Este
deslumbramiento, de origen meramente carnal y de duraci&oacute;n temporal transitoria, es un
buen paradigma que sirve para explicar c&oacute;mo en cierto modo se ve a una persona de un
modo espec&iacute;fico mientras dura en el tiempo ese particular “hechizo” y c&oacute;mo esa
manera de observar al punto de atracci&oacute;n desaparece o cambia radicalmente cuando el
hechizo termina, y de este modo se produce una transformaci&oacute;n en la identidad, al
menos desde el punto de vista de quien la observa. Otro ejemplo m&aacute;s de la vida
cotidiana con el que Torrente muestra lo mundano del hecho extraordinario.
Y si mundano resulta este ejemplo, resulta serlo m&aacute;s a&uacute;n cuando comprobamos que
la alucinaci&oacute;n que provocan las drogas sirve para explicar que un fen&oacute;meno pueda
resultar extraordinario (p&aacute;g. 133) cuando en unas condiciones normales nos resultar&iacute;a
incluso vulgar. El alma de don Juan viaja al cuerpo del intelectual, lo que permite que
una mujer se fije en &eacute;l. Cuando el alma de don Juan regresa a su cuerpo, la mujer siente
indiferencia hacia el intelectual. Sin ayuda de don Juan, el intelectual no podr&aacute;
conquistar a Sonja. Leporello advierte al intelectual que “s&oacute;lo con la ayuda de Don
Juan podr&aacute; usted desalojar a Don Juan del recuerdo de Sonja” (p&aacute;g. 133).
Tambi&eacute;n pertenece a lo extraordinario, por ser un tema de desdoblamiento de
conciencia, el momento en que el intelectual se encuentra con unos papeles escritos por
&eacute;l pero con la letra de don Juan, y que constituyen el siguiente cap&iacute;tulo de la novela,
semejante en opini&oacute;n de Antonio Gil al “s&iacute;mil que pudimos ver ya convertido en
met&aacute;fora en La saga/fuga de J.B. de la escritura como trance y del escritor como
105
m&eacute;dium” (2003: 112-113). De la misma manera podemos referirnos a otro fen&oacute;meno
particularmente extra&ntilde;o: Leporello tuerce uno de sus ojos hacia el intelectual:
Me mir&oacute; sin volver la cabeza, y tuve la impresi&oacute;n de que uno solo de sus ojos se torc&iacute;a hacia m&iacute;,
mientras que el otro permanec&iacute;a atento a la exigencia del tr&aacute;nsito. Fue una impresi&oacute;n molesta, la que
se debe de sentir ante un hombre que haya logrado alterar el paralelismo de sus dos mitades, que las
mueva seg&uacute;n su voluntad cada una por su lado. Pero fue una impresi&oacute;n fugaz, porque el ojo estr&aacute;bico
recobr&oacute; su armon&iacute;a y algo que pasaba en la calle me distrajo, o algo que hab&iacute;a en ella. Ya lo recuerdo:
era el biplaza descapotable de Sonja (p&aacute;g. 134).
No debemos dejar de tener presente que el intelectual est&aacute; refiri&eacute;ndose a una
impresi&oacute;n, o incluso a un recuerdo, con todo lo impreciso que puedan ser ambos.
Cuando el fantasma del padre de don Juan le lleva a un lugar donde est&aacute;n todos los
Tenorios, nos encontramos ante otro caso de desdoblamiento cuya experiencia puede
emparentarse con lo extraordinario:
Mandaba como anta&ntilde;o; pero no sobre mi voluntad, sino sobre mi ser. Porque mi ser le obedeci&oacute; y se
dej&oacute; arrastrar por el mandato sin que mi voluntad participase en el movimiento. Ni siquiera mi ser
entero, porque, al sentirme arrebatado, volv&iacute; la vista atr&aacute;s y pude ver mi cuerpo en la barandilla del
balc&oacute;n, con la pierna izquierda en el vac&iacute;o. Era el m&iacute;o un ser sin cuerpo, aunque su igual, pura forma
transparente, como la de mi padre. Era mi propio fantasma el que segu&iacute;a, por el camino del aire, al
fantasma de mi padre, llevado de su mano, hacia un lugar donde una muchedumbre de sombras me
esperaba (p&aacute;g. 163).
Le juzgan por haberse dejado manipular por don Gonzalo y por haberse acostado
con una prostituta. Le piden que mate al comendador, pero un cura le dice que lo mate
arrepinti&eacute;ndose despu&eacute;s. Y de nuevo Torrente mostrar&aacute; como si fuera un espejo la
figura m&iacute;tica de don Juan, pues el propio seductor admitir&aacute; y en consecuencia, se
definir&aacute;: “No estoy en pecado; soy pecado” (p&aacute;g. 177).
Pero, en conclusi&oacute;n, a pesar de la presencia de todos estos fen&oacute;menos relacionados
con lo extraordinario, nos encontramos ante el mismo dilema que con los acontecidos
dentro de lo fant&aacute;stico: si al final de la novela nos percatamos de que don Juan es un
actor que interpreta tal figura m&iacute;tica con la complicidad de Leporello, tales efectos
tanto de lo fant&aacute;stico como de lo extraordinario quedan diluidos o, cuanto menos,
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atenuados. Pero esta interpretaci&oacute;n tiene sentido si la contextualizamos en el &aacute;mbito
l&uacute;dico en el que esta novela de Torrente, como tantas otras suyas, se desarrolla,
contando siempre con la complicidad y con la participaci&oacute;n del lector.
Nosotros creemos que el novelista ferrolano se propuso con Don Juan reivindicar la
condici&oacute;n m&iacute;tica del seductor y que adem&aacute;s lo ha conseguido con creces, a trav&eacute;s de la
metaforizaci&oacute;n de un personaje-mito que bajo el papel de un actor se interpreta a s&iacute;
mismo y a la funci&oacute;n que le ha correspondido desempe&ntilde;ar a lo largo de tres siglos de
historia literaria. Tambi&eacute;n pensamos que el hecho de presentarlo como un actor que se
representa a s&iacute; mismo supone en parte su desmitificaci&oacute;n, al no actuar como un
personaje puro sino condicionado por un papel al que debe guardar fidelidad, aunque
sea por una simple cuesti&oacute;n de respeto y obediencia a la tradici&oacute;n. Su condici&oacute;n de
actor es, entonces, met&aacute;fora de s&iacute; mismo y de lo que representa, y tambi&eacute;n
desmitificaci&oacute;n de su figura. Por otro lado, el hecho de que el don Juan del autor
gallego merezca la reprobaci&oacute;n de su saga y est&eacute; condenado a vagar por la tierra de
manera indefinida con su condici&oacute;n de mito es una significativa muestra de la radical
personalidad art&iacute;stica e independencia creativa de su autor: Torrente Ballester.
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2. LA SAGA/ FUGA DE J.B. (1972)
La saga/ fuga de J.B. (1972) es la primera novela de un ciclo seguido por Fragmentos
de Apocalipsis (1977) y La Isla de los Jacintos Cortados (1980) que Alicia Gim&eacute;nez ha
denominado &quot;Trilog&iacute;a fant&aacute;stica&quot; (1981: 81). El novelista ha explicado en el “Pr&oacute;logo”
del tomo I de su Obra Completa que esta novela naci&oacute; como fruto de un
desmembramiento de distintos materiales, pertenecientes a un proyecto que iba a
titularse en un principio Campana y piedra, que crecieron m&aacute;s de lo esperado en cuanto
al desarrollo de lo fant&aacute;stico se refiere y cobraron autonom&iacute;a, obligando a Torrente a
trabajar sobre ellos y que al final conformar&iacute;an la futura Saga/ fuga de J.B. (1977: 83),
cuya organizaci&oacute;n se complic&oacute; despu&eacute;s con la inesperada llegada de otros materiales
nuevos21. En referencia a esos materiales primigenios que habr&iacute;an de componer
Campana y piedra Torrente asegur&oacute; que al empezar a estudiarlos se sent&iacute;a con una
libertad s&oacute;lo comparable a la que experiment&oacute; mientras escrib&iacute;a Don Juan.
Torrente expres&oacute; que esta novela surg&iacute;a con un punto de partida en la realidad: “La
saga/fuga de J.B. en su mayor parte, est&aacute; elaborada con materiales que proceden de mi
convivencia con el pueblo y las gentes gallegas” (Marco, 1977: 280). Concretamente, el
novelista se&ntilde;ala en el mencionado “Pr&oacute;logo” que se inspir&oacute; en la cuidad de Pontevedra
para elaborar el m&iacute;tico escenario de Castroforte del Baralla (1977: 77) aunque, en la
entrevista realizada por Carmen Becerra, a&ntilde;ade otros referentes como Santiago de
Compostela e incluso Cuenca (Becerra, 1990: 191). Sin embargo, y en cualquier caso,
ese apoyo en la realidad despu&eacute;s “empezaba a alejarse de ella quiz&aacute;s m&aacute;s que otras
ficciones m&iacute;as, o, m&aacute;s exactamente, se alejaba para regresar a ella, pero por un camino
parab&oacute;lico” (Marco, 1977: 109). El autor llega a considerarla como un “resumen de mis
ensayos anteriores”, algo parecido a un compendio de su po&eacute;tica literaria: “Diversas
actitudes est&eacute;ticas ensayadas en otras obras
se repet&iacute;an ahora, pero enriquecidas,
coexistiendo unas con otras en nada f&aacute;cil coyunda. Realismo e imaginaci&oacute;n, fantas&iacute;a y
sentido del humor, intelectualismo y lirismo” (Marco, 1977: 109-110). De cualquier
manera, este procedimiento de Torrente es clave para demostrar que se trata de un
21
Torrente explica con minuciosidad en Los cuadernos de un vate vago (1982: 167-192) la lenta
gestaci&oacute;n de La saga/fuga de J.B. desde el momento en que surgi&oacute; de Campana y piedra y llevaba por
t&iacute;tulo La saga de J.M. hasta que se independiza de Campana y piedra, con los sucesivos t&iacute;tulos de La saga
de J.B. y La saga/fuga de J.B.
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novelista con un pie en la realidad y otro en la fantas&iacute;a, y al mismo tiempo siempre
regido por la verosimilitud. Sin ir m&aacute;s lejos, Torrente expresa de manera expl&iacute;cita en Los
cuadernos de un vate vago su deseo de ajustarse a la verosimilitud narrativa en el
momento de escribir la que muchos consideran su obra maestra (1982: 218). As&iacute; explica
el novelista los par&aacute;metros por los que se rigi&oacute; para crear La saga/fuga de J.B.:
Alguna vez he dicho que mi mente, en su modestia, es m&aacute;s o menos cartesiana, y aunque por debajo de
mi racionalismo bulla siempre y surja a veces todo lo que hay en ella de disparatado e irracional, me
empe&ntilde;o en dominarlo y someterlo a los frenos de la raz&oacute;n. En el caso de La saga/fuga, ten&iacute;a que
invertir los t&eacute;rminos: dar suelta a la fantas&iacute;a [sic] y utilizar la raz&oacute;n en los detalles (1977: 92-93).
Con respecto al t&iacute;tulo, La saga/fuga de J.B., es orientativo acerca de su significado
&uacute;ltimo: la &quot;saga&quot; se refiere a la historia colectiva de Castroforte del Baralla a trav&eacute;s del
mito de los J.B. y de los Barallobre, la saga familiar m&aacute;s ilustre de la ciudad; mientras
que la &quot;fuga&quot; est&aacute; relacionada con la huida final de todos los personajes y adem&aacute;s se
inspira en la forma musical &quot;fuga&quot;. As&iacute;, como dice &Aacute;ngel G. Loureiro, la novela es &quot;una
saga, una narraci&oacute;n que consta de varios hilos argumentales que se entrelazan siguiendo
la estructura de una fuga musical&quot; (1990: 47).
Castroforte del Baralla, escenario m&iacute;tico de La saga/fuga de J.B., es -ir&oacute;nicamente,
claro est&aacute;- “la quinta provincia gallega”. Se trata de un pueblo flanqueado por dos r&iacute;os,
uno “malo” y otro “bueno”: el Mendo, por el que discurren aguas materiales y el Baralla,
por donde pasan las aguas espirituales. De la misma manera que la obra de Torrente
discurre entre lo real y lo fant&aacute;stico, en Castroforte del Baralla sucede lo mismo y, como
pasa tambi&eacute;n en la literatura del autor gallego, los habitantes de Castroforte requieren de
los dos polos para poder mantenerse y sobrevivir, y por ello necesitan contar con unos
mitos que les den una entidad hist&oacute;rica y a los que poder recurrir como si fueran reales.
&Aacute;ngel G. Loureiro propone tres l&iacute;neas narrativas predominantes de la novela:
a) Revisi&oacute;n del pasado de Castroforte y sus mitos realizada por Jos&eacute; Bastida y
confirmaci&oacute;n de lo que hay de cierto y lo que hay de legendario en su historia, que
incluye el an&aacute;lisis de la veracidad de lo que suponen varias subtramas y que constituyen
los episodios m&aacute;s remotos de la ciudad, como la llegada del Cuerpo Iluminado de Santa
Lilaila de &Eacute;feso por el mar acompa&ntilde;ada de una flota de lampreas, la leyenda de la
ocupaci&oacute;n mercantil de Argimiro el Efesio, la conquista de Castroforte por los romanos,
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el descubrimiento del Cuerpo Santo por el primer Barallobre o las vidas de los cuatro
J.B. del pasado: el Obispo Berm&uacute;dez (siglos X-XI), el can&oacute;nigo Balseyro (siglos XVIXVII), el almirante Ballantyne (siglo XIX) y el vate Barrantes (segunda mitad del XIX)
(1990: 48). Si realizamos un recorrido temporal por los sucesos relatados en la novela,
desde la llegada de Argimiro el Efesio hasta una menci&oacute;n al sill&oacute;n que ocup&oacute; Camilo
Jos&eacute; Cela en la Real Academia Espa&ntilde;ola, entonces debemos advertir que nos movemos
en un arco temporal de 3.000 a&ntilde;os, desde el siglo X antes de Cristo hasta no mucho antes
del a&ntilde;o 1960.
La leyenda de los J.B. nace de la primera Tabla Redonda, una tertulia formada por
importantes personajes nativos de Castroforte del Baralla que se re&uacute;nen con frecuencia
en un caf&eacute; p&uacute;blico de la misma ciudad. La creaci&oacute;n de esa leyenda del h&eacute;roe arquet&iacute;pico
J.B. y la estructura m&iacute;tico-hist&oacute;rica que rige su destino se deben a don Torcuato del R&iacute;o,
que escoge a cuatro personajes hist&oacute;ricos y falsea sus realidades para convertirlos en
mitos. Tambi&eacute;n La Tabla Redonda fue iniciada por Torcuato del R&iacute;o. Bastida, el
narrador, desarrolla el discurso hist&oacute;rico Disertaci&oacute;n hist&oacute;rico cr&iacute;tica sobre la Tabla
Redonda y el Palanganato; y sobre algunas personas y algunos hechos con ellos
relacionados, comisionado por la moderna Tabla Redonda con el fin de que, a partir de
las confusas fuentes de su discurso, explique de manera cre&iacute;ble la leyenda de J.B. Al
tiempo que se cuenta una historia se muestra, por tanto, su naturaleza inventiva. Bastida
se apoya en textos de distinto tipo, como libros de Memorias, recortes de peri&oacute;dicos,
romances o baladas para documentar el pasado m&iacute;tico de Castroforte y sus J.B.
Seg&uacute;n &eacute;l, en el siglo XVIII don Godofredo Barallobre crea la leyenda de unos
personajes del pasado cuyas iniciales de sus nombres respond&iacute;an a las letras J.B.
llamados a conseguir la liberaci&oacute;n de Castroforte del dominio de los godos y que son
cuatro: el Obispo Berm&uacute;dez, el can&oacute;nigo Balseyro, el Almirante Ballantyne y el vate
Barrantes, que constitu&iacute;an reencarnaciones de un mismo ser, el cual se seguir&iacute;a
reencarnando en personas que tuvieran esas iniciales hasta que llegara el encargado de
conseguir la independencia de Castroforte y as&iacute; liberarla del poder opresivo de los godos,
que son los habitantes de la vecina Villasanta de la Estrella y est&aacute;n representados por la
Iglesia y el Ej&eacute;rcito y son los principales enemigos de los nativos de Castroforte, que son
celtas. La liberaci&oacute;n comprende todos los frentes, desde el pol&iacute;tico hasta el sexual, y por
ella se lucha desde el a&ntilde;o mil hasta el mismo siglo XX. La mitolog&iacute;a de Castroforte
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se&ntilde;ala que los cuatro J.B. hist&oacute;ricos dieron su vida por defender a Castroforte del
dominio de los godos. Algunos de los godos m&aacute;s destacados son la familia de los
Benda&ntilde;a, los eclesi&aacute;sticos don Asclepiadeo, don Asterisco, don Apapucio, don Amerio y
don Asclepiadeo -reencarnaciones todos ellos del pasado de don Acisclo-, la cupletista
Carolina Soto o la mencionada Santa Lilaila de &Eacute;feso.
De modo que el definitivo liberador de Castroforte se le reconocer&aacute; por ser alguien
cuyas iniciales de su nombre son J.B. En el presente de la novela hay tres personajes que
responden a esas iniciales: el profesor Jesualdo Benda&ntilde;a, el arist&oacute;crata Jacinto
Barallobre y el tambi&eacute;n profesor Jos&eacute; Bastida. No deja de ser ir&oacute;nico que sean vistos
como h&eacute;roes un individuo perteneciente a una familia de la ciudad rival Villasanta de la
Estrella y que pondr&aacute; todo su empe&ntilde;o en acabar con todos los mitos de Castroforte
(Benda&ntilde;a), otro que en el fondo resulta ser un traidor (Barallobre) y el de conducta moral
m&aacute;s intachable, pero antih&eacute;roe como veremos (Bastida). Sin embargo, a pesar de todos
estos inconvenientes, sobre estos tres J.B. recae la mirada de toda la poblaci&oacute;n civil de
Castroforte, pues uno de ellos ser&aacute; te&oacute;ricamente su liberador. La leyenda tambi&eacute;n dice
que los J.B. del pasado que no lograron la independencia para Castroforte tuvieron que
huir por el r&iacute;o Baralla hacia el mar hasta llegar al C&iacute;rculo Oscuro de las Aguas
Tranquilas y permanecer all&iacute; hasta que alg&uacute;n J.B. del futuro consiguiera liberar a
Castroforte de los godos. En el presente de la novela, Barallobre
tendr&aacute; tambi&eacute;n que
realizar esa huida. A pesar de la minuciosidad de los documentos, no hay que perder de
vista que el lector no puede dejarse guiar por la veracidad de esas fuentes ya que forma
parte del juego de la ambig&uuml;edad de la novela, dado que pueden ser un invento de
Bastida.
Como se&ntilde;ala Knickerbocker, Bastida asume la identidad de cada J.B. en cada
momento hist&oacute;rico en que realizaron su gesta de intentar la liberaci&oacute;n de Castroforte para
compartir su gloria, que consiste “no tanto en la verdad hist&oacute;rica de sus acciones como
en la mitificaci&oacute;n de &eacute;stas” (1995: 407) y as&iacute; “intenta alcanzar un lugar, un papel, una
importancia sociales, aunque sea tan s&oacute;lo dentro del reino de su propia conciencia y ante
el lector” (1995: 407) -todo ello, como veremos, para suplir su baja autoestima- hasta el
punto de estar dispuesto a morir en los Idus de marzo, dado que la leyenda castrofortina
indica que los J.B. mueren siempre en dicha fecha.
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Los godos que controlan Castroforte mantienen en secreto la existencia de la ciudad,
puesto que la han privado de existencia administrativa y no figura en ning&uacute;n mapa al
menos desde la &eacute;poca de la Restauraci&oacute;n. Adem&aacute;s, son los principales sospechosos del
robo de la reliquia de Santa Lilaila de &Eacute;sfeso y tambi&eacute;n tratan de hacer desaparecer la
estatua del Almirante Ballantyne, erigida en el siglo XIX por la mencionada
organizaci&oacute;n de nativos La Tabla Redonda debido a su firme lucha en defensa de la
independencia de Castroforte. Esa estatua simboliza la historia real y legendaria de
Castroforte y el prop&oacute;sito de los godos al intentar retirar la estatua es la de anular el mito
hist&oacute;rico de Castroforte, de raigambre c&eacute;ltico, y de esta manera, a consecuencia de la
pulverizaci&oacute;n de su tradici&oacute;n, la propia existencia de Castroforte quedar&iacute;a amenazada.
Este ser&aacute; el comienzo de las luchas entre nativos y godos por el control de la mitolog&iacute;a
creada por la primera Tabla Redonda cuando al frente de ella se encontraba don
Torcuato. Algunos de esos nativos de Castroforte que intuyen el relevante papel
simb&oacute;lico de la estatua del Almirante -entre ellos el director del peri&oacute;dico La voz de
Castroforte, Parapouco Belal&uacute;a- le piden al profesor Bastida que prepare, con el fin de
impedir su desaparici&oacute;n, un trabajo hist&oacute;rico sobre La Tabla Redonda y el Almirante
que, en opini&oacute;n de Carmelo Urza constituye, a la vez que “el n&uacute;cleo de La saga/fuga de
J.B.”, “una parodia del regionalismo gallego del siglo XIX” (1991: 57). Entonces los
nativos se situaron a favor de la postura tomada por don Torcuato y La Tabla Redonda,
mientras que en el lado opuesto se ubicaron los godos y sus esposas.
No hay que perder de vista algo importante: la mencionada revisi&oacute;n de los mitos
castrofortinos de la novela es de car&aacute;cter ir&oacute;nico puesto que el propio Torrente se&ntilde;ala
que en La saga/fuga de J.B. no hay ninguna tradici&oacute;n ni leyenda popular gallega “en
estado puro”:
[...] En estado modificado s&iacute; hay alguna, como la tradici&oacute;n del paso de los griegos por Galicia, la
llegada por mar de algunos santos, la de ciudades hundidas -aunque en mi novela est&eacute; cambiada,
puesto que se va por el aire-. Tambi&eacute;n hay personajes hist&oacute;ricos transformados, como el hereje
Prisciliano convertido en el obispo Berm&uacute;dez, etc&eacute;tera. Hay tambi&eacute;n hechos hist&oacute;ricos concretos,
como la rebeli&oacute;n de los navegantes en Bayona contra la Inquisici&oacute;n porque se les prohib&iacute;a comerciar
con puestos protestantes (Roig, 1975: 48).
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La operaci&oacute;n que realiza Torrente consiste entonces en crear mitos atl&aacute;nticos y
c&eacute;lticos a partir de materiales legendarios locales -gallegos- para dotar a Castroforte Galicia- de un imaginario m&iacute;tico similar al de otras ciudades del litoral. Villar D&eacute;gamo
se&ntilde;ala que “la sensaci&oacute;n de carencia de un aut&eacute;ntico mito atlantista le lleva al autor a
proyectar todo un imaginativo complejo y fant&aacute;stico pero a la vez reconocible, con
m&uacute;ltiples referencias hist&oacute;ricas y una esperanza de redenci&oacute;n” (2001: 48). Por su parte,
Isabel Torrente Fern&aacute;ndez advierte que Bastida traza mediante su imaginaci&oacute;n “la
memoria colectiva de los habitantes de Castroforte” (1997: 106). &Eacute;stos, a su vez, se
interesan por conocer su historia y su pasado, ya que en &eacute;l se encuentra la esperanza de
poder salvar su presente. Entonces, mito e historia se fusionan, y lo imaginario cumple
una funci&oacute;n social dado que “un factor fundamental para la cohesi&oacute;n social es
precisamente una imagen del mundo integrada” (1997: 110). Torrente Fern&aacute;ndez se&ntilde;ala
en otro trabajo algunas funciones del mito en La saga/fuga de J.B. como “la de la
supervivencia material, la utilizaci&oacute;n pol&iacute;tica, la esperanza en varios tipos de
liberaciones y tambi&eacute;n la de dotar de cohesi&oacute;n a una sociedad” (2010: 128). Por &uacute;ltimo,
Alicia Gim&eacute;nez cree que la funci&oacute;n del mito, de cualquier mito, es muy espec&iacute;fica en La
saga/fuga de J.B.: “la novela es la recreaci&oacute;n y destrucci&oacute;n continua del mito que
encuentra as&iacute; la raz&oacute;n de su existencia” (1981: 73).
b) La segunda l&iacute;nea enunciada por Loureiro ya es m&aacute;s cercana a los hechos que se
cuentan en la novela, aunque no puede explicarse sin sus antecedentes pasados, ya que
trata de desentra&ntilde;ar qui&eacute;n es el J.B. mesi&aacute;nico actual a partir de los distintos J.B. que han
pasado a lo largo de la historia de Castroforte. A ello se suman las luchas que siguen
persistiendo en el tiempo entre los nativos de Castroforte y los godos (1990: 48). Habr&iacute;a
que se&ntilde;alar que, posiblemente, esa encarnaci&oacute;n m&iacute;tica, los J.B. no hubiera surgido si no
existieran las luchas entre los nativos y los godos.
Precisamente los godos, junto con los curas -enemigos de lo fant&aacute;stico-, son los
oponentes de la leyenda de J.B. Uno de los partidarios m&aacute;s representativo de los godos
es el cura local don Acisclo. El mismo creador de la leyenda, el nativo y racionalista don
Torcuato, niega la veracidad de la leyenda en favor de la raz&oacute;n, aunque la considera
necesaria por razones pedag&oacute;gicas y pol&iacute;ticas. Al mismo tiempo, don Torcuato es un
firme defensor de liberar a Castroforte del dominio de los godos. No hay que perder
nunca de vista que todas estas informaciones las recibe el lector a partir de los confusos
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datos que ofrece Bastida y que forman parte del ludismo de la novela originado a partir
de la confusi&oacute;n de las fronteras de la realidad y la ficci&oacute;n. Don Torcuato interpreta el
fant&aacute;stico lugar &quot;M&aacute;s All&aacute; de las Islas&quot; en el que descansan los J.B. del pasado como
Estados Unidos, que propone como modelo de pa&iacute;s individualista y emprendedor.
Aunque sea un personaje empirista, escapa, como todos los dem&aacute;s, de los l&iacute;mites de
nuestra l&oacute;gica racional. No niega el valor del mito, pero s&iacute; lo interpreta de modo
diferente al resto, mostrando que en el fondo tambi&eacute;n cree en la leyenda de J.B., puesto
que se interesa por la cultura de Castroforte y sus mitos. No en vano el puesto de don
Torcuato en la Tabla Redonda es el de Rey Art&uacute;s. Y adem&aacute;s, cuando muere el vate
Barrantes, don Torcuato ensalza su memoria. Pero al final, parece descubrirse que la
creencia de don Torcuato en J.B. era falsa, con lo que se subraya el prop&oacute;sito de Torrente
de jugar a lo largo de toda la novela con el lector a confundir la realidad con la ficci&oacute;n.
Es importante se&ntilde;alar que Castroforte espera que el J.B. liberador de la ciudad
provenga del mar, un espacio mitificado como un regenerador para&iacute;so feliz frente a la
tierra, que representa el dominio hosco de la represi&oacute;n y el poder. El mar est&aacute;
considerado como un espacio m&iacute;tico desde que muchos siglos atr&aacute;s llegara a Castroforte
la barca con el Cuerpo Santo e incorrupto de Santa Lilaila, que sirvi&oacute; para dotar de una
identidad propia a Castroforte.
Carmelo Urza distingue dos clasificaciones de J.B.: Los J.B. m&aacute;s evidentes son
aquellos a quienes corresponde el rango de mitos hist&oacute;ricos: los supuestos h&eacute;roes que
lucharon militarmente por la independencia de Castroforte, que ser&iacute;an el Vate Barrantes,
el Almirante Ballantyne, Jacobo Balseyro y Jer&oacute;nimo Berm&uacute;dez; mientras que el
segundo grupo de J.B., m&aacute;s recientes en el tiempo de la historia de la novela, son “los
creadores de los mitos, o quienes convierten los mitos en historia o mitifican la historia”
y en este grupo se encuadrar&iacute;an Torcuato del R&iacute;o, Jacinto Barallobre y, por supuesto,
Jos&eacute; Bastida (1991: 69).
c) La tercera l&iacute;nea se&ntilde;alada por Loureiro alcanza al presente de la historia y se
extiende a lo largo de toda la novela, pues trata de la relaci&oacute;n amorosa entre Bastida y
Julia, que desempe&ntilde;ar&aacute; un papel muy importante al final de la obra, en la llegada del d&iacute;a
de los Idus de marzo en el que sucede la &uacute;ltima levitaci&oacute;n de Castroforte y por tanto se
espera la anunciada muerte de Bastida (1990: 48). No obstante, Bastida y Julia se salvan
al quedarse en tierra mientras Castroforte se disgrega de la tierra y comienza a ascender.
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Knickerbocker considera ambiguo este desenlace, porque puede interpretarse como un
acto de cobard&iacute;a de Bastida, dado que al huir de una sociedad est&aacute; negando su
problem&aacute;tica relaci&oacute;n con ella, pero tambi&eacute;n como un acto de fe en s&iacute; mismo al repudiar
los valores ideol&oacute;gicos de Castroforte (1995: 411). Guirado cree que la levitaci&oacute;n de
Castroforte se debe a un deseo de huida del mundo real (2003: 139). Sin embargo,
Pedraza Jim&eacute;nez y Rodr&iacute;guez C&aacute;ceres interpretan este desenlace de una manera m&aacute;s
optimista: Bastida ha podido escapar a tiempo de una ficci&oacute;n como es Castroforte y de
sus habitantes, que tan ficticios se creen como ella; pero como Bastida sabe que &eacute;l es real
se fuga “y se dispone a vivir y a ser &eacute;l mismo, libre de la leyenda opresiva” (2000: 242).
Esta interpretaci&oacute;n nos recuerda, por otra parte, a la independencia que tambi&eacute;n adquiere
el don Juan de Torrente cuando desobedece a la saga de los Tenorio y &eacute;stos le expulsan
de la misma.
Loureiro se&ntilde;ala que lo m&aacute;s importante del final de la novela no es la desmitificaci&oacute;n o
el cumplimiento de la predicci&oacute;n de un mito ni tampoco la muestra de la naturaleza
textual de Castroforte, “sino el poder de la ficci&oacute;n […] el duelo &uacute;ltimo[entre] la iron&iacute;a
(reflexiva) y el juego (creativo)”, con la victoria del juego (2010: 92).
Loureiro tambi&eacute;n advierte que estas tres l&iacute;neas argumentales por &eacute;l indicadas se van
entremezclando poco a poco a lo largo de la novela (1990: 48-49). No hay un desarrollo
temporal lineal y continuo de los hechos, porque a Torrente le gusta jugar con el tiempo
de la novela y son muy frecuentes los saltos de delante hacia atr&aacute;s en la historia. No
obstante, la novela abarca sucesos que proceden de &eacute;pocas que se extienden a lo largo de
3.000 a&ntilde;os -desde la llegada de Argimiro el Efesio, en el siglo X a. de C. hasta casi el
presente, alrededor de 1960, con la huida de las lampreas del r&iacute;o Mendo debido al robo
del Santo Cuerpo de Lilaila de &Eacute;feso, trasunto del mito jacobeo- y todos esos hechos se
combinan y se alternan en un discurso narrado por Jos&eacute; Bastida.
En cuanto al problema del tiempo y del espacio en la novela, Bel Ortega se&ntilde;ala que
Bastida nos impone los suyos propios dado que no existe una &uacute;nica realidad sino muchas
posibles realidades que rompen las fronteras del espacio y del tiempo (1981: 15-16).
A&ntilde;ade que “la destemporalizaci&oacute;n de los acontecimientos es acorde con el car&aacute;cter
m&iacute;tico de la novela” al tiempo que se&ntilde;ala la existencia de cinco tipos de tiempo
diferentes en la novela: tiempos m&iacute;ticos, como el de La Tabla Redonda; tiempos de la
historia m&aacute;s o menos lejana, como la &eacute;poca de finales del siglo XIX; tiempo de la acci&oacute;n
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de la novela, m&aacute;s centrado en el presente, como lo son las actividades de J.B.; el tiempo
futuro con el que llegar&aacute; la liberaci&oacute;n de Castroforte de los godos y, por &uacute;ltimo,
“impregn&aacute;ndolo y domin&aacute;ndolo todo est&aacute; la idea de “un eterno retorno”, una concepci&oacute;n
c&iacute;clica de la historia” (1981: 16).
Por su parte, Alicia Gim&eacute;nez resume en pocas palabras -en un loable esfuerzo- los
temas que a su juicio se encuentran en La saga/fuga de J.B.: “el humor, el lirismo, la
fantas&iacute;a, la irrealidad, el alma colectiva, el mito, la leyenda, la historia y el universo
gallego”, y a esos temas a&ntilde;ade unos componentes que considera que los completan: “la
parodia, el problema de la identidad, el sexo, la teolog&iacute;a, y todos los anexos parodiables psicolog&iacute;a, antropolog&iacute;a, pol&iacute;tica, etc.-” (1984: 107).
El propio Torrente se&ntilde;ala la existencia de “un cruce de temas [...] un haz de temas
primordiales y un haz mayor de temas secundarios que se esbozan, seg&uacute;n mi
procedimiento general, en un personaje, en un acontecimiento, etc.” (Becerra, 1990:
104). Entre los temas principales, Torrente se&ntilde;ala el del mito, presente seg&uacute;n &eacute;l en su
obra en El golpe de estado de Guadalupe Lim&oacute;n y El retorno de Ulises, novela y drama,
ambos de 1946 (Becerra, 1990: 104).
Muchos personajes de Torrente no son un&iacute;vocos ni estables. Para escribir, Torrente
toma los materiales de la realidad, y m&aacute;s espec&iacute;ficamente de su realidad, de los
paradigmas culturales de una &eacute;poca y una experiencia -no s&oacute;lo biogr&aacute;fica, sino tambi&eacute;n
bibliogr&aacute;fica y literaria- que ser&aacute;n determinantes en el modo de representaci&oacute;n y
configuraci&oacute;n de los personajes. M&aacute;s todav&iacute;a si se trata de un autor intelectual, en el que
prevalecen esos modelos culturales, aunque despu&eacute;s configure un clima de ambig&uuml;edad
y de juego por parodiarlos. Por ello, La saga/ fuga de J.B. es una novela experimental
pero es tambi&eacute;n una superaci&oacute;n de la novela experimental en tanto que la parodia.
Incluso puede verse como el resultado de una f&oacute;rmula que el escritor ha buscado tras el
fracaso de otras m&aacute;s convencionales. En ese sentido s&iacute; que estar&iacute;a justificado calificar a
La saga/ fuga de J.B. como novela experimental.
Pero siendo estrictos, La saga/ fuga de J.B. no es tanto una novela experimental como
una parodia y superaci&oacute;n del uso est&eacute;ril que muchos autores del momento dieron a esta
modalidad literaria, y por otro lado, es un homenaje a la vertiente m&aacute;s creativa y
productiva del experimentalismo. Su publicaci&oacute;n consagr&oacute; definitivamente -por
desgracia muy tarde- al escritor ante la cr&iacute;tica, y tuvo una extraordinaria acogida, en
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parte porque el p&uacute;blico lector espa&ntilde;ol ya hab&iacute;a comenzado a asimilar el “boom” de la
novela hispanoamericana. Estos hechos motivaron a algunos cr&iacute;ticos a pensar, a nuestro
parecer equivocadamente, en una influencia del realismo m&aacute;gico en la novela, que
trataremos en un cap&iacute;tulo posterior. Cuando se le pide a Torrente una definici&oacute;n sobre La
saga/ fuga de J.B. responde: “No s&eacute;. Yo mismo no s&eacute; lo que es” (Suard&iacute;az Espejo, 1996:
126).
Sin duda, uno de los objetivos primordiales que se propuso Torrente a la hora de
elaborar esta novela es la creaci&oacute;n de un ambiente propicio capaz de racionalizar el
misterio y, a la vez, indagar en los aspectos misteriosos de la realidad. Para ello se sirve
de su imaginaci&oacute;n, no s&oacute;lo po&eacute;tica y creadora, sino tambi&eacute;n intelectual, pues las lecturas
y los conocimientos del escritor se incluyen tambi&eacute;n en su propia experiencia. De hecho,
Torrente no tiene ning&uacute;n reparo en afirmar que se trata de la m&aacute;s intelectual de todas sus
novelas (Amor&oacute;s, 1973: 4). De esta forma, el autor crea un mundo m&aacute;gico en el que todo
responde a su &quot;principio de realidad suficiente&quot; y, por lo tanto, resulta veros&iacute;mil: a partir
de ah&iacute;, los hechos m&aacute;s disparatados, como la presencia de un loro que pronuncia
discursos o la misma levitaci&oacute;n de la ciudad, acaban siendo cre&iacute;bles para el lector dentro
del marco ficticio de una novela. Seg&uacute;n Becerra, el objetivo que su creaci&oacute;n persigue es
lograr que &quot;lo il&oacute;gico, lo irracional, lo inexplicable y lo contradictorio, que forman parte
del universo de lo real&quot;, constituyan algo cuya existencia &quot;sea considerada como una
necesidad vital e indispensable&quot; (1994: 20). Se trata, en definitiva, de una literatura
intelectual y culta que el autor compatibiliza con una actitud l&uacute;dica en el uso de la
fantas&iacute;a. El autor se siente libre de ataduras, sobre todo de aquellas que impone el
realismo m&aacute;s pedestre, y crea un espacio m&aacute;gico y m&iacute;tico en donde cabe tanto el
realismo como la fantas&iacute;a, el intelectualismo como el humor; y en donde todo es posible:
desde el rigor hasta el disparate, desde lo dram&aacute;tico hasta lo grotesco. Y ese mundo
fant&aacute;stico, adem&aacute;s, est&aacute; sustentado tan solo en las im&aacute;genes que produce el lenguaje.
Torrente no ha perdido la ocasi&oacute;n de se&ntilde;alar que el mundo que aparece en La
saga/fuga de J.B. no difiere del que pueda observarse en el resto de su obra y sus
procedimientos utilizados no resultan novedosos: “La &uacute;nica evoluci&oacute;n visible es la vuelta
a posiciones anteriores, abandonadas por timidez o por conciencia de fracaso [...]
Muchas veces me sent&iacute; desalentado e intent&eacute; cosas que no me iban [...]” (Amor&oacute;s, 1973:
14). Tambi&eacute;n, por supuesto, comparte la condici&oacute;n galaica con otras novelas suyas,
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aunque aqu&eacute;llas son gallegas “por los materiales” mientras que La saga/fuga de J.B. lo
es ante todo “por el esp&iacute;ritu” (Amor&oacute;s, 1973: 14).
A pesar de que esta novela probablemente sea aquella en la que Torrente ha liberado
su fantas&iacute;a de cualquier atadura, no resultar&iacute;a ocioso hacer de La saga/fuga de J.B. una
lectura en clave realista, m&aacute;s espec&iacute;ficamente como una met&aacute;fora sobre la Espa&ntilde;a de la
&eacute;poca -es decir, el franquismo- con las actitudes de quienes ostentaban entonces el poder
y sobre un clima moral determinado, y as&iacute; lo asevera el propio escritor: “Al fondo est&aacute;,
quieta y terrible, la realidad espa&ntilde;ola” (Amor&oacute;s, 1973: 14). Por ejemplo, la propia
levitaci&oacute;n final de Castroforte podr&iacute;a leerse como un s&iacute;mbolo de un pa&iacute;s ocupado por sus
nativos -partidarios de la rep&uacute;blica- que deseara liberarse de la opresi&oacute;n por parte de
unas figuras autoritarias, en este caso los godos -met&aacute;fora de los franquistas-. Las
autoridades civiles y religiosas de La saga/fuga de J.B. tambi&eacute;n tienen as&iacute; su correlato
real en la situaci&oacute;n pol&iacute;tica que viv&iacute;a nuestro pa&iacute;s en las primeras d&eacute;cadas de la
postguerra, con la galer&iacute;a de imposturas, situaciones injustas y mezquinas e intereses
corruptos que aparecen en la novela reflejadas en la permanente censura, la represi&oacute;n
sexual, el autoritarismo caciquil, la dominaci&oacute;n religiosa de los eclesi&aacute;sticos y la
persecuci&oacute;n del disidente. Pero esta lectura en clave nacional no es incompatible para el
novelista con otra lectura local, exclusivamente gallega -siempre y cuando se entienda
que tambi&eacute;n se nos habla de la Galicia del medio siglo- en la que, al igual que en su
marco nacional, tambi&eacute;n est&aacute; presente la guerra civil “aunque est&eacute; visto
caricatur&iacute;sticamente” (Roig, 1975: 48). Torrente explica que para &eacute;l La saga/fuga de J.B.
“es una novela realista contada en broma. Hay mucho m&aacute;s de lo que parece en la
realidad” (Roig, 1975: 48). Al mismo tiempo, advierte que “es la obra que he escrito con
m&aacute;s libertad. Me liber&eacute; de mis propios prejuicios literarios” (Roig, 1975: 49).
Castroforte del Baralla sirve de epicentro de desmitificaci&oacute;n de los mitos de la Espa&ntilde;a
de los a&ntilde;os cuarenta y cincuenta. Alicia Gim&eacute;nez considera que este sistema de
desmitificaci&oacute;n no aparece casi nunca en la obra de Torrente, que en La saga/fuga de
J.B. “ha preferido desarrollar su teor&iacute;a filos&oacute;fica abstracta, a hacer denuncia social por
v&iacute;a de la desmitificaci&oacute;n” (1984: 180). Seg&uacute;n ella, Torrente invita al lector a observar el
sistema de mitificaciones con cierto relativismo para no convertir al mito en objeto de
dogma: “La mitificaci&oacute;n no puede llegar a ser un sistema de manipulaci&oacute;n, y por eso
debe llevar impl&iacute;cita la posibilidad de su propia disoluci&oacute;n”, aunque “s&iacute; es un arma
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imaginativa l&iacute;cita contra una arma coercitiva absurda: mitos contra mitos” (1984: 180).
Por eso los castrofortinos viven de espaldas a los mitos oficiales de la ciudad, como la
religi&oacute;n, el orden y la obediencia, y de esos mitos se defienden inventando otros nuevos;
de este modo, Gim&eacute;nez entiende que en La saga/fuga de J.B. “se desmitifica (con
medios a su vez desmitificados), pero [...] es una fuente continua de producci&oacute;n de
nuevos mitos [...]” (1984: 181). Entonces, seg&uacute;n ella, el mito no es s&oacute;lo pol&iacute;tico sino un
acicate para la fabulaci&oacute;n: “es la reafirmaci&oacute;n del triunfo que supone la literatura sobre
la creencia o la explicaci&oacute;n, un proceso de feliz deformaci&oacute;n que subsigue a la g&eacute;nesis
misma de lo m&iacute;tico” (1984: 181).
De todos modos, la presencia de la fantas&iacute;a y del humor -sobre todo este &uacute;ltimosirven de elementos desmitificadores. Como indica Joaqu&iacute;n Marco, “se produce una
desacralizaci&oacute;n de cualquier elemento que entra en el juego de la novela. Por ejemplo, el
papel que el novelista otorga a la guerra civil espa&ntilde;ola de 1936” (1977: 75). Sin
embargo, se&ntilde;ala Marco, la vida de los personajes discurre al margen de los dramatismos
“por los cauces trazados hacia el pasado y hacia el futuro” (1977: 75), como si fueran
esclavos de esa mitolog&iacute;a de la que no pueden escapar. Para este cr&iacute;tico, el mundo
cerrado de
La saga/fuga de J.B. es “a la vez un mito [...] cuya necesidad viene
justificada por el ser colectivo, aunque, como tal mito, es socavado desde sus or&iacute;genes
por la iron&iacute;a del autor que acaba destruy&eacute;ndolo” (1977: 79).
Hickey coincide con Marco en la visi&oacute;n del mundo completo y herm&eacute;tico que
Torrente narra en su novela, as&iacute; como en su car&aacute;cter desmitificador “porque adem&aacute;s de
mostrar una comunidad que espera al mes&iacute;as, su salvaci&oacute;n, la vuelta al para&iacute;so […] se
expone que el pueblo cree en imposibilidades, que su historia es falsa y anticient&iacute;fica,
que vive aislado del resto del mundo o que quiz&aacute; no existe” (Becerra, 1982: 243).
Dionisio Ridruejo ha establecido que se puede hacer una lectura de La saga/fuga de
J.B. en tres niveles diferentes: &quot;el literario experimental, el de la fabulaci&oacute;n simb&oacute;lica y
el de la pura invenci&oacute;n o potenciaci&oacute;n imaginativa&quot; (1980: 182). Muchos cr&iacute;ticos han
considerado que esta novela de Gonzalo Torrente Ballester es su principal aportaci&oacute;n a la
renovaci&oacute;n del panorama de la narrativa espa&ntilde;ola de la segunda mitad del siglo XX.
Marco se&ntilde;ala que con La saga/fuga de J.B. Torrente demuestra que “en una novela
cabe cualquier clase de material si dicho material se halla suficientemente integrado a la
naturaleza misma de la narraci&oacute;n” (1977: 76).
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Los elementos de esta novela que han llamado m&aacute;s la atenci&oacute;n a Santos Sanz
Villanueva son &quot;sus recursos imaginativos, su problem&aacute;tica intelectual, su fant&aacute;stica
concepci&oacute;n del espacio y del tiempo, sus variados registros t&eacute;cnicos, su reivindicaci&oacute;n
del humorismo y su desenfadado empleo de los mitos&quot; (1984: 95). Cree el cr&iacute;tico
literario que esta novela no busca ser un “best-seller”, sino tan solo un lector que d&eacute;
rienda suelta a su imaginaci&oacute;n y se entregue &quot;a un planteamiento exigente del relato y a
las muchas posibilidades intelectuales y l&uacute;dicas que ofrece&quot; (1984: 95).
Con muy buen Juicio Alicia Gim&eacute;nez observa que con La saga/fuga de J.B. Torrente
“no descubr&iacute;a por fin su estilo literario, sino que llevaba a sus &uacute;ltimas consecuencias lo
que hab&iacute;a sido siempre la s&iacute;ntesis de su pensamiento y la inclinaci&oacute;n natural de su
pluma” (1984: 100).
Tampoco ha faltado quien ha encontrado el parentesco cervantino de esta novela. As&iacute;,
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano emparenta La saga/fuga de J.B. con El Quijote “desde el mismo
t&iacute;tulo: ese car&aacute;cter de saga, de epopeya, que remite como fuente primordial de ambas
novelas a los relatos &eacute;pico-caballerescos, y tambi&eacute;n en lo que tienen las dos de mundo
aut&oacute;nomo, autosostenido, coherente en su disparidad imaginativa” (2005: 156). Por su
parte, &Aacute;ngel Basanta considera que la grandeza de La saga/fuga de J.B. “est&aacute; en su
creativa reinterpretaci&oacute;n de la tradici&oacute;n cervantina de novelar” (2003: 98).
Est&eacute;vez Molinero es el &uacute;nico, que sepamos, que se ha atrevido a relacionar a Bastida
con El Lazarillo de Tormes y lo ha hecho con muy s&oacute;lidos argumentos. En primer lugar
porque Bastida, como el p&iacute;caro, es un antih&eacute;roe (1981: 106); en segundo lugar porque
“utiliza la treta del enga&ntilde;o y del autoenga&ntilde;o de la ficci&oacute;n para superar sus problemas
nutritivos, econ&oacute;micos, sexuales, sociales, etc.” (1981: 105) y tambi&eacute;n porque cuenta
una historia, la de su vida, que nadie que no fuera &eacute;l estar&iacute;a dispuesto a contar por
tratarse de un pobre hombre: “El p&iacute;caro narra su historia para afirmarse a s&iacute; mismo y
aseverar que &eacute;l no es inferior a los dem&aacute;s” (1981: 106).
2.1. LA IMAGINACI&Oacute;N DE BASTIDA
Todas las historias referentes al pasado m&iacute;tico de Castroforte, todo lo que en
apariencia es real -los acontecimientos reales narrados por historiadores e incluidos en el
discurso de Bastida-, en realidad no es real porque todo parte la imaginaci&oacute;n de Bastida;
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no obstante, a la vez que fant&aacute;stico es veros&iacute;mil de acuerdo a lo que exige lo que &eacute;l
entiende como el “principio de realidad suficiente”, y tambi&eacute;n por su condici&oacute;n de
novelista con un pie en la realidad y el otro en la fantas&iacute;a. Tambi&eacute;n parten de su
inventiva, como es l&oacute;gico, los J.B. a los que caracteriza y que protagonizar&aacute;n la historia
m&iacute;tica de Castroforte. En varias ocasiones Bastida admite la arbitrariedad de su discurso,
y s&oacute;lo la presencia de Julia da sentido a sus excentricidades imaginarias. No en vano se
salvar&aacute; junto a ella en tierra firme de la levitaci&oacute;n de Castroforte, como si ambos al final
de la novela optaran por situarse en el espacio de la raz&oacute;n y de lo real y dejaran a la
fantas&iacute;a y a Castroforte volatilizarse a sus anchas. Este es, al fin y al cabo, el mismo
proceso que sigue Alonso Quijano en El Quijote, el de la racionalizaci&oacute;n. Torrente
explica de la siguiente manera c&oacute;mo pens&oacute; en Jos&eacute; Bastida como narrador de su novela:
[...] Yo tengo una cabeza racionalista, rectil&iacute;nea, y la novela no la pod&iacute;a escribir de forma rectil&iacute;nea.
Entonces invent&eacute; la cabeza de Jos&eacute; Bastida y en ella declin&eacute; la responsabilidad de la narraci&oacute;n. Con mi
cabeza habr&iacute;a empezado mil a&ntilde;os antes de Jesucristo y habr&iacute;a construido una tripa amorfa (Roig, 1975:
47-48).
En el “Pr&oacute;logo” a su Obra Completa, Torrente explica que necesitaba crear un
personaje de perfil fantaseador para contar una historia disparatada que hubiera resultado
inveros&iacute;mil
sin esa figura intermediaria. Por ello eligi&oacute; a Bastida como personaje
principal de La saga/fuga de J.B. despu&eacute;s de haber descartado a Barallobre en el &uacute;ltimo
momento:
Llegu&eacute; a la soluci&oacute;n por puro raciocinio, que puedo resumir en pocas proposiciones: organizar
racionalmente una materia fant&aacute;stica, pero contarla sali&eacute;ndome de las coordenadas habituales del
tiempo y del espacio. Ahora bien, eso no pod&iacute;a hacerlo yo, no pod&iacute;a hacerlo mi mente cartesiana.
Ten&iacute;a que contarlo otro. A partir de esta decisi&oacute;n, s&oacute;lo me qued&oacute; el examen de mis personajes, a ver
qui&eacute;n de entre ellos pose&iacute;a la mente id&oacute;nea para contar aquella historia como la historia requer&iacute;a.
Eliminados unos y otros, me quedaron Barallobre y Bastida, y quiz&aacute;s en la determinaci&oacute;n final haya
influido, m&aacute;s que el recto juicio est&eacute;tico, la simpat&iacute;a personal: me qued&eacute; con Bastida (1977: 93).
Arranca La saga/ fuga de J.B. con un Incipit en el que se informa del robo del Cuerpo
Santo, seguido por la “Balada incompleta y probablemente ap&oacute;crifa del Santo Cuerpo
Iluminado”. Posteriormente podemos leer el primer cap&iacute;tulo que consta del mon&oacute;logo de
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Jos&eacute; Bastida, que hablar&aacute; tambi&eacute;n en parte del cap&iacute;tulo tercero, y en la coda; mientras
que un narrador impersonal ocupa todo el cap&iacute;tulo segundo y parte del tercero. No
obstante, Torrente se&ntilde;ala que “Bastida es el narrador &uacute;nico de La saga/fuga de J.B.
aunque se disimule en la segunda y en la tercera personas” (1973: 14).
Bastida es un personaje marginal, feo, indigente, con muy baja autoestima y a la vez
con una capacidad fabuladora tan grande que a veces no puede controlar y que le
convierte en el narrador principal de la historia. Dadas sus caracter&iacute;sticas f&iacute;sicas, parece
que Bastida es en principio la ant&iacute;tesis de lo que se espera del protagonista de una saga, y
ah&iacute; tenemos quiz&aacute; la primera iron&iacute;a desmitificadora de la novela: Bastida tiene mucho
m&aacute;s de anti-h&eacute;roe que de h&eacute;roe. Juan Jos&eacute; Guirado opina que Torrente inventa a Bastida
de un modo semejante al empleado por Cervantes cuando invent&oacute; a Alonso Quijano; es
decir, lo coloca en una situaci&oacute;n vital muy penosa que le obliga a buscar cobijo en una
vida interior que resultar&aacute; determinante para el resto de la historia (2003: 139). Por otro
lado, &Aacute;ngel Basanta cree que, al igual que Alonso Quijano, Bastida moldea su vida a su
gusto con su imaginaci&oacute;n, y que de la misma manera que Alonso Quijano se aprovecha
de su imaginaci&oacute;n para inventar a don Quijote, Bastida hace lo mismo con la suya para
inventar a los J.B. y dem&aacute;s fantas&iacute;as de La saga/fuga de J.B. (2003: 94).
Saramago a&ntilde;ade a los comentarios de Guirado y de Basanta algo importante: Bastida
es en efecto un personaje quijotesco pero, al contrario que don Quijote, “nunca dejar&aacute; de
ser quien es para convertirse en otro” (1997: 19). Sin cambiar el mundo exterior,
enriquecer&aacute; su mundo interior.
Mientras consulta documentos sobre el pasado m&iacute;tico de Castroforte, Bastida se
inventa a cuatro interlocutores con los que empieza a dialogar y que aprovecha para
introducir en la narraci&oacute;n como si fueran personajes reales y que, como dice Carmen
Becerra, son “hip&oacute;stasis de s&iacute; mismo, a trav&eacute;s de las que proyecta, todav&iacute;a de manera
t&iacute;mida, la riqueza de su mundo interior” (“Real, fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 143). Esos
interlocutores son el ling&uuml;ista Bastide, el caballero ingl&eacute;s Bastid, el poeta Bastideira y el
anarquista Bastidoff. Saramago coincide de alguna manera con Becerra porque sostiene
que lo que hace Torrente es crear cuatro personalidades distintas para formar despu&eacute;s
con ellas “un yo nuevo” (1997: 19). Para Gil Gonz&aacute;lez, los interlocutores “son signos del
proceso fabulador y no de la obra de ficci&oacute;n realizada, y ya dotada de existencia por s&iacute;
misma” y por ello los J.B. ser&aacute;n las “proyecciones imaginarias definitivas” de Bastida
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(2001: 77). Lo cierto es que nadie duda de la existencia de los J.B., pues los
castrofortinos los asumen como figuras del pasado de la ciudad desde que Bastida los
introduce en sus conversaciones con los interlocutores y los dota de un papel
fundamental tanto en el presente de Castroforte como en su pasado plagado de mitos.
Seg&uacute;n Knickerbocker, Bastida crea a Bastid porque encarna al burgu&eacute;s adinerado,
dado que &eacute;l atraviesa por penurias econ&oacute;micas; a Bastidoff porque es simp&aacute;tico, resuelto
e inconformista ante las dificultades, mientras que Bastida es t&iacute;mido; a Bastideira por ser
un brillante poeta, que evidentemente contrasta con &eacute;l por considerarse un poeta
fracasado y, por &uacute;ltimo, a Bastide, que como reputado gram&aacute;tico es capaz de alzar su voz
como conciencia cr&iacute;tica de la sociedad, algo para lo que Bastida, debido a su apocado
car&aacute;cter, se siente incapacitado para hacer. As&iacute; pues, todos estos interlocutores son al fin
y al cabo versiones idealizadas de lo que a Bastida le gustar&iacute;a ser: una persona
socialmente valorada y reconocida (1995: 403-404) al tiempo que nos recuerdan a las
vacilaciones cervantinas con el nombre de de Alonso Quijano al comienzo de El Quijote.
Knickerbocker considera que “mientras [...] los dem&aacute;s homolocutores se presentan
ir&oacute;nicamente, es la voz de Bastide la que funciona como conciencia acusadora del
protagonista, y sus opiniones son las que Jos&eacute; estima m&aacute;s” (1995: 404). Tambi&eacute;n cree
“que la autoexpresi&oacute;n de Jos&eacute; mediante un idioma po&eacute;tico personal es un ejercicio de
voluntad cuya meta es la creaci&oacute;n de una identidad” (1995: 404).
Esos interlocutores, como acabamos de se&ntilde;alar, ser&aacute;n sustituidos despu&eacute;s por los Jota
Be cuando Bastida toma conciencia durante una sesi&oacute;n de espiritismo de que &eacute;stos
&uacute;ltimos son la esencia del pasado m&iacute;tico de Castroforte y de que &eacute;l mismo, por responder
su nombre a las iniciales J.B., forma parte de esa saga m&iacute;tica e inmortal: el obispo
Jer&oacute;nimo Berm&uacute;dez, el nigromante Jacobo Balseyro, el almirante John Ballantyne, el
vate Joaqu&iacute;n Mar&iacute;a Barrantes, el profesor Jesualdo Benda&ntilde;a y el arist&oacute;crata traidor
Jacinto Barallobre. Los J.B. responden tambi&eacute;n a la misma necesidad psicol&oacute;gica que los
interlocutores, pero pueden cubrir a&uacute;n m&aacute;s sus carencias y resultar desde el punto de
vista narrativo m&aacute;s f&eacute;rtiles que los otros, y por eso finalmente Bastida se queda con los
J.B. Cuando los J.B. cobran una entidad narrativa suficiente sustituyen de manera
definitiva a los interlocutores, lo que sucede al final del cap&iacute;tulo I. Bastida quiere dar la
impresi&oacute;n al lector de que se trata de un juego, pues dota a la escena en la que piensa en
los J.B. legendarios de ambig&uuml;edad, como si &eacute;l no fuera due&ntilde;o de su imaginaci&oacute;n:
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Evidentemente yo hubiera podido escoger como interlocutores particulares al Obispo Berm&uacute;dez y al
Can&oacute;nigo Balseyro, al Almirante Ballantyne y al Vate Barrantes, bien uno a uno, o por parejas, o,
digamos, en equipo. Pero es el caso que no se me ocurri&oacute; escoger, acaso porque entonces no estuvieran
de moda todav&iacute;a. Hablando con propiedad, no se me ocurri&oacute; absolutamente nada, es decir, que aquello
no fue cosa de mi voluntad consciente (p&aacute;g. 35).
Bastida inventa a los J.B. por un deseo de comunicaci&oacute;n y para multiplicar su
personalidad tan poco valorada por &eacute;l mismo, pero tambi&eacute;n se percibe la intenci&oacute;n de
Torrente de crear un personaje no un&iacute;voco, aunque todos esos J.B. sean trasuntos del
mismo Bastida. El boticario de Castroforte, don Perfecto Reboir&aacute;s, sugiere a Bastida que
&eacute;l puede pertenecer tambi&eacute;n a la saga de los J.B., algo que entusiasma a Bastida dado
que ni m&aacute;s ni menos le convertir&iacute;a en un h&eacute;roe m&iacute;tico capaz de trascender el tiempo y
liberar a Castroforte de la dominaci&oacute;n de los godos.
Los J.B., adem&aacute;s, investigan sobre un fondo de leyendas y tradiciones locales, pero
esa investigaci&oacute;n no es otra cosa que una invenci&oacute;n m&aacute;s de Bastida, quien inventa toda
la historia de los J.B. y tambi&eacute;n todo lo referido al pasado m&iacute;tico de Castroforte. Sin
embargo, Bastida se encontrar&aacute; con otros personajes como Barallobre, don Perfecto y su
loro que pretender&aacute;n competir con &eacute;l como responsables de la invenci&oacute;n de los J.B. y de
los mitos de la ciudad. Al final tendremos un J.B. protagonista colectivo formado por la
suma de los J.B. legendarios cuya voz narrativa se confundir&aacute; con la de Bastida.
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano considera que el discurso de Bastida es postmoderno, dado que
desde el comienzo de la novela “asume como base de configuraci&oacute;n caracteriol&oacute;gica la
del juego de identidades (el “&iquest;qui&eacute;n soy yo?”, de la postmodernidad, frente al “yo s&eacute;
qui&eacute;n soy” de don Quijote, que funda la modernidad)” (2005: 156-157) cuando se
desdobla en sus interlocutores para ser despu&eacute;s sustituidos por los J.B., que “descubre”
en su funci&oacute;n de m&eacute;dium. Adem&aacute;s, se&ntilde;ala que “esta reflexi&oacute;n sobre el problema de la
identidad del hombre, y, por ende, de lo real de la realidad […] enra&iacute;za con las claves
m&aacute;s hondas de la novela cervantina” (2005: 157).
Por otro lado, en el mon&oacute;logo que realiza Bastida en el primer cap&iacute;tulo, parece que se
siente movido por los hilos de una instancia superior, como si tuviese la impresi&oacute;n de ser
un personaje dentro de una obra literaria. Las ideas de cada uno de los J.B. pertenecen en
el fondo como ya hemos sugerido a Bastida -como comparten las iniciales de su nombre
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es f&aacute;cil suponer que se trata de una serie de alter-ego realizado por su subconsciente- y
todos ellos piensan y act&uacute;an seg&uacute;n la voluntad de Bastida, pues &eacute;l los ha inventado y los
ha creado. El hecho de que pueda combinar sus nombres de manera espont&aacute;nea implica,
seg&uacute;n Knickerbocker, “la falta de individualidad de estas figuras, que subraya su &iacute;ndole
meramente ideol&oacute;gica” (1995: 407). Son personajes imaginarios porque Bastida es el
&uacute;nico que puede verles y hablar con ellos -en palabras de Loureiro, lo “fant&aacute;stico
privado”: s&oacute;lo unos pocos personajes tienen acceso a la fantas&iacute;a (1990: 34)-, pero
Torrente juega al juego de la novela, que es la confusi&oacute;n entre realidad y ficci&oacute;n y la
invitaci&oacute;n al lector para que dude y cuestione todo lo que se le est&aacute; contando, y que
incluso cuestione tambi&eacute;n la posibilidad contraria de lo narrado; esto es, la ambig&uuml;edad.
El juego se basa en crear un estado de confusi&oacute;n en el lector para hacerle creer que todo
se trata de una fantas&iacute;a nacida de la imaginaci&oacute;n de Bastida y a la vez, reforzar la
verosimilitud de la aparici&oacute;n de los J.B. al mostrar que pueden ser vistos por alguien.
Como sucede en bastantes ocasiones con las invenciones de Torrente, tienen su base
en las narraciones y leyendas c&eacute;lticas que escuchaba de ni&ntilde;o en su casa:
[...] De ni&ntilde;o se contaba en mi casa el cuento de alguien, muerto ya, que se val&iacute;a del cuerpo de otro
para hablar [...] En Don Juan, me valgo de ese ardid para mantener la narraci&oacute;n en primera persona.
En La saga/fuga de J.B. es una cosa completamente distinta: el vivo viaja por las personalidades de
vivos y de muertos, y no en sentido dir&iacute;amos espiritista, porque lo que sucede es que no hay m&aacute;s que
un J.B. e infinito n&uacute;mero de hip&oacute;stasis. Es uno de los juegos fundamentales de la novela y el que
quiera verlo de otro modo, all&aacute; &eacute;l. Naturalmente, se trata, como otros de la misma novela, de un juego
perfectamente intelectual y par&oacute;dico (Amor&oacute;s, 1973: 4).
Bastida experimenta varias alucinaciones a lo largo de la novela, muchas de ellas
motivadas por el hambre debido a la rigurosa dieta a la que le somete el Espiritista. Pero
cuenta los sucesos fant&aacute;sticos como si fueran naturales. Como dice &Aacute;ngel G. Loureiro,
&quot;estas fantas&iacute;as se &quot;naturalizan&quot; (se hacen veros&iacute;miles) por el tono de normalidad, por la
falta de sorpresa con la que se insertan en la realidad cotidiana y por la carencia de
extra&ntilde;eza que experimenta Bastida cuando las percibe&quot; (1990: 58). Estas reacciones
situar&iacute;an las vivencias del personaje en el plano de lo maravilloso, por la inmutabilidad y
la naturalidad del personaje y el laconismo y la falta de perplejidad a la hora de elaborar
el discurso literario cuando el narrador percibe o experimenta los sucesos fant&aacute;sticos.
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Pero lo cierto es que el hambre de Bastida es una causa que explica sus fantas&iacute;as y
convierte los sucesos maravillosos en extraordinarios.
Como Bastida es el &uacute;nico que conoce la historia de Castroforte, es el &uacute;nico capacitado
para contarla. Pero debido a la naturaleza imaginativa de su mente, el lector no puede
saber si efectivamente se trata de la historia de Castroforte o si por el contrario es un
producto del juego de la imaginaci&oacute;n del personaje. Si, por ejemplo, el narrador est&aacute;
sugiriendo algo, el lector debe pensar que tambi&eacute;n le puede estar insinuando lo contrario,
por ello en esta novela el papel del lector es muy importante, pues completa el sentido y
dota de significado a la novela.
A pesar de que Bastida es el due&ntilde;o de la historia, su falta de autoestima, sumada a sus
enormes complejos f&iacute;sicos, le impide admitir su capacidad imaginativa. El Espiritista de
Castroforte cree ir&oacute;nicamente que Bastida es un m&eacute;dium por su delgadez, y le invita a
acudir a una sesi&oacute;n de espiritismo -aunque en realidad el espiritista no sabe que Bastida
se hace pasar por m&eacute;dium para evitar que lo expulse por impago de la pensi&oacute;n en la que
vive-. Bastida acepta y cuando asiste a ella se encuentra ante una habitaci&oacute;n en
penumbra llena de personas que no puede reconocer -juego entre las fronteras de
realidad y ficci&oacute;n a trav&eacute;s de las im&aacute;genes de la luz y la penumbra- y que no dejan de
invocar &quot;a un tal Schmidt&quot; (p&aacute;g. 46), sirvi&eacute;ndose de &eacute;l como int&eacute;rprete de Goebbels, que
no entiende nada de espa&ntilde;ol. El Espiritista cree que el F&uuml;hrer no ha muerto y que est&aacute;
escondido en Espa&ntilde;a, pero le inquieta la idea de que pueda aparecer cualquier d&iacute;a en la
puerta de su casa y alojarse en ella con un nombre falso. Comienza la sesi&oacute;n de
espiritismo en la que se invoca a Goebbels, pero s&oacute;lo un rastro de tormenta hace acto de
presencia en la habitaci&oacute;n (p&aacute;gs. 46-47). De esta manera Torrente parodia un tema
fant&aacute;stico como es el del espiritismo, sobre todo cuando Bastida queda embrujado y su
mano, aut&oacute;noma de su cuerpo, empieza a escribir en unos papeles como si estuviera
pose&iacute;da por alg&uacute;n esp&iacute;ritu, y los asistentes a la sesi&oacute;n le tienen que despertar.
Como recuerda Becerra, en las sesiones de espiritismo Bastida finge ser ocupado por
los esp&iacute;ritus de otros, y aunque esa posesi&oacute;n al principio resulta ser un juego que le hace
inventar la existencia de otras personalidades dentro de s&iacute; que lo ocupan de manera
provisional, en una de esas sesiones descubrir&aacute; “la existencia “real” de muchos otros en
su interior: la ficci&oacute;n genera la realidad en una suerte de inversi&oacute;n par&oacute;dica” (“Real,
fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 144).
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Los juegos con la luz y las sombras son muy significativos para reforzar el car&aacute;cter
imaginario de Bastida:
Pero Bastida, silencioso en un rinc&oacute;n, en la frontera de la luz y de la sombra, pero siempre detr&aacute;s de la
frontera, sac&oacute; sus manos de hambriento, sus manos como garfios de cal y violetas, que, as&iacute;, cuando
sal&iacute;an de la sombra, parec&iacute;an emisarios de fantasmas (p&aacute;g. 318).
Efectivamente, Bastida es un personaje que siempre est&aacute; al otro lado, &quot;detr&aacute;s de la
frontera&quot;, lo que significa que s&oacute;lo &eacute;l tiene acceso a la fabulaci&oacute;n, al contrario que el
resto de los personajes, que son fruto de su imaginaci&oacute;n y se mueven siempre dentro del
mismo nivel. Ese poder especial que posee le dota de un aura especial, fantasmag&oacute;rica.
A pesar de que alg&uacute;n cr&iacute;tico sostiene lo contrario debido a la desbordante capacidad
imaginativa coincidente entre autor y personaje, Torrente ha rechazado su identificaci&oacute;n
con Bastida: “Ni siquiera [el modo de pensar de Basida] coincide con el m&iacute;o. [...] Yo s&eacute;
narrar de muchas maneras, como he probado en mi ejercicio profesional. &Eacute;l, s&oacute;lo
fragmentando las secuencias, yendo adelante y atr&aacute;s, etc” (Amor&oacute;s, 1973: 144).
Como las leyendas de los cuatro J.B. del pasado se entremezclan con las de los tres
J.B. que habitan el presente de la novela, se borran los l&iacute;mites de la historia y de la
leyenda, y por ello tampoco se sabe si todo es fruto de la imaginaci&oacute;n de Bastida o si, al
contrario, el material que nos proporciona procede de fuentes hist&oacute;ricas. Incluso en el
interior de la misma novela se duda de Castroforte del Baralla. Lejos el autor de resolver
el entuerto, Torrente participa tambi&eacute;n en el juego e incita al lector a no creer en nada de
lo que aparezca en La saga/fuga de J.B. por tratarse de una invenci&oacute;n de Bastida, pero al
mismo tiempo tambi&eacute;n invita a desconfiar de la credibilidad de Bastida ya que se
inventa todo el pasado m&iacute;tico de Castroforte; y as&iacute; explica el autor el proceso de esta
novela desde su g&eacute;nesis realista hasta su fantasticidad debido a las invenciones de
Bastida:
En un principio, La saga/fuga es una novela realista en la que se inserta un mito. Despu&eacute;s, el mito se
convierte en lo principal y queda subordinado la manera de encajarlo en la realidad novelesca, y la
mejor manera de encajarlo es presentar una realidad y hacer sospechar que esta realidad es falsa. El
lector inteligente no tiene ninguna confianza en Bastida. En el cap&iacute;tulo segundo est&aacute; hablando en
tercera persona y contando intimidades, luego “est&aacute; inventando”. Si no hubiera sido en primera persona
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el primer cap&iacute;tulo esto no suceder&iacute;a, lo cual es, por otra parte, una burla de la teor&iacute;a del punto de vista
narrativo (Becerra, 1990: 57).
Y esta reflexi&oacute;n de Torrente nos lleva a tratar en un cap&iacute;tulo aparte una de las
consecuencias m&aacute;s importantes de la portentosa imaginaci&oacute;n de Bastida: la
desmembraci&oacute;n de su yo en otras identidades y a la vez sin perder la suya.
2.2. FRAGMENTACI&Oacute;N DEL YO Y MULTIPLICIDAD DE LA PERSONALIDAD
Torrente Ballester confiesa que con la multiplicaci&oacute;n de los J.B. pretendi&oacute; tratar al
personaje “como superposici&oacute;n de personalidades m&uacute;ltiples” para que “todos los J.B. se
encuentren en un mismo J.B.” (Becerra, 1990: 189). Por ello el novelista considera que
“uno de los polos de atenci&oacute;n, de inter&eacute;s de La saga/fuga de J.B. es el problema de la
personalidad, no el problema de la identidad como dicen algunos, sino el problema de la
estructura de la personalidad que aparece en muchos lugares de maneras distintas”
(Becerra, 1990: 189). Torrente cree que el modelo de Pessoa y sus heter&oacute;nimos est&aacute;
detr&aacute;s de ello, y lo descubre cuando a&uacute;n est&aacute; escribiendo Campana y piedra. De todos
modos, confiesa que el tema de la personalidad ya le interesa desde que contempl&oacute; la
relaci&oacute;n entre Alonso Quijano y don Quijote en la novela de Cervantes, e incluso en sus
lecturas de Ortega y Gasset sobre las distintas posibilidades biogr&aacute;ficas de cada
individuo, que al optar por una personalidad concreta va desechando otras (Becerra,
1990: 191).
El novelista reconoce que La saga/fuga de J.B. “ es un sistema de heter&oacute;nimos” y que
lo primero que le interes&oacute; de Pessoa, que supuso en ese sentido la piedra de toque para
luego escribir su novela siguiendo ese modelo, “es que hace cuatro tipos de poes&iacute;a
distintos porque es cuatro hombres y lo explica” (Becerra, 1990: 191).
De modo que Torrente aplica los heter&oacute;nimos de Pessoa a La saga/fuga de J.B.
aunque su aportaci&oacute;n consiste en dar “un giro c&oacute;mico mediante la t&eacute;cnica de la
exageraci&oacute;n: cuando Bastida se ve multiplicado hasta el infinito y ya no son los cuatro
heter&oacute;nimos sino personalidades objetivas que &eacute;l incluso recorre, en las que se
introduce” (Becerra, 1990: 224). De tal modo que en tal proceso existe la influencia de
Ortega y Gasset y el descubrimiento de Pessoa y sus heter&oacute;nimos (Becerra, 1990: 224).
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Torrente valora que la respuesta de la significaci&oacute;n de los J.B. y de todo elemento
m&iacute;tico de La saga/fuga de J.B. en relaci&oacute;n con Galicia hay que encontrarla en la
mitolog&iacute;a c&eacute;ltica. Dado que en Galicia los mitos c&eacute;lticos y mar&iacute;timos no son propios ni
han llegado por v&iacute;a tradicional sino por v&iacute;a cultural, el autor crea en La saga/fuga de J.B.
sus propios mitos mar&iacute;timos:
J.B. es un mito mar&iacute;timo, en relaci&oacute;n con algo que viene por la mar y que repite el esquema c&eacute;ltico del
rey Art&uacute;s que se va volando y volver&aacute; volando, pero por la mar; y luego utilizo toda la parafernalia de
la Tabla Redonda, pero de una manera ir&oacute;nica (porque claro, yo le puedo dar otro nombre a la tertulia
de estos se&ntilde;ores, tertulia inspirada en una real que era la tertulia de Muruais en Pontevedra). Pero, &iquest;la
realidad gallega cu&aacute;l es? Que no hay m&aacute;s que un mito, pero un mito europeo: es Santiago [...] El hecho
de que yo multiplique..., porque claro, el mito c&eacute;ltico es el mito de la persona individual (es D.
Sebasti&aacute;n o es el rey Art&uacute;s) y yo hago el mito uno y m&uacute;ltiple, en tanto que todos coinciden en ser J.B.,
pero J.B. es incalculable..., pero esto es algo que ya no tiene relaci&oacute;n con el mito en s&iacute;, se trata de un
juego po&eacute;tico. Tengo una posibilidad con estas cuatro historias de hacer un juego, porque as&iacute; me viene
hecho. Si no invento el juego de los infinitos J.B. soy tonto, porque est&aacute; ah&iacute;, en el mero enunciado est&aacute;
como posible juego. Es decir, que de la misma manera que en una frase musical est&aacute; impl&iacute;cito todo el
desarrollo de la sinfon&iacute;a, o de la sonata; en el mero planteamiento de los J.B. est&aacute; la posibilidad de que
sean infinitos... &iquest;Qu&eacute; tiene esto que ver con los Aurelianos o con el realismo m&aacute;gico? (Becerra, 1990:
41-42).
Se han apuntado tambi&eacute;n otros motivos para explicar la fragmentaci&oacute;n del yo y la
multiplicidad de la personalidad, como el que aporta Jos&eacute; Antonio P&eacute;rez Bowie, quien
considera que una posible causa social por el contexto de la dictadura puede ser la raz&oacute;n
de este tema, como ya hicieran tambi&eacute;n Juan Goytisolo en Se&ntilde;as de identidad (1966) y
Miguel Delibes en Par&aacute;bola del n&aacute;ufrago (1969) (2003: 117).
Cuando Bastida es reclamado por algunos ciudadanos de Castroforte para que impida
el traslado de la estatua del Almirante Ballantynes, en raz&oacute;n de los conocimientos que
posee sobre el pasado local de Castroforte que le permitir&iacute;an defender los argumentos
necesarios para evitar el suceso, Bastida se percata de que sus cuatro interlocutores no
colman su deseo de comunicaci&oacute;n ni enriquecen su personalidad. Resultan unos
personajes, al decir de Torrente, “un&iacute;vocos” y entonces Bastida se ve obligado a
reorganizar su invenci&oacute;n. Puede leerse en este punto una reivindicaci&oacute;n del personaje
“mult&iacute;voco” por parte de Torrente. Como se&ntilde;ala Knickerbocker, La saga/fuga de J.B.
“sugiere la imposibilidad de una personalidad centrada, integrada, unitaria” como un
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acto de rebeli&oacute;n de Torrente con respecto al concepto de identidad como algo &uacute;nico y
permanente, puesto que la lucha de Bastida “para encontrar una identidad propia es un
esfuerzo para ubicarse socialmente” (1995: 412).
Por esta conciencia de su poder de invenci&oacute;n, a medida que transcurre la narraci&oacute;n la
autovaloraci&oacute;n de Bastida crece, tambi&eacute;n gracias a su papel activo en la historia de
Castroforte: sobre &eacute;l recae el peso de la invenci&oacute;n del pasado de la ciudad y de la
recreaci&oacute;n e interpretaci&oacute;n de sus mitos. Una responsabilidad tan grande s&oacute;lo puede
hundirle o fortalecerle, y le fortalece. Los J.B., personajes decididamente mult&iacute;vocos y
mucho m&aacute;s complejos que los interlocutores, van desplazando poco a poco a &eacute;stos, a
medida que la seguridad de Bastida en s&iacute; mismo sigue ganando terreno. Antonio Gil lo
explica de manera muy precisa: “Estos “interlocutores” de Bastida (Bastideira, Bastide,
Bastid y Bastidoff), al contrario de lo que suceder&aacute; despu&eacute;s, al no fecundar en
direcciones narrativas f&eacute;rtiles, no llegar&aacute;n a constituirse como personajes de la realidad
dieg&eacute;tica. Son signos del proceso fabulador, y no de la obra de ficci&oacute;n realizada, y ya
dotada de existencia por s&iacute; misma” (2001: 76-77). Y a&ntilde;ade en otro trabajo que los
interlocutores “no llegar&aacute;n a cristalizar como personajes, pero [...] sirven de ensayo
preparatorio de posteriores desdoblamientos” (2003: 96). Por eso Carmen Becerra
entiende que los interlocutores predominan en el cap&iacute;tulo I, puesto que la narraci&oacute;n se
encuentra en una fase incipiente en la que se organizan los materiales y se procede a
experimentar con ellos, “pero, una vez la f&aacute;bula ya posee entidad propia, los
“interlocutores” dar&aacute;n paso a los J.B.; o, en palabras m&aacute;s precisas, la realidad interior de
Bastida engendra su “realidad” exterior y, de hecho, es en las diferentes conversaciones
con los “interlocutores” donde se van introduciendo los distintos J.B.” (“Real, fant&aacute;stico
o virtual”, 2001: 148). La sustituci&oacute;n se produce al final del cap&iacute;tulo I, y Becerra valora
que los nuevos J.B. “comparten con Bastida el mismo espacio dieg&eacute;tico, el mismo y
singular universo de Castroforte, tanto en el presente de la historia, como en calidad de
figuras del pasado de la ciudad y de cuya existencia real nadie duda; s&oacute;lo el lector sabe
[...] que todos son el resultado de la invenci&oacute;n del narrador” (“Real, fant&aacute;stico o virtual”,
2001: 148). Sin embargo, a&ntilde;ade Becerra, “la situaci&oacute;n narrativa resulta veros&iacute;mil porque
Bastida mismo est&aacute; ficcionalizado, al venir narrado este cap&iacute;tulo en tercera persona”
(“Real, fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 148). Y como ella misma nos recuerda, “tras esa
tercera persona -que sin embargo mantiene el mismo registro verbal, id&eacute;ntico control y
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manipulaci&oacute;n de la historia- se oculta Bastida logrando as&iacute; credibilidad para su relato,
cuando precisa de la utilizaci&oacute;n de determinados recursos -el acceso a la conciencia de
los dem&aacute;s, por ejemplo- de los que como narrador-personaje no puede disponer” (“Real,
fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 148). En ese continuo ser otro Bastida ha encontrado, seg&uacute;n
Becerra, “una estratagema para proporcionar mayor verosimilitud a lo que va a contar,
una preparaci&oacute;n al lector ante el muestrario de saltos de personalidad a trav&eacute;s de los
siglos” (1999: 18). Sin embargo, Bel Ortega sostiene que las transmigraciones de Bastida
s&oacute;lo pueden dar lugar a confusi&oacute;n ya que “crean en nosotros dudas acerca de si lo que
presenciamos es real o fruto de la imaginaci&oacute;n de J.B., personaje m&uacute;ltiple y proteico”
(1981: 17-18).
Becerra valora que, aunque casi todo se encuentra en la imaginaci&oacute;n de Bastida, “las
hip&oacute;stasis del cap&iacute;tulo primero -los cuatro interlocutores- poseen una naturaleza
exclusivamente virtual al carecer de ning&uacute;n referente externo, esto es, nunca se
materializan, son s&oacute;lo pensamiento, los J.B. del segundo cap&iacute;tulo se sostienen no s&oacute;lo en
las palabras, sino tambi&eacute;n en la escritura del Informe que Bastida elabora para los
integrantes de la Tabla Redonda, obteniendo as&iacute; un referente material; su naturaleza es,
por lo tanto, fant&aacute;stica” (“Real, fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 149). Aclara Becerra que
utiliza el t&eacute;rmino fant&aacute;stico seg&uacute;n la concepci&oacute;n que le otorga Todorov en su
Introducci&oacute;n a la literatura fant&aacute;stica ya que “es la duda del lector acerca de la realidad
de los J.B. la que les sit&uacute;a en la categor&iacute;a de lo fant&aacute;stico, hecho que se sustenta tanto en
lo incre&iacute;ble de la historia en s&iacute;, como en la ficcionalizaci&oacute;n del propio Bastida [...] Sin
embargo, en ning&uacute;n momento el lector se plantea duda alguna respecto a la “realidad” de
los “interlocutores” de Bastida, fen&oacute;meno relativamente frecuente en la vida real, y cuya
necesidad aqu&iacute; se justifica por la extrema soledad del personaje” (“Real, fant&aacute;stico o
virtual”, 2001: 149). El propio Torrente opina que “el J.B. que construye Bastida es una
operaci&oacute;n intelectual de desmitificaci&oacute;n y remitificaci&oacute;n sobre una realidad que &eacute;l no
invent&oacute;” (Becerra, 1990: 51).
Por su parte, &Aacute;ngel Est&eacute;vez Molinero opina que el juego polif&oacute;nico que interpreta
Bastida a trav&eacute;s de J.B. “es el resultado de su desdoblamiento interior a partir de la lucha
entablada en su conciencia entre la realidad y el deseo” (1981: 99), que no es otro que el
complejo de inferioridad f&iacute;sico y social de Bastida (realidad) del que quiere escapar
(deseo) mediante su complejo de superioridad intelectual e imaginaria, que le permite a
131
trav&eacute;s de su portentosa fantas&iacute;a inventar mundos evasivos. Como Alonso Quijano,
Bastida puede imaginar lo que le gustar&iacute;a ser y conseguirlo en la realidad de la novela.
A pesar de que los interlocutores son un producto de la imaginaci&oacute;n de Bastida, son
tratados por &eacute;l como si fueran reales. Cuando se encuentran reunidos en la biblioteca del
peri&oacute;dico La voz de Castroforte, Bastida les reprende: &quot;Caballeros, les suplico que se
comporten con correcci&oacute;n y, sobre todo, con prudencia. Si entra alguien y les sorprende
de esa manera, lo m&aacute;s seguro es que no me dejen volver a la biblioteca&quot; (p&aacute;gs. 54-55).
Antes de ello, se produjo una transmigraci&oacute;n de voces y de personas entre los
interlocutores; unos toman las voces y el aspecto de otros a trav&eacute;s de la metamorfosis, en
medio de una parodia sobre la univocidad de los personajes y sobre la identidad &uacute;nica.
Todo ello es un juego de magia que habr&iacute;a que encuadrarlo en el &aacute;mbito de lo
extraordinario, debido a que se trata de proyecciones imaginarias del yo de Jos&eacute; Bastida.
Los interlocutores se divierten jugando a intercambiar sus ojos y sus voces para
demostrar que tienen personalidad propia. Bastida lo justifica as&iacute;: &quot;Yo creo que lo hac&iacute;an
para demostrar lo equivocado que yo estaba al decir -como una vez les hab&iacute;a dicho- que
carec&iacute;an de verdadera personalidad humana; que no eran m&aacute;s que &quot;caracteres
sostenidos&quot;, por no decir abstracciones, y que estaban prisioneros de aquella manera de
ser [...] &quot; (p&aacute;g. 57). Ahora la fantas&iacute;a opera sobre una base que es una pura ficci&oacute;n -la
invenci&oacute;n de los J.B.- y a la vez, Torrente ironiza sobre la supuesta autonom&iacute;a de los
personajes y juega con los l&iacute;mites ente la realidad y la ficci&oacute;n.
Bastida se transforma una vez m&aacute;s en medio de una reuni&oacute;n, pero sus acompa&ntilde;antes
no parecen darse cuenta: &quot; [...] yo me sent&iacute; repentinamente transformado, fue como si mi
ra&iacute;do traje desapareciera, como si el cuerpo me creciera, [...] Pero nadie se dio cuenta,
claro, de mi metamorfosis&quot; (p&aacute;gs. 67-68). Los acompa&ntilde;antes de Bastida no se percatan
de esa transformaci&oacute;n por el car&aacute;cter privado de la fantas&iacute;a en las novelas de Torrente.
En sus obras, no todos los personajes tienen acceso a lo fant&aacute;stico. Son s&oacute;lo unos pocos;
mientras, el resto se limita a contemplar, admirar o ignorar el resultado y los efectos de
esos poderes de los otros.
El viaje a trav&eacute;s de los J.B. que Bastida realiza en el cap&iacute;tulo III refuerza la teor&iacute;a de
la multiplicidad de su personalidad, su no univocidad. De todos modos, Becerra cree m&aacute;s
preciso que se trata de un viaje no tanto por el interior de los J.B. como “por el interior
de s&iacute; mismo” (“Real, fant&aacute;stico o virtual”, 2001: 149).
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En t&eacute;rminos solo en parte parecidos se expresa Alicia Gim&eacute;nez cuando afirma que la
problem&aacute;tica de la personalidad de Bastida es en el fondo una “oportunidad de
exploraci&oacute;n de otros seres y hasta del propio “yo” desde fuera” (1984: 108). Gracias a su
imaginaci&oacute;n, Bastida se puede transformar en otro y puede vivir varias existencias a la
vez en una sola persona. En opini&oacute;n de Knickerbocker, “el viaje fant&aacute;stico es el
resultado de un deseo de colocarse dentro de la sociedad que le margina por medio del
mito cultural de los J.B.” (1995: 408).
Por su parte, Ponte Far se centra en la
temporalidad del viaje. Explica que, si bien te&oacute;ricamente Bastida “realiza un viaje al
pasado, a trav&eacute;s del cuerpo y esp&iacute;ritu de sus antepasados, los ilustres “jota bes”, el autor
nos est&aacute; ofreciendo un pasado vivido en presente por un personaje asentado en la
“ahoridad”, como es Jos&eacute; Bastida” (469), de tal manera que “retomar el pasado y
ofrec&eacute;rnoslo como algo que se puede vivir desde el momento presente del lector parece
un juego mental” del propio Torrente. No obstante da la impresi&oacute;n de que, sin dejar de
ser &eacute;l, Bastida siempre quiere ser otro, o incluso otros:
Ese d&iacute;a, o m&aacute;s bien esa noche, me encontr&eacute; con que yo ya no era quien sol&iacute;a, sino yo mismo. Bueno,
dicho as&iacute;, de repente, puede parecer raro, fant&aacute;stico, e incluso ofensivo, sobre todo para los que no
dejan de ser quien son durante el a&ntilde;o entero, d&iacute;a tras d&iacute;a, al levantarse de la cama, al salir de casa, al
entrar en la iglesia, al comer y al dormir. &iexcl;Principalmente al dormir, que es el mejor momento para
hacer trampas al principio de identidad, para lanzarse alocadamente a la carretera de los
desdoblamientos o las multiplicaciones, cualquier cosa que destruya la tautolog&iacute;a siniestra con que
cada ma&ntilde;ana nos insulta el espejo! Pero yo carec&iacute; de esa suerte, al menos durante cierto tiempo, ese en
que al encontrarme con que yo no era el mismo, fui otro y otro m&aacute;s, fui no s&eacute; cu&aacute;ntos otros, aunque
entre ellos y yo hubiera ciertas afinidades que, con exageraci&oacute;n, pudieran conceptuarse de tr&aacute;mites para
la equiparaci&oacute;n final, para la integraci&oacute;n total, y que el itinerario que recorr&iacute; mientras dur&oacute; la aventura,
pudiera a la postre -y bien pensado- resultar un viaje por dentro de m&iacute; mismo, secretos e ignorados
vericuetos de mi yo, o al menos por el interior de algo o de alguien que, sin ser yo enteramente, lo fuera
en cierto modo (p&aacute;g. 505).
Este fragmento supone una burla de Torrente de la univocidad de los personajes, esos
&quot;que no dejan de ser quien son durante el a&ntilde;o entero&quot;. Invita a cambiar de identidad
sobre todo a la hora de dormir, enlazando as&iacute; lo fant&aacute;stico con el tema del sue&ntilde;o. El viaje
de Bastida por los J.B. es en el fondo un viaje por s&iacute; mismo, y cada J.B. representa
individualmente una arista de su personalidad y de su imaginaci&oacute;n, aunque al final esas
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aristas resultan ser muchas. La multiplicidad de la personalidad ahonda en las teor&iacute;as del
yo. Ese yo que no es uno sino muchos, y que no es s&oacute;lo su presente, sino tambi&eacute;n su
pasado. De modo que el ser humano es un &quot;continuum&quot;, un ser que va siendo
constantemente a medida que va viviendo, que no tiene una naturaleza fija e inamovible.
Knickerbocker cree que “la identidad de Bastida es m&uacute;ltiple porque, a pesar de su
aparente unidad y estabilidad, nunca est&aacute; centrada en momento alguno” (1995: 410). El
propio Torrente concluye lo mismo cuando pone en relaci&oacute;n el fen&oacute;meno del cambio de
identidad en Don Juan y en La saga/fuga de J.B.: “Leporello es m&uacute;ltiple y J.B. son
muchos” (Becerra, 1990: 161). El novelista distingue “lo mucho” de “lo m&uacute;ltiple”: “para
que una cosa sea m&uacute;ltiple (de muchas maneras) ha de ser una: Leporello pasa por
muchos cuerpos pero siempre es &eacute;l mismo, Bastida pasa por muchos (que no son reales)
y cambia de manera de ser” (Becerra, 1990: 161). Seg&uacute;n su explicaci&oacute;n, J.B. se
multiplica, pero no Leporello. Tambi&eacute;n se distinguen por el car&aacute;cter real en un caso e
imaginario en el otro: “el Garbanzo Negro act&uacute;a a trav&eacute;s de distintos cuerpos -en unas
acciones reales, materiales, hist&oacute;ricas- y las multiplicaciones de J.B. son meramente
mentales” (Becerra, 1990: 160).
Como indica Loureiro, en la novela Julia representa la realidad a la que Bastida acaba
volviendo despu&eacute;s de sus fantas&iacute;as y sus enso&ntilde;aciones. El recuerdo que Bastida tiene de
Julia contrapone la realidad frente a las fantas&iacute;as de Bastida, sobre todo cuando peligra la
verosimilitud de la obra. El hambre constante de Bastida llega a naturalizar lo fant&aacute;stico,
e indirectamente sirve para explicar que de vez en cuando levite (1990: 82). Las
levitaciones de Bastida pueden leerse como una parodia de la levitaci&oacute;n m&iacute;stica.
Por ello, la imaginaci&oacute;n est&aacute; contrapesada por la fuerte presencia de elementos de la
realidad, como sucede a menudo en las obras de Torrente. Parece que al final de la
novela vence la realidad y por ello Bastida se fuga con Julia. Aunque el narrador
principal sea Bastida, La saga/ fuga de J.B. es una novela polif&oacute;nica, pues intervienen
varias voces, aunque todas ellas sean el trasunto de la voz de Bastida, que interviene en
la acci&oacute;n a trav&eacute;s de su imaginaci&oacute;n.
Como dice &Aacute;ngel G. Loureiro, La saga/ fuga de J.B. trata &quot;de los modos en que la
imaginaci&oacute;n trabaja e impone su realidad&quot; (1990: 82). Al final de la novela se pasa de la
primera a la tercera persona. Al llegar la v&iacute;spera del d&iacute;a que el Destino ha se&ntilde;alado para
la muerte de los J.B., la desaparici&oacute;n del Cuerpo Santo y la levitaci&oacute;n definitiva de
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Castroforte, la profec&iacute;a se cumple y la leyenda se muestra verdadera, pero entendida
siempre en relaci&oacute;n al discurso, es decir, con un af&aacute;n de verosimilitud.
Loureiro tambi&eacute;n se&ntilde;ala que la fantas&iacute;a de las novelas de Torrente es de car&aacute;cter
privado, pues a ella s&oacute;lo pueden acceder unos pocos personajes (1990: 34). Por ejemplo,
Bastida es el &uacute;nico que cree en la existencia de los J.B., y el poder de su imaginaci&oacute;n lo
sit&uacute;a por encima del resto de los personajes, pues &eacute;l, que los ha creado, se ha convertido
en el due&ntilde;o de sus vidas.
Hay otros momentos de la novela en los que aparece el tema de la multiplicidad del
yo y las personalidades diversas. Por ejemplo, cuando Torrente realiza una parodia con
rasgos fant&aacute;sticos de la univocidad de la narrativa tradicional a trav&eacute;s de la multiplicidad
de identidades de El bello Garz&oacute;n, el Hombre Malo del Sombrero Negro, el Hombre
Negro del Sombrero Malo, El Aire que se mece gentil en la Palma y la Palma que en el
Aire se mece gentil (p&aacute;g. 103), en las que se camuflan las identidades de varios
personajes de la historia de Castroforte y que Bastida encuentra en unos papeles mientras
prosigue en su investigaci&oacute;n sobre la cuidad. Tambi&eacute;n se refleja la diversificaci&oacute;n del yo
cuando se producen manifestaciones de la misma persona en distintos tiempos: el Obispo
y el Can&oacute;nigo, ambos J.B., que podr&iacute;an ser &quot;manifestaciones de la misma persona en
distintos tiempos&quot; para poder as&iacute; resucitar y reencarnarse &quot;en un nuevo J.B. que llevar&iacute;a
a cabo la liberaci&oacute;n definitiva de Castroforte y su constituci&oacute;n en entidad pol&iacute;tica
independiente&quot; (p&aacute;g. 107); o finalmente, en el caso de Lilaila, que est&aacute; convencida de
que la identidad metaf&iacute;sica del Var&oacute;n Liberador coincid&iacute;a con la de J.B. (p&aacute;g. 107).
Esa multiplicidad de la identidad de los J.B. puede relacionarse con la ciencia
matem&aacute;tica a partir de la combinaci&oacute;n de todos los J.B. que han pasado por la historia,
de este modo la personalidad de cada uno de ellos se ha diluido en la de todos, y eso
hace que Bastida no se sienta tan desgraciado (p&aacute;g. 242). La transmigraci&oacute;n de Jos&eacute;
Bastida por la identidad de los distintos J.B. parte de su imaginaci&oacute;n por su propia
iniciativa, no s&oacute;lo como juego, sino tambi&eacute;n como un medio para reafirmar su identidad
positivamente. La infelicidad de Bastida radica en su complejo de inferioridad con
respecto a los dem&aacute;s, pero &eacute;l tratar&aacute; de paliarlo con su capacidad imaginaria, que a lo
largo de la novela le ayudar&aacute; a mejorar su autoestima.
Bastida tambi&eacute;n disgrega su identidad cuando se desdobla y contempla su
imaginaci&oacute;n y su conciencia como si fueran un escenario, y as&iacute; las hace veros&iacute;miles.
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Bastida tiene una visi&oacute;n surrealista, on&iacute;rica, delirante, sugerente y un poco tenebrosa de
su propia imaginaci&oacute;n:
El paisaje de mi alma andaba transitado por obispos-almirantes, brujos-poetas y traidores-desgraciados.
Un baile de bicornios y chisteras desaparec&iacute;a para dejar espacio a una zarabanda de casullas y
gabardinas, y momentos hubo en que mi cabeza asemejaba a una infinita ropavejer&iacute;a en que las
diversas combinaciones, montadas sobre maniqu&iacute;es sin rostro, se repet&iacute;an a lo largo de interminables
galer&iacute;as oscuras (p&aacute;gs. 244-245).
Una de las variaciones del tema del doble es la materializaci&oacute;n de la conciencia.
Bastida mete la mano en su interior como si se tratase de un ente f&iacute;sico:
Volvi&oacute; a meter la mano y explor&oacute;, hasta lastimarse los dedos, los &uacute;ltimos rincones: porque aquel
interior suyo era bastante complicado y abrupto, tirando a rugoso e irregular, algo as&iacute; como una cueva
con sus estalactitas y estalagmitas, de modo que palparlo todo le cost&oacute; un tiempo incalculable. Pero
sac&oacute; la mano vac&iacute;a, porque lo que buscaba, la maldad, no lo hab&iacute;a encontrado (p&aacute;g. 494).
Ese modo de enfocar la espacializaci&oacute;n del interior refuerza la perspectiva fant&aacute;stica
de la escena, a la vez que gana en verosimilitud al poder ser &quot;vista&quot; por el lector. El
propio Torrente reconoce que se tom&oacute; con La saga/fuga de J.B. muchas libertades con el
tiempo y el espacio y que en el cap&iacute;tulo primero, segundo y parte del tercero aparecen
“acciones simult&aacute;neas o paralelas” (Marco, 1977: 111).
Almas y acciones &quot;d&uacute;plices&quot; discurren dentro del juego de la novela en el que la
identidad aparece tratada de forma l&uacute;dica por Bastida. Cuando Barallobre le dice a aqu&eacute;l
que: &quot;[...] para entender la realidad hay que ser d&uacute;plices, como yo... [...] y como usted&quot;
(p&aacute;g. 406), Bastida responde con modestia: &quot;A m&iacute; no me meta en l&iacute;os, don Jacinto. Yo
no soy m&aacute;s que un pobre hombre que sabe alguna gram&aacute;tica y que se entretiene
escribiendo versos en un idioma absurdo, pero bastante sonoro&quot; (p&aacute;g. 406). En esta
respuesta puede verse tanto una falsa modestia como una actitud de juego por parte del
narrador Bastida escondida en la ambig&uuml;edad, pues en realidad es mucho m&aacute;s que lo que
dice: es el inventor de los J.B. y por lo tanto, tambi&eacute;n ha inventado al que es su
interlocutor en ese momento, Barallobre, que m&aacute;s tarde le refuta: &quot;Usted y yo somos dos
almas d&uacute;plices, y usted lo sabe&quot; (p&aacute;g. 406), como si tuviera conciencia de ser un
personaje ficcional o como si, indirectamente, le estuviese reconociendo a Bastida que &eacute;l
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es un fruto de su imaginaci&oacute;n, como si Bastida lo fuera de la imaginaci&oacute;n de otro. El
juego de la novela reside en presentar a Bastida como un personaje superior a los dem&aacute;s,
pues &eacute;l los ha inventado; pero en realidad todos los personajes, incluido Bastida, han
sido creados por una instancia superior: el autor, Torrente Ballester. Este es el peque&ntilde;o
rasgo metafictivo de la novela, que luego Torrente desarrollar&aacute; con mayor profundidad
en las plenamente metaliterarias Fragmentos de Apocalipsis y La Isla de los Jacintos
Cortados. Barallobre ahonda a&uacute;n m&aacute;s en el juego de la novela al decir que &quot;[…] lo de los
Jota Be fue una invenci&oacute;n de unas cuantas viejas locas&quot; (p&aacute;g. 407) y le ense&ntilde;a a Bastida
la cueva con los maniqu&iacute;es de los J.B.
El profesor Benda&ntilde;a concede una entrevista a Parapouco Belal&uacute;a en la que, a la vez
que evoca a Valle-Incl&aacute;n (mezcla de los planos de realidad y de ficci&oacute;n), afirma no creer
en la existencia de Jota Be (p&aacute;gs. 409-425): &quot;Pese a la necesidad de los mitos, vivimos
en una era de desmitificaci&oacute;n porque no sirven&quot;. Bastida duda de las tesis de Benda&ntilde;a.
Cree que, si no est&aacute; del todo equivocado, al menos en parte s&iacute;, y que &quot;ciertas
afirmaciones de Benda&ntilde;a son de f&aacute;cil refutaci&oacute;n&quot; (p&aacute;g. 427), como el caso de Barrantes,
que no es un poeta conocido porque nadie se ha ocupado de &eacute;l. Por su parte, el vate
Barrantes no tiene plena conciencia de ser carne o esp&iacute;ritu, pero s&iacute; sabe que es
&quot;memoria&quot; (p&aacute;g. 435).
En este punto hay que se&ntilde;alar que, hist&oacute;ricamente, los Benda&ntilde;a son enemigos de
Castroforte. Un antepasado de Jesualdo estaba al mando de las tropas de los godos
cuando conquistaron Castroforte en el tiempo en que el Obispo Berm&uacute;dez estaba
llamado a liberar la ciudad. Al final de su transmigraci&oacute;n, Bastida relata una reuni&oacute;n con
los J.B. en casa de Barallobre, en la que Berm&uacute;dez, Balseyro, Ballantyne y Barallobre
contemplan a la vez la derrota de Castroforte, pero cada uno desde el momento hist&oacute;rico
que le corresponde. Como ya sabemos, en el caso de los J.B. hist&oacute;ricos, la derrota se
produce por la invasi&oacute;n de Villasanta; y en el caso del J.B. actual, Jacinto Barallobre,
observa que el pol&eacute;mico y ambiguo Benda&ntilde;a se lleva a la castrofortina Lilaila Aguilar,
de la que ambos est&aacute;n enamorados, con el fin de pedirla matrimonio.
Benda&ntilde;a habla de las diferentes identidades del Can&oacute;nigo don Acisclo a lo largo de
distintas &eacute;pocas: don Asclepiadeo, don Asterisco, don Amerio y don Apapucio, &quot;de los
cuales s&oacute;lo uno es cristiano y veros&iacute;mil&quot; (p&aacute;g. 442). El verdadero nombre del Can&oacute;nigo
que lleg&oacute; a Castroforte en 1865 con poderes para examinar el Santo Cuerpo y decidir su
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autenticidad era el de don Pafnucio. Se invent&oacute; &quot;una versi&oacute;n popular de Pafnucio. La
gente no le llamaba as&iacute;, a causa de la dificultad de pronunciarlo. Le llamaba Apapucio,
que se le parece&quot; (p&aacute;gs. 446-447). Y as&iacute;, la serie queda reconstruida: Asclepiadeo,
Asterisco, Amerio y Apapucio. Pero tampoco existen pruebas de que nadie haya llamado
Apapucio a don Pafnucio &quot;m&aacute;s que las dejadas por los inventores de la leyenda, pruebas,
sin duda, falsas.&quot; (p&aacute;g. 447). Con ello se quiere seguir incidiendo en el juego que
consiste en mezclar realidad y ficci&oacute;n.
Don Acisclo dice que si las historias de los cuatro can&oacute;nigos son admisibles, tambi&eacute;n
lo son &quot;la de los cuatro Jota Be&quot; (p&aacute;g. 450). Quiere participar en la historia del J.B.
presente, aunque todav&iacute;a no est&aacute; decidido el J.B. de turno. Puede ser Jacinto Barallobre,
Jesualdo Benda&ntilde;a o el mismo Jos&eacute; Bastida.
Bastida escribe un art&iacute;culo, &quot;Puntualizaciones&quot;, dirigido al profesor Benda&ntilde;a. Posee
datos que contradicen las tesis del profesor. S&oacute;lo a partir de 1254 hay un cat&aacute;logo
completo y cient&iacute;ficamente garantizado de los Obispos de Tuy. Tanto don Jer&oacute;nimo
como su antecesor y su sucesor faltan en esa lista, pero de ah&iacute; no se puede deducir que el
can&oacute;nigo no existi&oacute;, pese a que no haya documentos en que se le cite. Es m&aacute;s, cree que
su identidad se oculta a trav&eacute;s de otros documentos (p&aacute;g. 467). M&aacute;s adelante se refiere a
los escritos que cifran la muerte de Balseyro y se&ntilde;alan la muerte que asigna su leyenda.
Se dice que muri&oacute; de unas heridas, sin embargo cobra m&aacute;s peso la hip&oacute;tesis de que
muri&oacute; en la c&aacute;rcel, pese a que hay aparentes contradicciones en la documentaci&oacute;n: visitas
que estaban prohibidas, etc. (p&aacute;g. 469).
M&aacute;s tarde parece encontrarse una explicaci&oacute;n a esa extra&ntilde;eza, y es la dualidad de
Balseyro. Mientras se hiere en la batalla de la Puerta del Mar, su cuerpo duerme en la
c&aacute;rcel de Valladolid. Hay quien piensa que &quot;est&aacute; endemoniado&quot;, por estar a la vez dentro
de la prisi&oacute;n y fuera de ella, aunque no resulta veros&iacute;mil que pudiendo escaparse no lo
haga. Sin embargo, algunos han visto su esp&iacute;ritu: &quot;don Jacobo sale de la prisi&oacute;n
mientras su cuerpo duerme&quot; (p&aacute;g. 470). La presencia de esp&iacute;ritus situar&iacute;a este plano en el
&aacute;mbito de lo maravilloso pero, por la explicaci&oacute;n que da el propio Bastida, lo
maravilloso pasa a ser extraordinario, pues nos encontramos con un nuevo caso de
duplicaci&oacute;n de la personalidad que en el &uacute;ltimo t&eacute;rmino nos remite a la invenci&oacute;n de
Bastida: &quot;Don Jacobo hab&iacute;a descubierto la cuarta dimensi&oacute;n y el modo de pasar a ella
desde la tercera y eso le permit&iacute;a estar en dos sitios al mismo tiempo [...] como le
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permiti&oacute; personarse en esta ciudad mientras su cuerpo, o la apariencia de su cuerpo,
dorm&iacute;a en Valladolid; hacer lo que hizo, y morirse en la batalla de la Puerta del Mar&quot;
(p&aacute;g. 471).
Bastida prosigue con sus puntualizaciones y observa que en el Cuaderno de Bit&aacute;cora
de la fragata Redoutable se habla del &quot;almirante&quot;, lo que hace pensar a Bastida que
podr&iacute;a ser otro almirante, y no Ballantyne. La segunda Redoutable lleg&oacute; al puerto con el
almirante Ballantyne a bordo, modelo de barco posterior a 1800, mientras que la primera
Redoutable fue botada al mar antes de la revoluci&oacute;n. Bastida quiere demostrar que el
Obispo hereje a quien se refieren las actas de los concilios no es don Jer&oacute;nimo
Berm&uacute;dez, ni el Can&oacute;nigo Balseyro pudo estar a la vez dentro y fuera de la prisi&oacute;n, y el
almirante que navegaba en la segunda Redoutable no era Sir John Ballantyne, marino
irland&eacute;s al servicio de Napole&oacute;n. Pero cree que demostrar todo esto y desmitificarlo &quot;es
muy dif&iacute;cil&quot; (p&aacute;gs. 471-472), y de nuevo ah&iacute; est&aacute; el juego de la novela de confundir la
apariencia con la realidad, de convertir en real lo incre&iacute;ble y hacer pasar el mito por
historia y la historia por el mito a los ojos del lector.
Barallobre dice que es &quot;un art&iacute;culo contundente&quot;, aunque sospecha que a Benda&ntilde;a no
le va a gustar (p&aacute;g. 472). Barallobre le dice a Bastida que &quot;est&aacute; oscuramente pose&iacute;do por
el can&oacute;nigo&quot;, que est&aacute; a punto de expulsarle de s&iacute; mismo. Bastida le pregunta si por el
verdadero Balseyro o por el legendario, y Barallobre le responde que ha cambiado de
opini&oacute;n y que piensa que &quot;uno y otro son el mismo&quot; (p&aacute;g. 475), y esto supone otra de las
m&uacute;ltiples parodias que hay sobre la univocidad del personaje.
Cuando Bastida y Balseyro vuelan sobre el tapiz desde el que pueden contemplar
Castroforte, Bastida se metamorfosea en Paco de la Mirandolina y decide tirarse desde el
tapiz al vac&iacute;o. Ya en el aire, ocurre un suceso del &aacute;mbito de lo extraordinario (tema del
doble), ya que se disgrega su personalidad hasta que vuelve a ser Bastida (p&aacute;gs. 486487). Mientras, los restos inertes de Paco de la Mirandolina caen al vac&iacute;o. Bastida sale
de la espiral del tiempo en la que se hab&iacute;a quedado encerrado y camina hasta que
tropieza con el carrito del se&ntilde;or Valenzuela, en cuyo interior se instal&oacute;, asumiendo de
nuevo los restos de Paco de la Mirandolina &quot;o quiz&aacute;s asimilado por ellos. De momento,
qued&oacute; un poco atontado&quot; (p&aacute;g. 489). Valenzuela es especialista en coger las cosas m&aacute;s
surrealistas que caen del cielo: llaves inglesas, tornillos, suspiros, restos minerales, ni&ntilde;os
reci&eacute;n nacidos, zapatillas de brujas desparejadas, aerolitos, etc.
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Las transmigraciones de Bastida son, en el fondo, un viaje por el interior de s&iacute; mismo.
Tras ese viaje por los J.B. , Bastida es consciente de su personalidad m&uacute;ltiple y errante:
&quot;Ese d&iacute;a, o m&aacute;s bien esa noche, me encontr&eacute; con que yo ya no era quien sol&iacute;a, sino yo
mismo&quot; (p&aacute;g. 505). Cuando Bastida asume la personalidad del almirante Ballantyne y se
viste con casaca de almirante y mitra de obispo, cuenta el fabuloso proceso de
transmigraci&oacute;n de un cuerpo a otro:
De repente observ&eacute; que me apartaba de una cosa como si me desprendiera, y me pareci&oacute; que la
operaci&oacute;n se desarrollaba m&aacute;s o menos como cuando se arranca de algo s&oacute;lido y recio una tira de
adherente, de tafet&aacute;n o esparadrapo. Llegu&eacute; a ver c&oacute;mo las min&uacute;sculas briznas de pegamento se
estiraban como hilillos el&aacute;sticos que hicieran, adem&aacute;s, un ruido muy sutil que casi no se o&iacute;a. Y
conforme sent&iacute;a, vi c&oacute;mo me desprend&iacute;a; v&iacute;, o&iacute;, sent&iacute; c&oacute;mo me alejaba indiferente, y que lo que aqu&iacute;
quedaba no era nada. Aqu&iacute; quedaba lo de fuera, entre el cielo y la tierra fluctuante, y all&iacute; iba yo
marchando, m&aacute;s lejos cada vez, sin sentir ese dolor que debe de sentirse cuando uno se desprende de lo
que es y deja entonces de serlo. [...] y me hall&eacute; metido en un cuerpo en que cab&iacute;a holgadamente m&aacute;s
espacioso que el m&iacute;o antiguo, puesto que, para llamarlo, mi carne ten&iacute;a que estirarse hasta el l&iacute;mite de
su elasticidad, y a&uacute;n hubo c&eacute;lulas que hubieron de medio desintegrarse para cumplir la obligaci&oacute;n de
colmarlo sin vac&iacute;os ni burbujas. Aquel lugar era un cuerpo, pero no el m&iacute;o y, sin embargo, me sent&iacute;a en
&eacute;l como en mi casa, como si siempre lo hubiese habitado: un cuerpo que no me planteaba dudas, sino
que me ofrec&iacute;a certezas, como vivido por m&iacute; largos a&ntilde;os. Empezando por su nombre: se llamaba, por
supuesto, J.B., pero no Jos&eacute; Bastida, sino Jer&oacute;nimo Ballantyne, e iba vestido con casaca de Almirante y
mitra de Obispo (p&aacute;gs. 506-509).
A continuaci&oacute;n, Bastida cuenta el proceso de conversi&oacute;n fabuloso -dentro de lo
extraordinario dado que se explica por su imaginaci&oacute;n- en la figura del Can&oacute;nigo
Balseyro:
Mi cuerpo fue saliendo, pero ven&iacute;a retorcido como una goma a lo que alguien hubiese dado vueltas.
Nada m&aacute;s que poner los pies en el suelo, empec&eacute; a girar sobre m&iacute; mismo en sentido contrario al del
retorcimiento; y mientras esto suced&iacute;a, por la boca del tubo iba saliendo mi sombra, primera novedad
de la aventura, pues la sombra jam&aacute;s me hab&iacute;a, hasta entonces, abandonado de manera tan visiblemente
aut&oacute;noma. Ven&iacute;a retorcida como yo y, como yo, tambi&eacute;n dio vueltas hasta recobrar su natural chatura,
y s&oacute;lo cuando sus pies se juntaron a los m&iacute;os me lleg&oacute; la conciencia de que era el can&oacute;nigo Balseyro y
de que me hallaba en Castroforte -de donde, al parecer, no hab&iacute;a salido- (p&aacute;gs. 521-522).
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La leyenda rige el destino de los hombres (p&aacute;g. 522) y Bastida se dedica a
interpretarla. Pero como Bastida es tambi&eacute;n el creador de la leyenda, es el &uacute;nico que
puede decidir el destino de los hombres y de Castroforte. Aparece de nuevo el tema del
doble cuando Barrantes escribe un soneto a su amada Coralina Soto que le resulta
ininteligible y nota c&oacute;mo su cerebro se disgrega y se dirige a &eacute;l. Resulta ser Bastida:
Fue como un grito que me saliera del alma, un grito que no esperaba respuesta. Y, sin embargo, la
respuesta lleg&oacute;, de una manera humana, es decir, con palabras, no sin antes haber experimentado la
extra&ntilde;a sensaci&oacute;n de que mi cerebro se divid&iacute;a en dos mitades, y una era yo, y, la otra, un ser
desconocido, el mismo que me dec&iacute;a: &quot;No tienes que preguntar a Dios. La respuesta se encuentra m&aacute;s
abajo&quot;. &quot;&iquest;Qui&eacute;n eres?&quot;, inquir&iacute;. &quot;Jota Be.&quot; &quot;Tambi&eacute;n yo lo soy. &iquest;Quieres darme a entender que eres
parte de m&iacute; mismo?&quot;&quot;&iexcl; Ni siquiera reflejo de un reflejo! Soy un Jota Be itinerante y supernumerario, y
estoy de paso en una etapa del camino. Quiero decir que he venido y marchar&eacute;, he venido hace poco y
marchar&eacute; en cuanto pueda, pues Julia debe de estar al llegar de un momento a otro, y a&uacute;n me faltan, al
menos, dos etapas hasta el final (p&aacute;g. 569-570).
Barrantes sinti&oacute; y pens&oacute; los versos, pero fue Bastida quien realmente los escribi&oacute;
dado que en ese momento, como consecuencia de la transmigraci&oacute;n, era Bastida quien
ocupaba su cuerpo. M&aacute;s adelante se produce un juicio, dentro de una ambientaci&oacute;n
bastante teatral, de cuatro pecadoras, llamadas todas ellas Lilaila, &quot;que bien pod&iacute;an
conceptuarse como una sola y gigantesca pecadora&quot; (p&aacute;g. 607). Esta afirmaci&oacute;n del
narrador supone una nueva parodia de la univocidad del personaje y un juego con las
identidades. A ese juicio acuden las cuatro en esp&iacute;ritu y con algunas alteraciones que
dificultan su identificaci&oacute;n. Por ejemplo, Lilaila Souto es la misma persona que Coralina
Soto. Es una humilde semiesclava llamada Lilaila Souto Colmeiro, la cuarta de una
dinast&iacute;a de Lilailas, que es violada por don Torcuato del R&iacute;o y por otros miembros de La
Tabla Redonda y as&iacute; se transforma en Lilaila Coralina Soto. Jacinto Barallobre aparece
vestido de Obispo Berm&uacute;dez y se atribuye los delitos de su esposa, de los que se
defender&aacute; &quot;cuando haya muerto del todo&quot; (p&aacute;g. 609). Despu&eacute;s se march&oacute; y reapareci&oacute;
transmudado en Can&oacute;nigo Balseyro.
En el juego de identidades, adem&aacute;s de principios matem&aacute;ticos, pueden intervenir
cuestiones pertenecientes al &aacute;mbito de lo religioso, que tanto aparecen en la obra de
Torrente. Algunos Padres de la Iglesia sostuvieron la tesis: Jove Bicorne = Diablo, con lo
que la ecuaci&oacute;n definitiva quedaba as&iacute;: Jove Bicorne = Jota Be = Diablo (p&aacute;g. 310). Pero
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lo cierto es que no se sabe cu&aacute;l de los J.B. es el diablo, si est&aacute; entre los vivos o los
muertos.
Una de las leyendas de la novela es la profec&iacute;a de un hombre -que puede ser cualquier
Jota Be- que trae un cuerpo en los brazos -que tambi&eacute;n puede ser cualquier Jota Be(p&aacute;g. 387). Torrente consigue dar juego fant&aacute;stico al tema de la muerte en pasajes como
este, o bien enlaza el elemento f&uacute;nebre con el tema de la identidad sin abandonar la
ambientaci&oacute;n fant&aacute;stica, como en el momento en que Jacinto se considera muerto -ve
incluso su propia esquela en el peri&oacute;dico- y cambia de identidad. Cuando su hermana
Clotilde le pregunta por qu&eacute; lo ha hecho, &eacute;ste le responde:
Porque anoche me aburr&iacute;a. Me sent&iacute;a cansado de m&iacute; mismo y quer&iacute;a ser otro, pero, para ser otro, ten&iacute;a
que dejar de ser el que era. En fin, una cosa bastante complicada que tu inteligencia de gallina no puede
abarcar, ni menos comprender (p&aacute;g. 405).
Al depender todo lo fant&aacute;stico de la novela de la imaginaci&oacute;n de Bastida, se potencia
el car&aacute;cter l&uacute;dico de La saga/fuga de J.B., en el que la interpelaci&oacute;n de Torrente al lector
de que participe “jugando” es, como ya se&ntilde;alamos antes, muy importante.
2.3. LUDISMO, FICCI&Oacute;N Y REALIDAD
Lejos de intentar infundir un sentimiento de solemnidad que cause tal respeto en el
lector hasta el punto de que le haga replantearse la lectura de esta novela por su
considerable dimensi&oacute;n y sus caracter&iacute;sticas -“En Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito y
en Don Juan hay un problema trascendente [...] en La saga/fuga de J.B. no lo hay”
(Becerra, 1990: 240)-, Torrente no ha perdido la ocasi&oacute;n de destacar el componente
l&uacute;dico de esta novela:
A La saga/fuga le quieren dar una problem&aacute;tica trascendente (b&uacute;squeda de identidad y otras gaitas por
el estilo) pero no hay ning&uacute;n problema trascendente: hay algo de juego gratuito (aunque haya aspectos
parciales serios e incluso en algunos momentos se llegue a la s&aacute;tira moral y todo esto), los aspectos
parciales no constituyen una unidad, no son un pivote sobre el que est&eacute; montada la novela: la novela
est&aacute; montada sobre una actitud l&uacute;dica […] (Becerra, 1990: 240).
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Una de las situaciones en las que se muestra el aspecto l&uacute;dico de la imaginaci&oacute;n de
Torrente es en el car&aacute;cter de las fuentes en las que se basa Bastida para mostrar su
conocimiento sobre los J.B. y la Tabla Redonda, es decir, las Memorias de don Torcuato
del R&iacute;o, el legajo de cartas &quot;Conspiraci&oacute;n de las Damas&quot;, el &quot;Ritual&quot; del Palanganato y la
revista La Tabla Redonda, de la que es autor Ignacio Casti&ntilde;eira. Bastida va
experimentando una desconfianza ante dichas fuentes, lo que empuja al lector a dudar
tambi&eacute;n. Esos documentos no son fiables, por ejemplo, a la hora de reproducir citas
literales o introspecciones de personajes del pasado. Torrente quiere con ello
desconcertar al lector e incitarle a entrar en el juego de la ficci&oacute;n de dilucidar las dif&iacute;ciles
fronteras entre realidad y ficci&oacute;n.
Los personajes de la novela realizan muchas indagaciones sobre lo imaginario y lo
real, incluso hasta las hace el loro de don Perfecto Reboiras:
El ente de ficci&oacute;n puede ser contradictorio consigo mismo, puede consistir en una contradicci&oacute;n, pero
no el ente real, Sus Se&ntilde;or&iacute;as, estos caballeros o yo. El ente de ficci&oacute;n, adem&aacute;s, no puede delinquir m&aacute;s
que fictivamente y s&oacute;lo fictivamente puede ser juzgado o sentenciado. Ahora bien, de lo que aqu&iacute; se
trata es de juzgarnos y sentenciarnos a nosotros, que no somos ficticios, sino reales y bien reales (p&aacute;g.
64).
Ese juego de la novela entre realidad y ficci&oacute;n se concreta en este pasaje que muestra
a unos personajes de una novela que son entes de la realidad dentro de la ficci&oacute;n de la
novela. Esos personajes que, vistos de cualquier manera, son siempre ficticios,
reivindican figuras reales como Napole&oacute;n. Los castrofortinos defienden la ciudad del
dominio de los godos, y para ello recurren a la memoria de personajes de ese calado
hist&oacute;rico. E incluso quieren contar con Camilo Jos&eacute; Cela en su enfrentamiento contra los
godos (p&aacute;g. 208). Hasta tal punto llega la parodia, el disparate y la imaginaci&oacute;n
desenfrenada de la novela.
La mezcla de leyendas celtas con elementos de las ciencias experimentales y de la
teolog&iacute;a puede dar un resultado que se acerque a lo extra&ntilde;o o extraordinario dentro de la
est&eacute;tica del juego. Por ejemplo, don Torcuato considera &quot;sacr&iacute;lega&quot; la equiparaci&oacute;n del
Grial de la leyenda al Vaso Ind&oacute;neo &quot;que constituye el n&uacute;cleo de nuestro celo&quot; (p&aacute;g.
136).
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Otro de los juegos de la novela es el cuestionamiento por parte de los personajes de la
existencia administrativa de Castroforte. Por ejemplo, los ingenieros de la Triangulaci&oacute;n
Geod&eacute;sica nunca encontraron Castroforte. Tambi&eacute;n hay discusiones sobre el car&aacute;cter y la
fiabilidad de la realidad:
&quot;[...] &iquest;Usted cree en la realidad de lo posible?&quot; &quot;Seg&uacute;n...&quot; &quot;&iquest;Y en la posibilidad de lo imposible?&quot; &quot;A
pies juntillas.&quot; &quot;No es un razonamiento muy brillante, y hasta creo que podr&iacute;a d&aacute;rselo cualquiera.
Estriba en las relaciones de lo l&oacute;gico con lo posible. Generalmente se identifican. Pero la realidad es
siempre il&oacute;gica.&quot; (p&aacute;gs. 215-216).
Lo l&oacute;gico y lo posible no siempre pueden caminar a la par, pero la realidad resulta
siempre m&aacute;s sorprendente que la ficci&oacute;n, pues &eacute;sta surge a partir de la realidad, tambi&eacute;n
cuando hablamos del arte en general y de la creaci&oacute;n literaria en particular. Torrente
pretende hacer dudar al lector de la existencia de Castroforte cuando relaciona la m&iacute;stica
y la levitaci&oacute;n. La ligereza de los cuerpos ayuda a ambas, y as&iacute; el autor establece una
semejanza entre la m&iacute;stica y la levitaci&oacute;n con la realidad y lo real:
[...] &iquest;Sabe usted lo que es la levitaci&oacute;n?&quot; &quot;&iexcl;Oh, claro, naturalmente, lo s&eacute; por experiencia.&quot; &quot;&iquest;Es usted
tambi&eacute;n un m&iacute;stico?&quot; &quot;No, pero fui un hambriento, lo soy todav&iacute;a en cierto modo, y lo m&aacute;s probable es
que vuelva a serlo del todo nuevamente, aunque de una manera progresiva. Y cuando uno es un
hambriento, cuando lo es en ese grado que precede en pocos d&iacute;as a la muerte por inanici&oacute;n, suceden
cosas muy raras. Una de ellas, que el cuerpo se levanta en el aire, planea y hasta vuela, si hay una
puerta o una ventana abiertas y entra corriente.&quot; &quot;Yo me refer&iacute;a a la levitaci&oacute;n de otra clase; por
ejemplo, la de los m&iacute;sticos.&quot; &quot;El Espiritista, que es el due&ntilde;o de La Flor de Cambados, mi posada, me
tiene contado que, antes de la guerra, un m&eacute;dium muy bueno que ten&iacute;an levitaba algunas veces; pero
era tambi&eacute;n un tipo que com&iacute;a poco, aunque, claro, por necesidad profesional.&quot; &quot;&iquest;Como un fakir?&quot;
&quot;Como un fakir.&quot; &quot;A m&iacute; me sirve mejor el caso de los m&iacute;sticos. A Santa Teresa, usted debe recordarlo,
la vieron una vez seis palmos por encima del suelo.&quot; &quot;Y no pasaba, propiamente hablando, hambre.&quot;
&quot;Tampoco comer&iacute;a mucho, porque, lo admito, un cuerpo, para levitar, no debe ser muy pesado. [...]&quot;
(p&aacute;gs. 217-218).
As&iacute; pues, el hambre de Bastida puede provocarle alucinaciones o desvar&iacute;os que le
impulsen a inventar situaciones y personajes. El origen y la causa de su imaginaci&oacute;n
pueden estar en parte en el hambre que permanentemente tiene, y en ese sentido,
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Torrente une el delirio que produce el hambre y la m&iacute;stica. Tambi&eacute;n puede resultar
m&iacute;stico el fen&oacute;meno de la levitaci&oacute;n de Castroforte:
&quot;[...] Recuerde, por tanto, esas ocasiones en que nuestra ciudad es de piedra p&oacute;mez o de arena
calcinada, cuerpos m&aacute;s bien leves. La condici&oacute;n se cumple en ellos. Pero no basta. Santa Teresa
levitaba cuando estaba tan metida en s&iacute;, o sea, en Dios, tan ensimismada, que el resto de la realidad no
exist&iacute;a para ella. Ahora bien: hubo ocasiones en que esta ciudad vivi&oacute; el mismo ensimismamiento, vivi&oacute;
como si el resto del mundo no existiera. [...] Mi padre me contaba que, cuando lleg&oacute; el tren militar que
hab&iacute;a de llevarse a los quintos, hallaron la estaci&oacute;n, pero no la ciudad. El teniente de cuchara que hab&iacute;a
de mandar la expedici&oacute;n crey&oacute; volverse loco, estuvo a punto de levantarse la tapa de los sesos, pero,
por fortuna, opt&oacute; por meterse en la cantina e ingerir unos litros de vino. Cuando despert&oacute; de la mona, la
ciudad estaba ya en su sitio. Y cuando yo le preguntaba a mi padre si lo cre&iacute;a posible, si no ser&iacute;a que el
teniente ven&iacute;a ya borracho, me respondi&oacute;, lo recuerdo bien: &quot;&iexcl;No creas! Hay cosas...&quot; Al o&iacute;rle a usted el
otro d&iacute;a, record&eacute; esto y me puse a pensar. Y llegu&eacute; a la conclusi&oacute;n de que, cuando Castroforte del
Baralla se ensimisma hasta cierto punto, un punto m&aacute;ximo, claro, la cima del ensimismamiento,
asciende en los aires, en una palabra, levita, y no desciende hasta que deja de pensar, de interesarse por
algo suyo y piensa o se interesa por algo ajeno. Si, mientras est&aacute; en el aire, llega la Comisi&oacute;n
Geod&eacute;sica, o el tren militar que ha de llevarse a los quintos, no la encuentran&quot; (p&aacute;g. 218).
Como queda dicho, Castroforte a veces se &quot;ensimisma&quot; viviendo como si el resto del
mundo no existiera. La gente no encuentra la ciudad, hasta que algunos, cuando ya est&aacute;n
sobrios, la encuentran en su sitio. Por lo tanto, el hecho fant&aacute;stico puede estar unido
tanto al hambre de Bastida como a la embriaguez de otros personajes. As&iacute;, los hechos
aparentemente maravillosos podr&iacute;an encontrar una explicaci&oacute;n racional y convertirse en
fant&aacute;sticos y en extraordinarios. Esto no obsta para que, en determinados momentos,
algunos personajes piensen provocar la levitaci&oacute;n propagando noticias falsas como la
amenaza de una epidemia:
A Belal&uacute;a se le presentaba la ocasi&oacute;n de meterse al Poncio en el bolsillo, aunque a cambio de una
nueva traici&oacute;n a La Tabla Redonda y al mismo Castroforte. &quot;Aunque se lo cuente, no me lo creer&aacute;.&quot; &quot;A
pesar de todo, cu&eacute;ntemelo.&quot; &quot;Pues mire: seg&uacute;n dicen los viejos...&quot; Y le espet&oacute;, con lujo de
interrupciones estrat&eacute;gicas, lo de la ciudad levitante; y el Poncio le escuch&oacute; en silencio y, al final, se
ech&oacute; a re&iacute;r. &quot;&iexcl;Bien me avisaron de que &eacute;sta es una ciudad de locos!&quot; &quot;Es que, si quiere, podemos hacer
la prueba.&quot; &quot;&iquest;C&oacute;mo la prueba?&quot; &quot;S&iacute;. Podemos hacer que la ciudad se levante un poquito.&quot; &quot;&iquest;De qu&eacute;
manera?&quot; &quot;Provocando una preocupaci&oacute;n colectiva, un temor, por ejemplo, al que no escape nadie.&quot;
&quot;&iexcl;Pues ya me dir&aacute; c&oacute;mo!&quot; &quot;Una noticia falsa.&quot; &quot;&iexcl;piensa que voy a jugarme el puesto por ver c&oacute;mo se
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columpia Castroforte?&quot; &quot;Pienso que de Castroforte no salen m&aacute;s noticias que las autorizadas por
usted.&quot; &quot;Tambi&eacute;n es cierto.&quot; &quot;Supongamos, por ejemplo, que esta noche, durante la emisi&oacute;n de
sobremesa, se dice que hay una amenaza de epidemia.&quot; &quot;La gente saldr&aacute; corriendo.&quot; &quot;S&iacute;, claro. Pero
m&aacute;s tarde se le advertir&aacute; de que se trataba de una falsa alarma.&quot; El Poncio lo pens&oacute; un poco. &quot;Podr&iacute;a
alterarse el orden.&quot; &quot;Depende de la hora. A las diez y media de la noche, despu&eacute;s del diario hablado, y
con miedo a coger los virus que trae el viento, a nadie se le ocurrir&aacute; salir de casa.&quot; &quot;&iquest;Y nosotros,
mientras...?&quot; &quot;Nosotros nos iremos a la Tierra de Nadie, que son esos bald&iacute;os que hay m&aacute;s all&aacute; de la
Rosaleda.&quot; (p&aacute;gs. 322-323).
El Poncio piensa que la levitaci&oacute;n puede ser una broma, y Belal&uacute;a cree que es &quot;el
efecto de una sugesti&oacute;n hipn&oacute;tica provocada por Merl&iacute;n, brujo, seg&uacute;n la gente, en
combinaci&oacute;n con don Jos&eacute; Bastida&quot; (p&aacute;g. 323). Aunque justo despu&eacute;s de estas palabras
sucede el fen&oacute;meno de la levitaci&oacute;n, que inquieta a quienes lo presencian:
Las luces oscilaban como las velas de un paso de Semana Santa: oscilaban y se desplazaban, hacia
arriba, en la noche, si bien veladas por la niebla, que ascend&iacute;a tambi&eacute;n con lentitud uniforme, dir&iacute;ase
que con parsimonia. El Poncio qued&oacute; paralizado y empez&oacute; a temblar. &quot;&iexcl;Encienda ahora los faros!&quot; La
doble luz ilumin&oacute; la rotura de la tierra y el espacio oscuro que iba quedando debajo. El Poncio apag&oacute;.
&quot;&iexcl;Me da miedo!&quot; &quot;&iexcl;A m&iacute;, tambi&eacute;n!&quot; Cerraron los ojos, buscaron en un abrazo remedio al p&aacute;nico
tembl&oacute;n. Y nunca podr&aacute;n decir el tiempo que estuvieron as&iacute;. Cuando volvieron a mirar, Castroforte se
asentaba de nuevo en sus cimientos (p&aacute;g. 323).
Todo ello motivado porque la ciudad, &quot;de pronto, levanta el vuelo como una
golondrina&quot; (p&aacute;g. 324). Otra de las formas que tiene Torrente de re&iacute;rse de los personajes
y de ofrecer gui&ntilde;os al lector es a trav&eacute;s de las mutaciones de los J.B. en una sola voz,
como en &eacute;sta, aparentemente dirigida a Bastida:
&quot;[...] ahora es todo una fantas&iacute;a, no s&eacute; si estar&aacute; usted enterado, si lo viera usted cuando sal&iacute;a de su
escondrijo, digo, eso de los Jota Be, lo invent&oacute; no s&eacute; qui&eacute;n, aquello ten&iacute;a una raz&oacute;n de ser, usted lo
habr&aacute; o&iacute;do y no tiene miedo, ya sabe, cuando pasa no s&eacute; qu&eacute; en el cielo, [...] mira que voy a morirme
no s&eacute; qu&eacute; d&iacute;a de marzo, si usted no est&aacute; enterado, pues ya lo est&aacute; ahora, pero no le diga nada, todo lo
que est&aacute; hablado entre nosotros es secreto, aunque de los Jota Be usted ten&iacute;a que saberlo porque es un
Jota Be como ya le dije antes y no anda pensando que se va a morir pronto, como mi hermano, lo que
se dice temblando como una vara verde, que si el d&iacute;a de marzo, lo del treinta y seis ten&iacute;a m&aacute;s raz&oacute;n de
ser porque lo andaban buscando...&quot; (p&aacute;g. 333).
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El concepto de la realidad puede estar unido a la conciencia c&oacute;smica para explicar la
leyenda del Cuerpo Santo Iluminado hecha por don Perfecto Reboiras, junto a la
previsi&oacute;n de que Barallobre muriera en los Idus de marzo:
[...] si nos acostumbr&aacute;semos a pensar y admitir que la realidad no es m&aacute;s que un sistema de s&iacute;mbolos
m&aacute;s o menos encadenados en sistemas de apariencias en las que se traduce la compleja realidad de la
Conciencia C&oacute;smica lo mismo en estado de reposo que en el de actividad; si reconoci&eacute;semos que la
leyenda del Cuerpo Santo Iluminado no es m&aacute;s que una representaci&oacute;n de la misma Conciencia
manifest&aacute;ndose en un caso concreto y, en cierto modo, localizado, no nos costar&iacute;a trabajo concluir
l&oacute;gicamente que el episodio de los estorninos y las lampreas no hab&iacute;a sido otra cosa que una acci&oacute;n
extraordinaria con que dicha Conciencia acud&iacute;a a una deficiencia imprevisible, pero, como todas ellas,
remediable (p&aacute;gs. 385-386).
Los personajes hablan, discuten y teorizan sobre la realidad como si fueran reales, y
don Perfecto llega a la conclusi&oacute;n de que la realidad y lo aparentemente real pueden
confundirse, y as&iacute; nunca se sabr&aacute; del todo el grado de veracidad o de fantas&iacute;a de
cualquier leyenda. Pero no hay que olvidar la fantas&iacute;a l&uacute;dica en la que est&aacute; envuelta la
novela.
P&eacute;rez Montero considera que en La saga/fuga de J.B. “el perpetuo juego del autor
consiste en racionalizar los mitos y mitificar lo racional” (1981: 195); un juego en el que
vemos, por tanto, que participan las nociones de lo real y lo fant&aacute;stico. De todos modos,
ya sabemos que en la obra de Torrente lo real no tiene por qu&eacute; ajustarse a un criterio
convencional de racionalidad y l&oacute;gica, dado que ya hemos explicado muchas veces que
toda fantas&iacute;a que tenga lugar en una novela de Torrente, hasta la m&aacute;s inveros&iacute;mil, es real
simplemente por pertenecer a la novela y permanecer en ella mediante la construcci&oacute;n
verbal.
En La saga/ fuga de J.B. los l&iacute;mites de la realidad y la ficci&oacute;n son borrosos. Si unas
veces los personajes elaboran sesudos discursos sobre la realidad, otras muestran una
clara conciencia de &quot;mitos&quot;. Sin ir m&aacute;s lejos, Benda&ntilde;a es autor del trabajo Los mitos de
Castroforte del Baralla, que seg&uacute;n &eacute;l son el Cuerpo Iluminado de Santa Lilaila de &Eacute;feso
y las figuras supuestamente hist&oacute;ricas del Obispo Berm&uacute;dez, del Can&oacute;nigo Balseyro, del
Almirante Ballantyne y del Vate Barrantes, aunque despu&eacute;s considera que &eacute;ste &uacute;ltimo no
merece ser un mito por ser &quot;un mal versificador y un mal&iacute;simo poeta&quot; (p&aacute;g. 415) y
escribir en un idioma ilegible. Adem&aacute;s, desmonta el mito de Coralina Soto y su historia,
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revelando que ni ha estado alguna vez en Castroforte ni ha sido amante de Barrantes, y
que en realidad se llamaba Corina Papaelios y era natural de C&aacute;diz. Seg&uacute;n Benda&ntilde;a, el
supuesto Santo Cuerpo tambi&eacute;n es falso, pues es &quot;una imitaci&oacute;n al &oacute;leo del siglo XVII&quot;
(p&aacute;g. 422). La desmitificaci&oacute;n de Castroforte supondr&aacute; la victoria de la eterna y vecina
ciudad rival: Villasanta de la Estrella.
Benda&ntilde;a explica que el Vate Barrantes no muri&oacute; como se dijo que muri&oacute;, ahogado en
el Mendo y comido por las lampreas, sino que &quot;muri&oacute; de un tiro que le peg&oacute; su amante&quot;
(p&aacute;g. 420). Todos los personajes son fruto del mito, pues no se habla de ellos antes de
1865, fecha de la Fundaci&oacute;n de la Tabla Redonda y comienzo de la actividad
mitificadora del grupo. Por eso se busc&oacute; dotar de verosimilitud al mito. Tambi&eacute;n
comenta que Jer&oacute;nimo Berm&uacute;dez no figura en el cat&aacute;logo de los Obispos tudenses ni en
ning&uacute;n otro documento de la &eacute;poca, y el Can&oacute;nigo Balseyro, pese a ser una figura
hist&oacute;rica, jam&aacute;s estuvo en Castroforte, y se le nombra jefe de la rebeli&oacute;n de marineros
contra la Inquisici&oacute;n cuando &eacute;l ya hab&iacute;a muerto en una c&aacute;rcel de Valladolid, &quot;donde
estaba preso y procesado por brujo&quot; (p&aacute;g. 421).
Benda&ntilde;a se cuestiona la &quot;realidad&quot; de otros personajes como el Mariscal Benda&ntilde;a y el
Obispo Berm&uacute;dez, a los que considera figuras m&iacute;ticas, ya que forman parte &quot;del mismo
c&iacute;rculo de invenciones&quot; (p&aacute;g. 422). Adem&aacute;s, sostiene que hay una rivalidad motivada
entre los respectivos Cuerpos Santos de Castroforte del Baralla y de Villasanta de la
Estrella, o tambi&eacute;n por la calidad de las lampreas (p&aacute;g. 423).
El sarcasmo de la novela llega hasta tal punto que se discute, seg&uacute;n los c&aacute;lculos del
profesor Baker Edith, de la Universidad de Northwestern en Evanston (Chicago), que la
muerte de los cuatro J.B. sucediera en una noche de conjunci&oacute;n de astros, con lo cual se
viene abajo toda la mitolog&iacute;a de Castroforte. Seg&uacute;n Benda&ntilde;a, la visi&oacute;n envuelta en
nieblas es lo que mitifica Castroforte, y el sol, al contrario, desmitifica a la ciudad (p&aacute;g.
425). La niebla puede ser una met&aacute;fora de la ambig&uuml;edad y de la duda que recorre la
novela, mientras que el sol ser&iacute;a el reflejo de la claridad y la certeza. As&iacute;, para la lectura
fant&aacute;stica de la obra conviene m&aacute;s la niebla que el sol.
La conclusi&oacute;n del estudio de Benda&ntilde;a no es otro que el pacto de la ficci&oacute;n que
Torrente establece con el lector y responde al car&aacute;cter l&uacute;dico de su imaginaci&oacute;n. Una
parte de la ficci&oacute;n de la novela responde a la mitolog&iacute;a, y la otra es cierta. Pero todo est&aacute;
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dentro de la ficci&oacute;n de una obra literaria. De todos modos, las teor&iacute;as de Benda&ntilde;a han
desmontado parte de la fantas&iacute;a de la novela.
Bastida duda de las tesis de Benda&ntilde;a. Cree que no est&aacute; del todo equivocado, &quot;si no
enteramente, en parte, al menos&quot; y que &quot;ciertas afirmaciones de Benda&ntilde;a son de f&aacute;cil
refutaci&oacute;n&quot; (p&aacute;g. 427), como la que hace Barrantes, que no es un poeta conocido porque
nadie se ha ocupado de &eacute;l. El vate Barrantes no tiene plena conciencia de ser carne o
esp&iacute;ritu, pero s&iacute; sabe que es &quot;memoria&quot; (p&aacute;g. 435). Adem&aacute;s advierte que muri&oacute; como
dice la historia, y no de un tiro, aunque algunos historiadores no se pongan de acuerdo
(p&aacute;gs. 437-438). Con ello, Torrente pretende desmitificar la historia. Por todas estas
imprecisiones, el vate Barrantes contesta al profesor Benda&ntilde;a (p&aacute;g. 440). La leyenda del
vate dice que subi&oacute; por la R&uacute;a Sacra y que antes de bajar el Baralla se escond&iacute;a el Santo
Cuerpo Iluminado (p&aacute;g. 654).
Don Acisclo le dice a Jesualdo que la desmitificaci&oacute;n de Castroforte &quot;no es tan f&aacute;cil&quot;
y que Bastida no se resigna a perder su condici&oacute;n de J.B., porque bajo esas siglas se
esconde su identidad (p&aacute;g. 454). Barallobre, que se sigue considerando muerto, le pide a
Bastida que vaya a su funeral: &quot;Hoy se celebra, como sabe, mi funeral, y le agradecer&iacute;a
que asistiese&quot; (p&aacute;g. 455).
Como ya se&ntilde;alamos en otro apartado anterior, Bastida escribe un art&iacute;culo t&iacute;tulado
&quot;Puntualizaciones&quot; que est&aacute; dirigido al profesor Benda&ntilde;a, en el que rebate muchas de sus
teor&iacute;as, como la inexistencia de don Jer&oacute;nimo debido a su ausencia en la lista de los
Obispos de Tuy, se&ntilde;alando tambi&eacute;n la probabilidad de que Balseyro muriera en la c&aacute;rcel
a pesar de que se diga que muri&oacute; a causa de unas heridas (p&aacute;g. 469). Tambi&eacute;n cree
Bastida que el Almirante del que se habla en el Cuaderno de Bit&aacute;cora de la fragata
Redoutable no tiene por qu&eacute; ser Ballantyne, ni el Obispo hereje a quien se refieren las
actas de los concilios es don Jer&oacute;nimo Berm&uacute;dez, ni el Can&oacute;nigo Balseyro pudo estar a
la vez dentro y fuera de la prisi&oacute;n, ni el almirante que navegaba en la Segunda
Redoutable era Sir John Ballantyne, marino irland&eacute;s al sevicio de Napole&oacute;n.
La &uacute;nica raz&oacute;n que puede explicar que Bastida sepa d&oacute;nde se guardan las cenizas del
antiguo Cuerpo Santo y el icono del martirio de Santa Lilaila de &Eacute;feso que acompa&ntilde;aba
al Cuerpo Iluminado es que lo hubiera aprendido en su viaje por los J.B. Hay motivos
para pensar que en su narraci&oacute;n Bastida usa sus fuentes arbitrariamente, pero siempre se
trata de un juego ir&oacute;nico, par&oacute;dico e imaginativo en el que el lector deber&iacute;a interpretar si
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sucede as&iacute; o no. Juego es tambi&eacute;n el hecho de que Bastida, en su viaje por los J.B., se
meta en ellos y hable, piense y sienta por ellos.
&Aacute;ngel Basanta ha incidido en el componente l&uacute;dico como elemento de relaci&oacute;n entre
La saga/fuga de J.B. y El Quijote. Concretamente, ha se&ntilde;alado que la uni&oacute;n de las dos
obras hay que buscarla en “la concepci&oacute;n l&uacute;dica de la novela” que ambos autores
comparten, “la parodia, la iron&iacute;a y el humor y la incorporaci&oacute;n de la reflexi&oacute;n sobre su
propia escritura en el texto de la obra misma” (2003: 94) y cita como ejemplos cuando
Bastida narrador recibe el reproche de su manera ca&oacute;tica de contar la historia; la
referencia de Bastida a “un art&iacute;culo le&iacute;do cierta vez, de un tal Torrente, en que el autor
describ&iacute;a un manuscrito de Rilke”; la interpolaci&oacute;n de muchas narraciones secundarias
dentro del eje principal de la novela; el perspectivismo y la ambig&uuml;edad causados por la
utilizaci&oacute;n que el propio Bastida narrador realiza de fuentes documentales de las que &eacute;l
mismo desconf&iacute;a; o la deformaci&oacute;n c&oacute;mica de algunos nombres como Paco de la
Mirandolina (Pico de la Mir&aacute;ndola), entre otros (2003: 94-95). En definitiva, Cervantes y
Torrente recurren al mismo modelo de novela, aquel en que se sintetizan realismo o
fantas&iacute;a o, si se quiere, se emplea la fantas&iacute;a para moldear una realidad espec&iacute;fica
insertada en el mundo de la novela.
2.4. RASGOS METAFICTIVOS
A pesar de que La saga/ fuga de J.B. no es estrictamente una metanovela, s&iacute; que
apunta algunos rasgos metafictivos que Torrente desarrollar&aacute; de manera expl&iacute;cita y con
mayor profundidad en Fragmentos de Apocalipsis y La Isla de los Jacintos Cortados,
que ya son plenamente metanovelas.
Gil Gonz&aacute;lez considera, en cambio, que La saga/fuga de J.B. “deja constancia del
proceso de construcci&oacute;n que la lleva a existir como tal, reflejando las ideas sobre la
creaci&oacute;n mantenidas por Torrente” (2001: 74) y que el hecho de que Bastida sea el
narrador de todas las historias “responde al planteamiento metaficcional de escribir la
novela”, un procedimiento que, seg&uacute;n Gil Gonz&aacute;lez, repite el autor en Fragmentos de
Apocalipsis y de manera no tan intensa en La Isla de los Jacintos Cortados (2001: 73).
Nosotros no compartimos este parecer y seguimos sin atrevernos a hablar de La
saga/fuga de J.B. como una metanovela, principalmente porque la intenci&oacute;n de Bastida
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es la de crear un mundo y dotar de una mitolog&iacute;a a una ciudad que carece de ella, y para
nada la de escribir una novela con todo este material. Podr&iacute;amos hablar, en todo caso y
de manera algo forzada, de una metaficci&oacute;n del discurso oral siempre y cuando est&eacute;n
presentes narratarios como Julia o los contertulios de la Tabla Redonda.
De lo que no hay duda es de que la obra maestra de Torrente Ballester est&aacute; constitu&iacute;da
por una historia que se ramifica y dispersa en m&uacute;ltiples sub-historias. Y a prop&oacute;sito de
esto, &Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano se&ntilde;ala que la “sucesi&oacute;n cohesionada de historias intercaladas
[de La saga/fuga de J.B.] tiene como remitente &uacute;ltimo la primera parte del Quijote: la
historia de la Tabla Redonda y del Palanganato, que justificar&iacute;a la actual Tabla Redonda,
narrada por Bastida, funciona como una larga historia intercalada [...]” (2005: 157).
Loureiro cree que La saga/fuga de J.B. plasma la obsesi&oacute;n de Torrente por mostrar la
historia como manipulaci&oacute;n y como invenci&oacute;n: “la historia como creaci&oacute;n o el proceso
de creaci&oacute;n de la historia -lo que &eacute;l denomina desmitificaci&oacute;n- y el elemento reflexivo,
que ahora va m&aacute;s all&aacute; de la intelectualizaci&oacute;n de sus personajes, del contenido filos&oacute;fico
de la obra o del relato como alegor&iacute;a, para adquirir la forma de la metaficci&oacute;n” (1997:
64); pero cree que esa metaficci&oacute;n se da sobre todo “al llevar la novela a los l&iacute;mites de la
credibilidad, al ir cont&aacute;ndose una historia que deja ver sutilmente la f&aacute;brica de su
invenci&oacute;n” (1997: 66). Se&ntilde;ala asimismo que la visi&oacute;n de la historia como invenci&oacute;n se
muestra en la novela en la negaci&oacute;n de la historia de Castroforte y de los J.B. por parte
del gobierno central de los godos, existencia en la que s&iacute; creen los nativos (1997: 66). Y
por lo que parece los godos son los que estaban equivocados, pues las profec&iacute;as de la
leyenda se hacen realidad, y as&iacute; Castroforte se desgaja de la tierra y termina levitando al
final de la novela.
Gil Gonz&aacute;lez defiende el proceso metaliterario de La saga/fuga de J.B. en la
conversi&oacute;n del mon&oacute;logo de Bastida en manuscrito, de su invenci&oacute;n en relato, cuya
primera manifestaci&oacute;n se encuentra en el memorial que Bastida lee a los miembros de La
Tabla Redonda sobre la historia de la primera Tabla Redonda y de los J.B.: “lo que
parece erudici&oacute;n historiogr&aacute;fica de Bastida no es m&aacute;s que fruto de su fantas&iacute;a”, indica
(2001: 80). Y considera que a partir de la Balada Peri&oacute;dico Mixta “la invenci&oacute;n se
autorrefiere como relato” aunque conste su provisionalidad y su car&aacute;cter inacabado
(2001: 81). Y si aqu&iacute; se reconoce abiertamente la ficci&oacute;n como tal, Bastida presenta la
historia como algo veros&iacute;mil en otro grupo de textos, aunque Gil Gonz&aacute;lez cree que es
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debido a que Bastida cambia de narratario en su relato y se dirige a los contertulios de la
Tabla Redonda o a otros personajes de la ficci&oacute;n (2001: 82). Considera que Bastida
“enmascara su control de la historia con la excusa de que no la conoce en su totalidad.
As&iacute; refuerza la verosimilitud […] pero al final todo va a donde le interesa” (2001: 82-83)
Y, en su opini&oacute;n, cuando Bastida cambia su discurso de la primera a la tercera persona lo
hace porque “busca verosimilitud y disimular los &iacute;ndices de invenci&oacute;n” (2001: 83). De
todos modos, Gil insiste en que el elemento del proceso de construcci&oacute;n de la novela que
m&aacute;s evidencia la autorreflexi&oacute;n de la novela es la figura de Bastida, su narrador, que
aunque use la tercera persona “sigue transparentando su presencia y denegando la
impersonalidad del relato” y “siempre es la matriz enunciativa a la que volver una y otra
vez” (2001: 88).
Y si el proceso metaliterario de la novela consiste para Gil Gonz&aacute;lez en todo lo que
acabamos de se&ntilde;alar que advierte, en su opini&oacute;n el producto culminado lo tenemos ya en
el tercer cap&iacute;tulo, cuando sucede “el l&iacute;mite del proceso de ficcionalizaci&oacute;n del narrador”
despu&eacute;s de que en el primer cap&iacute;tulo Bastida describiera su invenci&oacute;n y en el segundo
cap&iacute;tulo se desarrollara su universo dieg&eacute;tico en el que toman la palabra los J.B.
imaginados en el cap&iacute;tulo anterior y de esta forma se convierten en narradores con el
mismo derecho que Bastida (2001: 91). Como ya sabemos, Bastida recurre al recuerdo
de Julia para no perderse en la mara&ntilde;a de sus propias invenciones.
Don Perfecto y su loro, don Acisclo y Barallobre reflexionan tambi&eacute;n sobre el
desarrollo del relato convirti&eacute;ndose todos a juicio de Gil Gonz&aacute;lez en competidores de
Bastida (2001: 84). Barallobre es propietario del Santo Cuerpo de Santa Lilaila de &Eacute;feso
y, al igual que Bastida, posee la capacidad de desdoblarse. Como indica Gil Gonz&aacute;lez,
Barallobre “es a la vez personaje de la historia de Bastida, proyecci&oacute;n del narrador y
conciencia cr&iacute;tica del relato, y tambi&eacute;n narratario” (2001: 85) y cumple, sobre todo, con
el principio de realidad suficiente enunciado por Torrente ya que reflexiona, como ya lo
hizo antes don Perfecto con el tren ensimismado, sobre lo que pueda haber de verdad y
de mentira en el discurso de Bastida (2001: 86). Gil Gonz&aacute;lez cree que, como Barallobre
conoce informaci&oacute;n que Bastida ignora, se produce una rivalidad entre ellos semejante a
la del narrador y el Supremo en Fragmentos de Apocalipsis (2001: 94) pero como &eacute;l
mismo indica, “Bastida sabe m&aacute;s de su fant&aacute;stica invenci&oacute;n que lo que sabe Barallobre
como J.B.” (2001: 95) y por ello le desvela que el Cuerpo Santo es falso y se lo
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demuestra. De todos modos, Bastida termina siendo el narrador principal y Barallobre
regresa a su estatuto de personaje de Bastida, quien se encarna en el mito de los J.B.,
rescata el Santo Cuerpo “y huye con &eacute;l al espacio del mito del que proviene” (2001: 97).
Antonio Gil considera que La saga/fuga de J.B. “est&aacute; orientada hacia s&iacute; misma”
porque una vez “consumada la uni&oacute;n con Julia, consumido el relato [...] el espacio y el
tiempo que ha habitado, se desvanecen” y apunta que Castroforte se desvanece porque
ya nada tiene que ofrecer y adem&aacute;s est&aacute; abocada a ello de manera irrevocable para
terminarse del todo, para terminar de “hacerse” como novela (2001: 97).
Loureiro se&ntilde;ala algunas formas de la metaficci&oacute;n presentes en La saga/fuga de J.B.
como la propia narraci&oacute;n fant&aacute;stica “paradigma de la ficci&oacute;n como invenci&oacute;n, y por lo
tanto forma indirecta de reflexionar sobre ella”; el movimiento de un personaje entre
distintos niveles narrativos, como sucede por ejemplo con la aparici&oacute;n de los J.B.
cuando Bastida oficia como m&eacute;dium; o finalmente el ingreso del creador en el mundo
que &eacute;l mismo ha creado, y cita como ejemplo el momento en que Bastida se introduce en
su obra para hablar con Barallobre (2010: 91). De todos modos, Loureiro se&ntilde;ala que el
aspecto metafictivo m&aacute;s importante de la novela es que “se centra fundamentalmente en
la historia como creaci&oacute;n y manipulaci&oacute;n (lo que Torrente denomina desmitificaci&oacute;n), y
el elemento metaficcional va a consistir l&oacute;gicamente en la reflexi&oacute;n, directa o indirecta,
que se ofrece en esa novela sobre el proceso de construcci&oacute;n de la historia” (2010: 91), y
por ello puede considerarse como un ejemplo de metaficci&oacute;n historiogr&aacute;fica puesto que
“al mostrar el car&aacute;cter constructivo de la historia, la metaficci&oacute;n historiogr&aacute;fica muestra
necesariamente la relaci&oacute;n entre la escritura de la historia y la narrativizaci&oacute;n” (2010:
92).
Los J.B. y el resto de personajes creados por Bastida le tratan como a un ser superior,
como si fueran conscientes de ser las criaturas que han surgido de su imaginaci&oacute;n,
aunque luego en efecto critiquen algunos de sus procedimientos narrativos, como cuando
Barallobre le dice a Bastida que la historia inventada sobre el almirante es &quot;de una
pobreza entristecedora&quot; (p&aacute;g. 626). Dentro del juego de la novela, los interlocutores
tambi&eacute;n pueden modificar datos inventados por Bastida; y as&iacute;, Barallobre reconoce la
autor&iacute;a de la invenci&oacute;n de Lieutenant de La Rochefoucauld, que no existi&oacute; nunca, pero
que se invent&oacute; &quot;un d&iacute;a que estaba de buen humor&quot; (p&aacute;g. 627). Y a partir de ah&iacute;, inventa
una historia de amor con Lilaila Barallobre en la que los personajes discuten aventuras
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que tienen que ver con los papeles que Barallobre desempe&ntilde;a en la historia. No obstante,
Barallobre le expresa su deseo a Bastida de ser protagonista de su historia (p&aacute;g. 629).
M&aacute;s adelante, Bastida lleva a Barallobre a la Cueva, en donde est&aacute; el Icono de Santa
Lilaila de &Eacute;feso. Cuando los que lo examinaron dictaminaron &quot;su falsedad&quot; ten&iacute;an
raz&oacute;n, &quot;pero nada m&aacute;s que a medias&quot; (p&aacute;g. 632). Como se ve, tambi&eacute;n en el apartado
metafictivo contin&uacute;a el juego entre realidad y apariencia creado por el narrador Bastida
dentro de la novela de Torrente.
Cuando Barallobre mata a su hermana Clotilde por haber roto su noviazgo con Lilaila,
Bastida le dice que hay que deshacer la muerte &quot;tachando&quot; lo ya escrito (p&aacute;g. 641), como
si fuera consciente de que est&aacute;n en medio de una historia que est&aacute; escribi&eacute;ndose y cuya
autor&iacute;a corresponde a Bastida. El suceso fant&aacute;stico acontece cuando se vuelve a dotar de
vida a Clotilde y posteriormente se la mata de nuevo. Esto sucede a ra&iacute;z de que Bastida,
que en alguna ocasi&oacute;n fue el Can&oacute;nigo Balseyro, escondi&oacute; el Cuerpo Santo (p&aacute;g. 644).
Clotilde desconf&iacute;a de &eacute;l y le considera un farsante. Si el Santo Cuerpo es verdadero,
Jacinto piensa que puede morir en los Idus de marzo, y entonces vuelve a matar a
Clotilde (p&aacute;g. 645). Bastida le dice a Jacinto que lo que Clotilde hab&iacute;a dicho no era raz&oacute;n
para matarla y que habr&aacute; que corregir de nuevo la historia. Y Jacinto cree que de todas
maneras la acabar&iacute;a matando siempre (p&aacute;g. 646). Mariano L&oacute;pez L&oacute;pez apunta que
Barallobre nunca puede matar realmente a Clotilde porque no es el genuino narrador de
la historia y por tanto ni tiene poder sobre los personajes ni puede manipular el texto
seg&uacute;n su capricho (1992: 287). Cuando el sacerdote don Acisclo le pregunta despu&eacute;s a
Barallobre que en d&oacute;nde est&aacute; Clotilde, le responde: &quot;&iquest;Soy yo acaso el guardi&aacute;n de mi
hermana?&quot;, Torrente reproduce ir&oacute;nicamente la par&aacute;bola de Ca&iacute;n y Abel, en la que don
Acisclo representa a Dios y Jacinto a Ca&iacute;n:
Don Acisclo salt&oacute;, espantado. &quot;&iquest;Es que la ha matado usted?&quot; &quot;Pero, hombre de Dios, &iexcl;est&aacute; usted loco!
&iquest;Por qu&eacute; hab&iacute;a de matarla?&quot; &quot;&iexcl;Me ha respondido como Ca&iacute;n al Se&ntilde;or!&quot; &quot;Pero, afortunadamente, &iexcl;ni es
usted el Se&ntilde;or, ni yo soy Ca&iacute;n!&quot; (p&aacute;gs. 646-647).
Sin embargo, Jacinto le explica a don Acisclo que la diferencia es que el Se&ntilde;or sab&iacute;a
que hab&iacute;a matado a Abel y que &eacute;l no sab&iacute;a que hab&iacute;a matado a Clotilde: &quot;La pregunta del
Se&ntilde;or era capciosa y, la de usted, ingenua&quot; (p&aacute;g. 647).
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A veces la leyenda de los J.B. puede confundirse con el rumbo que toma la novela.
As&iacute;, la leyenda del vate Barrantes dice que &eacute;ste subi&oacute; por la R&uacute;a Sacra y que antes de
bajar el Baralla se escond&iacute;a el Santo Cuerpo Iluminado (p&aacute;g. 654), y el vate se siente con
la necesidad de cumplirla. Es otra forma m&aacute;s de convertir la ficci&oacute;n de la leyenda en la
realidad dentro del marco de la novela.
Una de las formas en las que aparece la metaficci&oacute;n es la autoficci&oacute;n ir&oacute;nica y l&uacute;dica,
dentro del marco de la fantas&iacute;a. El ejemplo m&aacute;s claro de ello es cuando Bastida recuerda
&quot;un art&iacute;culo le&iacute;do cierta vez, de un tal Torrente, en que el autor describ&iacute;a un manuscrito
de Rilke de estremecedora factura, que aseguraba haber tenido en sus manos [...]&quot; (p&aacute;g.
234). Y pese al juego del autor de citar su nombre en la novela, es un fragmento
autobiogr&aacute;fico, pues Torrente hizo una traducci&oacute;n de las Eleg&iacute;as a Duino de Rilke.
Gil Gonz&aacute;lez considera que el principio y el final de la novela “son esenciales e
intercambiables” y que ambos “est&aacute;n llenos de claves interpretativas y detalles que s&oacute;lo
pueden ser reinterpretados cuando se haya terminado la lectura” (2001: 74).
Tejerina-Canal denomina a La saga/fuga de J.B. como el “super/texto” y la
“super/ficci&oacute;n” de Torrente, dado que se trata de “un postmoderno supertexto o
superficci&oacute;n autoc&eacute;ntrico de personajes proteicos, anclado en “intertextualidad” y
di&aacute;logo contextual” (2005: 101).
Con todo lo dicho, y a pesar de contar con momentos puntuales en los que de manera
expl&iacute;cita aparecen rasgos metafictivos como el pasaje que ya comentamos del asesinato
de Barallobre a Clotilde que pide Bastida que reescriba, nos resistimos a considerar La
saga/fuga de J.B. como una metanovela de manera &iacute;ntegra, al menos como lo son
Fragmentos de Apocalipsis y Yo no soy yo, evidentemente -acaso las metanovelas m&aacute;s
di&aacute;fanas de Torrente Ballester-, porque en La saga/fuga de J.B., si bien est&aacute; muy claro
que Bastida inventa el mundo contenido en la novela, no est&aacute; tan claro que con ese
mundo quiera escribir una novela.
2.5. PARODIA
Como ya hemos dicho antes, La saga/ fuga de J.B. no es tanto una novela
experimental como una parodia y superaci&oacute;n de ese tipo de novela, pues no es del todo
una obra sin argumento o hilo conductor -aunque &eacute;ste resulte tan difuso y se ramifique
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en tantas y tan distintas direcciones- lo cual ha sido una tendencia a la que ha recurrido la
novela experimental en muchas ocasiones.
Gonzalo Sobejano coincide tambi&eacute;n en que La saga/fuga de J.B. es una parodia de la
novela experimental -o estructural, como la denomina &eacute;l- porque “no es una novela
estructural derecha, genuina y en serio, sino oblicua, refractada, en broma [...]” (2003:
161); y a&ntilde;ade que “el car&aacute;cter par&oacute;dico de la obra se percibe en seguida porque los
elementos est&aacute;n llevados a un exceso ridiculizador” (2003: 161). Rodr&iacute;guez C&aacute;ceres y
Pedraza Jim&eacute;nez tambi&eacute;n coinciden en que se trata de una parodia de la novela
experimental, “cuyo af&aacute;n de complicar las cosas se ridiculiza en esta inmensa burla”
(2000: 243).
Por su parte, Jordi Gracia y Domingo R&oacute;denas subrayan que las notas m&iacute;ticolegendarias de la novela aparecen entremezcladas con aspectos par&oacute;dicos del
costumbrismo, y que de hecho “la parodia, la iron&iacute;a y en general el humor constituyen
instrumentos permanentes de desarticulaci&oacute;n de convenciones literarias y clich&eacute;s
culturales” (2011: 599).
Pere Gimferrer sostiene que los elementos que facilitan la parodia en La saga/fuga de
J.B. son “la profusi&oacute;n de incidentes, chocantes o diversos, y la confusi&oacute;n de voces
narrativas” que permiten a Torrente multiplicar el relato “hasta el absurdo, hasta lo
inveros&iacute;mil, denunciando as&iacute; al mismo tiempo su falacia inevitable” (1982: 240). Por
ello considera que esta novela “es una s&aacute;tira literaria que reclama varias lecturas” (1982:
240).
Loureiro ha observado que en la novela se parodian muchos tipos de textos, modelos
y discursos: la cosmolog&iacute;a, la teolog&iacute;a, la historia, la psicolog&iacute;a, la ling&uuml;&iacute;stica
estructuralista, la gram&aacute;tica, la literatura experimental, la cr&iacute;tica literaria -a trav&eacute;s de las
teor&iacute;as de la univocidad de los personajes y de la obra como reflejo de la biograf&iacute;a del
autor-; y tambi&eacute;n g&eacute;neros como la cr&oacute;nica period&iacute;stica, el art&iacute;culo cient&iacute;fico, el romance,
la poes&iacute;a herm&eacute;tica y el follet&iacute;n. Es tal la variedad de los campos que satiriza que al final,
en opini&oacute;n de Loureiro, la novela acaba siendo no s&oacute;lo una parodia de la literatura
experimental, sino de toda una actitud y de un tipo de pensamiento y una forma de vida
de Occidente (1990: 111). Da la impresi&oacute;n de que en el fondo, Torrente nos parodia a
nosotros mismos, a la conducta del ser humano en su vivir cotidiano. Loureiro considera
que la parodia de Torrente en La saga/ fuga de J.B. no es como la parodia que realiza
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Cervantes en El Quijote de las novelas de caballer&iacute;as, pues en El Quijote el elemento
parodiado se acaba diluyendo y la narraci&oacute;n va logrando su propia autonom&iacute;a; y en el
caso de Torrente la parodia aparece de forma continuada y reiterada, pues no hay un solo
modelo parodiado que trascienda y cobre protagonismo sobre los dem&aacute;s (1990: 111). Sin
embargo, s&iacute; cree que, al igual que se puede considerar El Quijote como una novela
moderna por burlar unas convenciones literarias ya caducas, La Saga/fuga de J.B. tiene
un prop&oacute;sito de renovaci&oacute;n semejante porque parodia una cultura y unas convenciones
espec&iacute;ficas de lectura y de escritura (1990: 111).
Apunta &Aacute;ngel Basanta de manera muy oportuna que, al igual que Cervantes realiza
una parodia de las novelas de caballer&iacute;as en El Quijote, Torrente lleva a cabo la citada
parodia de la novela experimental en La saga/fuga de J.B., y con ella devuelve la
naturaleza narrativa y no simplemente textual a la novela espa&ntilde;ola de los a&ntilde;os setenta,
sofocada por el hermetismo formal y el car&aacute;cter cr&iacute;ptico devenidos por la destrucci&oacute;n del
argumento y as&iacute;, reivindica la novela que tiene como necesidad primera y como arte
inmediato el de contar historias (2003: 95). Se atreve incluso a afirmar, lejos de esa
supuesta influencia de Cien a&ntilde;os de soledad en la novela, que Torrente ofrece con La
saga/fuga de J.B. “una original aportaci&oacute;n que devolv&iacute;a a la novela espa&ntilde;ola su
confianza en s&iacute; misma tras varios a&ntilde;os de dominaci&oacute;n hispanoamericana” (2003: 99).
En cuanto a la espec&iacute;fica influencia cervantina, Santiago Tejerina-Canal valora que
Torrente toma algunos recursos “rabeliano-cervantino-carnavalescos” entre los que
destacan “los juegos verbales como las jergas ininteligibles, las repeticiones fon&eacute;ticas,
las enumeraciones asint&aacute;cticas, las polinomasias cervantinas, las repeticiones de
complejos narrativos, el uso de lenguas distintas y de relaciones f&oacute;nicas no sometidas al
sentido [...]” (2005: 87).
Con respecto a la ejemplificaci&oacute;n de modelos parodiados espec&iacute;ficos, la parodia de la
poes&iacute;a experimental viene dada a trav&eacute;s de las lecciones de poes&iacute;a y cr&iacute;tica que trata de
dar el narrador sobre un tipo de l&iacute;rica compleja, oscura y herm&eacute;tica, concretado en un
soneto que escribe, que es ilegible y sem&aacute;nticamente incomprensible (p&aacute;gs. 77-80).
El poema narrativo “La balada incompleta y probablemente ap&oacute;crifa del Santo
Cuerpo Iluminado” que introduce el texto de La saga/fuga de J.B. es para Santiago
Tejerina-Canal “una ridiculizaci&oacute;n del canto &eacute;pico, tanto en sus aspectos formularios
como en su juicio teleol&oacute;gico” (2005: 94) as&iacute; como tambi&eacute;n recuerda la humillaci&oacute;n que
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supone para el propio Bastida ser presentado como un h&eacute;roe &eacute;pico “para luego
humillarlo con sus m&uacute;ltiples m&aacute;scaras deformantes, y degradarlo en el mismo juego de
su propio discurso” (2005: 94).
Con respecto al estructuralismo, Torrente se&ntilde;ala que “algunos de sus esquemas,
modos de presentaci&oacute;n y divisi&oacute;n, etc., me serv&iacute;an. Pero, al hacerlo, era inevitable que
mi actitud ante ellos se tuviese por sat&iacute;rica [...] mi intenci&oacute;n no lo fue, sino, todo lo m&aacute;s,
ir&oacute;nica y par&oacute;dica, pero como se ironiza y se parodia algo por lo que se siente especial
estimaci&oacute;n” (Marco, 1977: 112). Por otro lado, Gonzalo Sobejano opina que si aparecen
elementos ir&oacute;nicos y par&oacute;dicos del estructuralismo en La saga/fuga de J.B. es porque se
produce “la aceptaci&oacute;n precisamente de unas teor&iacute;as estructuralistas, es decir que la
parodia ser&iacute;a una forma de aceptar, de afirmar lo parodiado” (Marco, 1977: 280-281).
Stephen Miller apunta que el homenaje tubular de don Torcuato y los juegos de
combinaciones de nombres y emblemas de los J.B. pueden considerarse dos burlas claras
del estructuralismo (2003: 184).
En otras declaraciones en las que se le pregunta de manera expl&iacute;cita por los elementos
de La saga/fuga de J.B. que parodian el estructuralismo, Torrente confiesa que “el
discurso de Teodoro [sic] del R&iacute;o es una parodia de Levi-Strauss. Los versos de Bastida
son una parodia de los an&aacute;lisis po&eacute;ticos de Jakobson” (Roig, 1975: 48); y a&ntilde;ade que “si
la poes&iacute;a fuera lo que Jakobson dice, el resultado ser&iacute;a mera fonolog&iacute;a” (Roig, 1975: 48).
Tambi&eacute;n, con respecto al t&iacute;tulo de la novela, el propio autor indica que “hay la broma
estructuralista de la barra en el medio” (Roig, 1975: 49).
A trav&eacute;s de una fantas&iacute;a de car&aacute;cter culto e intelectual, Torrente juega con las
capacidades y las propiedades de la f&iacute;sica al servicio de las nociones de espacio y tiempo
para crear una imagen l&uacute;dica que juega con la imaginaci&oacute;n del lector a trav&eacute;s de juegos
par&oacute;dicos de lenguaje como es el mencionado &quot;Homenaje Tubular al Sistema M&eacute;trico&quot; y
tambi&eacute;n &quot;Fantas&iacute;a Matem&aacute;tica de Tuber&iacute;as Proliferantes y Polimorfas&quot; de don Torcuato
(p&aacute;gs. 85-86), que consiste en una construcci&oacute;n acumulativa de tubos con el prop&oacute;sito de
convertir su casa y sus contornos en una selva. Esos tubos pueden crecer y crecer hasta
&quot;ara&ntilde;ar el Trono del Alt&iacute;simo&quot; o bien &quot;llegar a los infiernos y acariciar las costillas de
Sat&aacute;n&quot; (p&aacute;g. 87), conectando de nuevo con cuestiones de teolog&iacute;a.
Tambi&eacute;n hay parodias de Bastida, que juegan con elementos de la psicolog&iacute;a para
analizar las personalidades del vate Barrantes y de don Torcuato (p&aacute;gs. 128-131). Esas
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teor&iacute;as psicologistas de la conducta humana est&aacute;n vistas desde la perspectiva de lo
fant&aacute;stico. Tras comprobar que las personalidades del vate y de don Torcuato son
complementarias, Bastida toma un estudio que Ford realiza sobre un n&uacute;mero de parejas
hist&oacute;ricas que demuestra que cuando dos individuos antag&oacute;nicos se complementan, es
porque se trata de &quot;entes ficticios, mitos, personajes de leyenda o protagonistas
literarios&quot; (p&aacute;g. 138), como por ejemplo Judas y Cristo. Ante esta evidencia, no se puede
probar que el vate y don Torcuato existan, aunque el narrador est&eacute; convencido por
razones emp&iacute;ricas de que vivieron y murieron. Por esa raz&oacute;n, al principio de este estudio,
a Bastida le entraron serias dudas al respecto, aunque despu&eacute;s reconoce que &quot;son dudas
personales que nadie tiene por qu&eacute; compartir&quot; (p&aacute;g. 139). Y es que Torrente juega con el
lector a hacerle dudar de la veracidad de una ficci&oacute;n como es la existencia de los J.B.,
aunque tal existencia sea fruto de la imaginaci&oacute;n de un personaje.
Se parodian tambi&eacute;n fundamentos de la ciencia f&iacute;sica y la matem&aacute;tica al situarlas al
servicio de la fantas&iacute;a. El laberinto de tubos de don Torcuato responde, seg&uacute;n &eacute;l, a &quot;un
principio matem&aacute;tico&quot;:
Nadie ha dudado jam&aacute;s que el Arquetipo Quinto, entonces aplicado al Sistema Ascendente, hubiera
sido concebido como punto de arranque de todo un Complejo Ir&oacute;nico. Ten&iacute;a, como los otros, diez
agujeros: los nueve, colocados en tres series de tres, una encima de la otra y formando &aacute;ngulo, como
los galones de un sargento; el d&eacute;cimo, un poco m&aacute;s arriba y ligeramente desviado de la vertical. Que
las tres primeras series formasen tres tri&aacute;ngulos equil&aacute;teros, no lo discute nadie; que, as&iacute; dispuestos,
pudieran originar tres Sistemas Secundarios de racionalidad ejemplar, tampoco; porque, &iquest;qui&eacute;n dud&oacute;
jam&aacute;s del tri&aacute;ngulo equil&aacute;tero y de todas las figuras que de &eacute;l derivarse puedan? Pero el desarrollo
subsiguiente era, m&aacute;s que geom&eacute;trico, caprichoso. Los tramos paralelos eran ya largos, ya cortos.
Miraban al cielo, torc&iacute;an hacia abajo, rectificaban hacia la izquierda, volv&iacute;an a la derecha, siempre sin
alejarse del Arquetipo m&aacute;s de un metro; con lo cual la mara&ntilde;a de tubos alcanz&oacute; un grado de tupidez tan
grande que a primera vista aquello se asemejaba a un l&iacute;o (p&aacute;gs. 140-141).
Tambi&eacute;n se parodia la filosof&iacute;a entendida como indagaci&oacute;n especulativa a trav&eacute;s de
definiciones ingeniosas e ir&oacute;nicas en las que son esenciales la erudici&oacute;n verbal y el
elemento imaginativo: &quot;El laberinto es la raz&oacute;n que se r&iacute;e de s&iacute; misma y desarrolla las
posibilidades de oscuridad que su naturaleza le permite&quot; (p&aacute;g. 141); y las ciencias
naturales, parodia en la que participa la mitolog&iacute;a a partir de una original interpretaci&oacute;n
de la Teor&iacute;a de la Evoluci&oacute;n basada en la correcci&oacute;n que hace don Torcuato de la teor&iacute;a
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de Darwin y que Bastida, en una nota a pie de p&aacute;gina de la novela como si &eacute;l fuera su
autor, recomienda al lector que se salte (p&aacute;g. 179). Torrente juega permanentemente con
las categor&iacute;as de autor (realidad) y narrador (ficci&oacute;n) no para confundir al lector, sino
para hacerlo part&iacute;cipe de su broma y para dotar a su novela de un clima de apariencia y
ambig&uuml;edad. Tambi&eacute;n mezcla teolog&iacute;a y psiquiatr&iacute;a cuando relaciona las teor&iacute;as
psicoanal&iacute;ticas freudianas -matar al padre- con la figura del Padre en la Sant&iacute;sima
Trinidad (p&aacute;g. 540) o realiza una concatenaci&oacute;n l&uacute;dica entre la filosof&iacute;a y la ciencia de
Pasteur para relacionar por un lado la palabra y la cosmolog&iacute;a, y el concepto de palabra y
el concepto de energ&iacute;a por otro y, por &uacute;ltimo, establece la relaci&oacute;n entre el concepto de
palabra y las teor&iacute;as del cosmos y de la relatividad de Einstein y la interpretaci&oacute;n de los
sue&ntilde;os de Freud (p&aacute;gs. 209-210). Todo ello demuestra que la fantas&iacute;a de Torrente es de
car&aacute;cter intelectual, pues juega con elementos procedentes de la cultura, tanto de las
humanidades como de las ciencias naturales, como en esta conversaci&oacute;n entre don
Perfecto y Bastida:
&quot;&iquest;Busca la Piedra Filosofal?&quot; &quot;Busco la palabra que destruya lo que el fiat cre&oacute;, y la palabra que
permita reconstruirlo luego, organizado de otra manera.&quot; &quot;Luego, lo que usted busca es el verbo.&quot; &quot;Ni
m&aacute;s ni menos, pero un verbo de doble filo, como una espada.&quot; (p&aacute;g. 209).
A continuaci&oacute;n mostramos una parodia del discurso cient&iacute;fico que poco a poco va
degenerando hasta el rid&iacute;culo en boca de don Perfecto:
&quot;&iquest;Est&aacute; usted seguro de su existencia, o es s&oacute;lo una conjetura, o quiz&aacute;s una esperanza?&quot; &quot;Es una
convicci&oacute;n cient&iacute;fica. Me encuentro como Pasteur antes de descubrir su vacuna, aunque con una
importante diferencia: &eacute;l dispon&iacute;a de unos conocimientos de qu&iacute;mica y de biolog&iacute;a que pod&iacute;an muy
bien ser falsos; yo he aprendido a leer los signos del Universo y los jerogl&iacute;ficos de las catedrales, que
me convencen de que la palabra existe. M&aacute;s a&uacute;n, de su necesidad urgente. Hay que encontrarla antes de
que la evoluci&oacute;n del Cosmos lo haya conducido a un punto de condensaci&oacute;n tal, que la intervenci&oacute;n del
fuego sea in&uacute;til; porque as&iacute; como el fiat fue una palabra cargada de energ&iacute;a condensatoria, la palabra
que busco la tiene, no s&oacute;lo disgregadora, sino principalmente abrasadora. Tiene que ser una palabra
caliente, ardiente, para que el Cosmos, trasmudado en luz, sobrepase a fuerza de calor ese momento en
que todo se hace luz, esa velocidad de vibraci&oacute;n que, superada, invierte el proceso y lo reintegra todo.
&iquest;Me comprende? Es una teor&iacute;a que se deduce, como corolario, de las afirmaciones de Einstein. Ahora
bien, el proceso no puede abandonarse a su propio desarrollo, porque, al reintegrarse el Cosmos,
recobrar&iacute;a su naturaleza actual, que es lo que yo quiero evitar. Por eso necesito la segunda palabra, la
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que encamina la reintegraci&oacute;n, no hacia un Universo aburridamente er&oacute;tico, como es el actual, sino a
otro en que el sol se mueva en virtud de un acto deliberado y racional, es decir, consciente, y, con el
sol, los dem&aacute;s seres.&quot; (p&aacute;gs. 209-210).
Y a esta parodia le sigue una desmitificaci&oacute;n tanto del erotismo como de las
disquisiciones filos&oacute;ficas del lenguaje especulativo. Al final quedan ridiculizados tanto
el erotismo como la filosof&iacute;a, dado que de alguna manera se establece una relaci&oacute;n de
semejanza o equivalencia que los emparenta:
&quot;Lo del Universo aburridamente er&oacute;tico no se me alcanza&quot;, le interrump&iacute;. &quot;Pero, hombre, &iquest;no recuerda
aquello de Dante, &quot;amor che muove il sole e le altre stelle&quot;? Modernamente, Freud lo ha confirmado,
aunque, donde &eacute;l pone pansexualismo, ponga yo panerotismo.&quot; Don Perfecto Reboiras se interrumpi&oacute; y
su mirada pareci&oacute; perderse en la mara&ntilde;a de s&iacute;mbolos que cubr&iacute;an las paredes. &quot;Es curioso. Freud me
ayud&oacute; a interpretar rectamente los escritos de los Maestros. &iquest;Sabe usted que, seg&uacute;n Raimundo Lulio lo
mismo que seg&uacute;n Paracelso, el Universo es la alegor&iacute;a de una cohabitaci&oacute;n interminable? [...] No hay
m&aacute;s lenguaje que el amoroso y todo el que ha pretendido librarse de semejante servidumbre e intentado
un lenguaje racional, ha fracasado. Cr&eacute;ame: hasta el lenguaje matem&aacute;tico m&aacute;s riguroso encierra una
significaci&oacute;n er&oacute;tica [...]&quot; (p&aacute;g. 210).
Se relacionan cuestiones de mec&aacute;nica y locomoci&oacute;n del Tren Ensimismado de don
Torcuato con la teor&iacute;a que &eacute;l mismo sostiene de que el Corredor de la Marat&oacute;n muri&oacute; a
mitad de su camino, pero era tal su prisa y su obsesi&oacute;n por llegar pronto que no se dio
cuenta de que muri&oacute; hasta el final (p&aacute;gs. 220-222). De esta manera, si don Torcuato
consigue montar el Tren Ensimismado, echarlo a andar y retirar los arcos del puente sin
que se caiga, se demostrar&aacute; la hip&oacute;tesis de que el corredor lleg&oacute; muerto a la meta.
Torrente vuelve a parodiar un tipo de poes&iacute;a herm&eacute;tica y compleja a trav&eacute;s de un
poema que Bastida vuelve a escribir bajo los efectos del embrujamiento producido por el
espiritista. Su t&iacute;tulo tiene una interpretaci&oacute;n matem&aacute;tica: &quot;Balada peri&oacute;dica mixta de los
amores del tornillo y de la tuerca&quot;, su contenido es totalmente ininteligible (ya que se
supone que reproduce el &quot;lenguaje&quot; de ambos instrumentos) y da como resultado un
objeto fant&aacute;stico en el que se combina el arte de la poes&iacute;a y el de la matem&aacute;tica (p&aacute;gs.
235-236). El novelista cita a Juan de la Coba G&oacute;mez, un orensano que invent&oacute; el
trampit&aacute;n, un lenguaje con una gram&aacute;tica propia, como el responsable de esta influencia:
“El lenguaje po&eacute;tico de Jos&eacute; Bastida se inspira en &eacute;l, aunque no sea el mismo” (Amor&oacute;s,
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1973: 4). Tambi&eacute;n puede leerse como una parodia que hace el propio Torrente de los
supuestos efectos &quot;m&aacute;gicos&quot; que ejerce la inspiraci&oacute;n en el trabajo creativo y art&iacute;stico.
M&aacute;s adelante Bastida hace una nueva parodia de la poes&iacute;a experimental y herm&eacute;tica, a
trav&eacute;s de unos versos ilegibles cuyo significado s&oacute;lo &eacute;l entiende (p&aacute;g. 389). Debemos
advertir que no todos los poemas son absolutamente incomprensibles: pensamos en uno
que s&oacute;lo lo es en apariencia, dado que en &eacute;l se esconden los nombres de algunos de los
m&aacute;s significativos poetas de la generaci&oacute;n del 27 y de otros como Tagore y Rilke, para
terminar con un “san se acab&oacute; la lista” (p&aacute;gs. 568-569). Reproducimos a continuaci&oacute;n el
poema, marcando los nombres con negrita:
Rav&iacute;n. Dranata. &iexcl;Gore! &iquest;Gore decol talisa
maicol? Laival livente suesva lot&oacute;s bal&aacute;
du&aacute;ncoba l&aacute;tar hustos s&eacute;mavi lama krisa
ludovi chiari osto decolcapr&oacute; lest&aacute;
Pedr&oacute;sali. Nascali. Quemv&uacute;lvula cerisa
lest&uacute;mel loste&acute; alpesme luiscer nud&aacute;tal s&aacute;.
Rinerma. R&iacute;arril. Ke barusquebar latisa.
&iquest;Da? &iquest;Ma? &iexcl;Da, ma! Soal&oacute;nsolas colfortalib&aacute;
Alber. Tifede. Rico jor geguillenal&iacute;as.
Donvi. Centeale. Xandre. Gerar. Dodi&eacute;. Gol&oacute;
Sanseaca. B&oacute;lalista. Esturbalinquosn&iacute;as.
Artegal&oacute;n tofacto, artelig&aacute;n larc&iacute;as,
alpeste, &iexcl;vallimosa!, lobetaimal tec&iacute;as
unabalka lertita &iexcl;lioscol! Mil&aacute;s vil&oacute;.
De igual manera, parodia la filosof&iacute;a especulativa a trav&eacute;s de la ling&uuml;&iacute;stica mediante
los verbos ser y estar y la carga sem&aacute;ntica y cognitiva que ambos implican:
[...] Son, al menos, cinco, mis verbos sustantivos: el ser y el estar, por supuesto; pero tambi&eacute;n el ser que
viene de la nada y el que va a la nada desde el ser, los cuales, usados como auxiliares, me permiten
matizar hasta el infinito significaciones que en nuestra lengua son demasiado concretas y recortadas,
como pensadas por un pueblo educado en el Derecho romano. Mi quinto verbo auxiliar es defectivo, y,
aparte el infinitivo presente, no tiene m&aacute;s que dos formas, porque no necesito m&aacute;s: una para
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confesarme a m&iacute; mismo que soy feo; la otra, para increparme cuando me veo en un espejo. Y como mi
fealdad es un presente continuo que abarca el pasado y el futuro, con el presente me basta, y estoy para
decirle que me sobra. Mi conjugaci&oacute;n agrupa los verbos seg&uacute;n un criterio m&aacute;s significativo que
morfol&oacute;gico, por cuanto la significaci&oacute;n precedi&oacute; a las formas: los que significan acci&oacute;n, que hacen el
infinitivo en ama, los que significan pasi&oacute;n, lo hacen en eme; los de inteligencia, en imi y los de
creaci&oacute;n, en umu. Quedan fuera, como irregulares, los del amor, esperanza, nostalgia, goce y dolor:
enormemente simplificados por ser los de m&aacute;s uso. El que significa morir, carece de conjugaci&oacute;n
especial, y se usa s&oacute;lo en formas compuestas, como elemento sem&aacute;ntico de otro verbo, como morir de
amor o morir de felicidad (p&aacute;g. 390).
Como acabamos de ver, Bastida juega tambi&eacute;n con los tiempos verbales para explicar
su propia naturaleza, que tanto le desagrada. Incluso, la parodia alcanza a la m&eacute;trica, ya
que Bastida muestra ir&oacute;nicamente c&oacute;mo, cambiando la acentuaci&oacute;n interna de los versos
de un poema, el significado de ese poema se modifica completamente (p&aacute;gs. 391-392).
Bastida relaciona el proceso de la imaginaci&oacute;n y de la memoria con el proceso y el
mecanismo de los descubrimientos cient&iacute;ficos, como la Teor&iacute;a de Mendeleiew, &quot;el que
descubri&oacute; los metales ignotos a partir del peso at&oacute;mico de los conocidos&quot; para as&iacute; poder
combinar los distintos nombres y apellidos de todos los J.B. de la historia (p&aacute;g. 239);
igual que establece una analog&iacute;a entre la multiplicaci&oacute;n de la identidad de los J.B. y la
matem&aacute;tica (p&aacute;g. 241). Gracias a la combinaci&oacute;n de los J.B., la personalidad de cada uno
de ellos se ha diluido en la de todos, y eso hace que Bastida no se sienta tan desgraciado,
pues adquirir&aacute; caracteres y rasgos de los dem&aacute;s J.B. (p&aacute;g. 242). Tambi&eacute;n relaciona la
inspiraci&oacute;n con lo misterioso, lo fant&aacute;stico y lo alucinatorio:
Lo curioso es que, al terminar el poema, qued&eacute; como vac&iacute;o de m&iacute; mismo, qued&eacute; como deben quedar las
mujeres despu&eacute;s del parto. Jam&aacute;s me hab&iacute;a sucedido cosa tal, sino justamente lo contrario, como si
ejercitarme en el verso me colmase de mi propia sustancia. No creo, sin embargo, que aquella
sensaci&oacute;n tuviera con el poema otra relaci&oacute;n que la meramente cronol&oacute;gica: terminar el poema y
quedarme vac&iacute;o obedec&iacute;an a sistemas de causas distintos e independientes entre s&iacute;: lo comprend&iacute; al
recordar que, a la sensaci&oacute;n de plenitud provocada por los versos, acompa&ntilde;aba la de que, desde fuera,
alguien me la sorbiese, y con ella, lo dem&aacute;s que era yo. Y eso que me quitaron, permaneci&oacute; fuera y
lejos. Fue, por eso, una noche sin sue&ntilde;o, alucinada a ratos, a ratos sopor&iacute;fera. Me hubiera gustado
entretener sus horas con la conversaci&oacute;n de mis interlocutores. Pero &iquest;de qu&eacute; iba a hablarles si no ten&iacute;a
nada que decirles? (p&aacute;g. 244).
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Bastida vuelve a tratar a sus criaturas imaginarias como si fueran personajes reales, a
la vez que &eacute;l mismo vuelve a tener conciencia de estar movido por una instancia
superior. Pero todo forma parte del juego de la novela. A partir de una cita de
Shakespeare, &quot;el hombre est&aacute; hecho de la sustancia del tiempo&quot;, Bastida se ayuda de las
nociones de espacio y tiempo para jugar con la dimensi&oacute;n fant&aacute;stica de la novela y de los
personajes:
Porque sucede precisamente al rev&eacute;s: el tiempo est&aacute; hecho de la sustancia del hombre. Nace con
nosotros y con nosotros muere. Todo eso de medirlo, y de complicarlo con el espacio, no es m&aacute;s que
una argucia, porque el espacio no existe si no existen antes las cosas. Sin tres cosas al menos, no
tendr&iacute;amos espacio, y sin un hombre mortal no tendr&iacute;amos tiempo. El tiempo no es m&aacute;s que una
secreci&oacute;n de la vida (p&aacute;g. 318).
Pero su humildad y su complejo de inferioridad le obligan a arrepentirse de lo que
acaba de decir y a&ntilde;ade que lo que Shakespeare dijo en realidad fue &quot;El hombre est&aacute;
hecho de la sustancia de los sue&ntilde;os&quot; (p&aacute;g. 318).
Junto a la aportaci&oacute;n subjetiva que por tanto conlleva una implicaci&oacute;n imaginativa por
parte del sujeto que realiza la parodia -Torrente en este caso- podemos detectar tambi&eacute;n
en La saga/fuga de J.B. el tratamiento grotesco de aspectos como el sexo y el
clericalismo. Con respecto al primer elemento, Torrente ha explicado que lo er&oacute;tico, en
La saga/fuga de J.B. es “una respuesta a lo pornogr&aacute;fico a la moda [...] Su tratamiento
est&eacute;tico es grotesco” (Amor&oacute;s, 1973: 14). Pero si lo es, en gran parte es porque Torrente
quiere reivindicar su naturalidad a la vez que reclama su realizaci&oacute;n como un acto de
libertad que deseche cualquier escr&uacute;pulo de culpabilizaci&oacute;n en el individuo. Como
recuerda Torrente, este tratamiento del tema sexual no resulta novedoso para &eacute;l en esta
novela, sino que antes ya lo hab&iacute;a cultivado en otras como la trilog&iacute;a de Los gozos y las
sombras (1957-1962), Don Juan (1963) y Off side (1968) (Amor&oacute;s, 1973: 14). Por su
parte, Joaqu&iacute;n Marco considera que el tratamiento del sexo tanto en La saga/fuga de J.B.
como en Don Juan es “un fracaso [...] parodia en ocasiones del erotismo y, como
consecuencia, tendencia a rebajar el sexo a concepciones populares o degradantes”
(1977: 83).
En cuanto al clericalismo -que en la novela de Torrente se resuelve en
anticlericalismo- se detecta en el retrato realizado de las gentes de esta clase, que se
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sit&uacute;an en el polo reaccionario, ligados a los godos e identificables, a nivel metaf&oacute;rico,
con los franquistas -el dibujo de don Acisclo, sin ir m&aacute;s lejos, es el de un sacerdote
fan&aacute;tico-. A ellos se opondr&iacute;an los representantes de la Tabla Redonda, liberales y
republicanos. No resultar&iacute;a impertinente se&ntilde;alar en este punto que Javier Mari&ntilde;o (1943),
la primera novela de Torrente, sufri&oacute; la censura eclesi&aacute;stica a pesar de ser una obra
afecta al r&eacute;gimen franquista y que, por tanto, la caracterizaci&oacute;n y puesta en marcha de
estos personajes religiosos en la novela podr&iacute;a suponer una peque&ntilde;a venganza literaria
de su autor.
Por su parte, Fernando Bel Ortega ha observado parodias puntuales a la ling&uuml;&iacute;stica
moderna, con los juegos nominales del nombre de Bastida (Jos&eacute; Bastida, Joseph Bastide)
y a la ling&uuml;&iacute;stica generativa (con El hombre malo del sombrero negro) (1981: 11);
ridiculizaciones de la onom&aacute;stica (Julio Cora Borraja, Paco de la Mirandolina) (1981:
13); una onom&aacute;stica propiamente complicada (don Ann&iacute;bal Mario Mc Donald de Torres
Gago Pinto Da Cunha) (1981: 14) o iron&iacute;as, como la del art&iacute;culo “Puntualizaciones” que,
lejos de concretar y puntualizar algo, manifiesta “el relativismo de la verdad” a la vez
que Bastida, por medio de J.B. “est&aacute; utilizando la lengua para encubrir la inconsistencia
l&oacute;gica de su discurso” (1981: 15).
Adem&aacute;s de elementos par&oacute;dicos, P&eacute;rez Montero detecta tambi&eacute;n en la novela
elementos sat&iacute;ricos, como todos los referentes a los aspectos pol&iacute;ticos que se pueden
extrapolar a la sociedad espa&ntilde;ola de las primeras d&eacute;cadas del franquismo, y que en La
sga/fuga de J.B. aparecen sobre todo en el cap&iacute;tulo I (1981: 190) como tambi&eacute;n resulta
sat&iacute;rica la incidencia en el aspecto sexual “porque es una respuesta sat&iacute;rica a la moda del
sexo” (1981: 194). En cuanto a la parodia, considera que en la novela se entremezcla con
la s&aacute;tira y que en muchas ocasiones es dif&iacute;cil separarlas, aun as&iacute; cita algunos ejemplos
par&oacute;dicos como los versos escritos por Bastida en su idioma inventado que al traducirlos
resultan vulgares o “La Disertaci&oacute;n hist&oacute;rico-cr&iacute;tica” en la que cree que se parodian ritos
de la masoner&iacute;a como el rito del ba&ntilde;o de asiento (1981: 194).
Joaqu&iacute;n Marco considera que “el arte de La saga/fuga de J.B. no es, en modo alguno,
esperp&eacute;ntico; porque en el esperpento hay una carga tr&aacute;gica que en Torrente Ballester es
iron&iacute;a y descomposici&oacute;n” (1977: 81).
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2.6. LO FANT&Aacute;STICO, LO MARAVILLOSO Y LO EXTRAORDINARIO
El primer rasgo fant&aacute;stico de la novela sucede ya en la primera p&aacute;gina, y es la
invenci&oacute;n de los cuatro interlocutores de Bastida. Hay juegos que pretenden hacer pasar
la ficci&oacute;n de la novela como si fuera realidad o bien dejar tanto a la ficci&oacute;n como a la
realidad sin delimitar sus fronteras en una zona de ambig&uuml;edad. Castroforte existe, es la
capital de la quinta provincia gallega; sin embargo no aparece en los mapas ni en las
indicaciones de las carreteras, y los sucesos de Castroforte se consideran originales e
incre&iacute;bles (p&aacute;g. 52). Los sucesos fant&aacute;sticos pueden mezclarse con el juego que supone
la presencia de personajes hist&oacute;ricos en la novela, como C&aacute;novas del Castillo, del que se
dice que &quot;suprimi&oacute; de golpe de la conciencia nacional la existencia de Castroforte del
Baralla&quot; (p&aacute;g. 53). De esta forma, la gente que viene de fuera desconoce la existencia de
Castroforte del Baralla, y si se les habla de ella como si se tratara de una provincia
gallega consideran que se les est&aacute; tomando el pelo. La fantas&iacute;a puede operar sobre una
base imaginaria, como cuando los distintos interlocutores creados por Bastida juegan a
intercambiarse sus ojos y sus voces (p&aacute;g. 57).
Torrente vuelve a tratar la ficci&oacute;n como si fuera realidad cuando el peri&oacute;dico La voz
de Castroforte realiza una entrevista a Miguel de Unamuno, en la que habla de la m&iacute;tica
ciudad. Sin embargo, el secretario del Poncio sugiere que las palabras de Unamuno le
sean atribuidas a Ramiro de Maeztu, por ser una personalidad &quot;m&aacute;s intachable&quot; (p&aacute;g.
59). Tambi&eacute;n, al incorporar a personajes reales en su novela los dota de una dimensi&oacute;n
fant&aacute;stica y los sit&uacute;a en el mismo nivel que los personajes imaginarios, como cuando
Emilio Salgueiro, &uacute;ltimo Rey Art&uacute;s de la &uacute;ltima Tabla Redonda env&iacute;a telegramas a
Manuel Aza&ntilde;a solicitando la Rep&uacute;blica (p&aacute;g. 62) o &quot;proclamando la independencia de
una ciudad que no existe&quot; (p&aacute;g. 64). Aparte del gran disparate que significa que un
monarca reivindique la rep&uacute;blica, la aparici&oacute;n en la novela de figuras hist&oacute;ricas como
C&aacute;novas del Castillo y Aza&ntilde;a, en medio de sucesos de naturaleza fant&aacute;stica o sarc&aacute;stica,
supone una forma postmoderna de tratar la historia, parodiando o desmitificando la
aureola de esas figuras. Este procedimiento lo repite el autor cuando se anuncia la
llegada a Castroforte de Robespierre y de Hitler, y se cocinan estorninos para ellos (p&aacute;gs.
379-380). Hay una lucha entre los estorninos y las lampreas, que simbolizan los dos
lados de la ciudad -nativos y godos- con la aparente victoria de las lampreas (p&aacute;g. 381).
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Pero al final todo se explica como un milagro en el que no todos creen (p&aacute;g. 384). Otro
de los ilustres visitantes de Castroforte es Fern&aacute;ndez Fl&oacute;rez, que publicar&aacute;
posteriormente en ABC de Madrid unos cuantos art&iacute;culos sobre la ciudad, refiri&eacute;ndose a
ella como la ciudad &quot;que se so&ntilde;aba a s&iacute; misma&quot; (p&aacute;g. 397), ri&eacute;ndose de todo lo que le
hab&iacute;an contado de las lampreas, del Santo Cuerpo y de la Tabla Redonda.
Torrente juega con la mezcla de realidad y ficci&oacute;n en la misma invenci&oacute;n de
Castroforte. En el trabajo que realiza la Revista de Estudios Regionales sobre el origen y
el fin de Castroforte del Baralla, se reconoce que &eacute;sta ha sido inventada por motivos
socioecon&oacute;micos que mientras subsistieron obligaron a admitir a Castroforte como una
realidad geogr&aacute;fica, demogr&aacute;fica y administrativa, decayendo la leyenda con la
centralizaci&oacute;n de la pol&iacute;tica eclesi&aacute;stica (p&aacute;gs. 95-96). Adem&aacute;s, hay una mezcla de lo
fant&aacute;stico y lo truculento en las vidas de los castrofortinos, con un pasado de leyendas y
muertes.
Pero los elementos de lo maravilloso, es decir, aquellos fen&oacute;menos sobrenaturales que
no admiten una explicaci&oacute;n racional, son muy abundantes en la novela. As&iacute;, el loro de
don Perfecto Reboiras dice frases en gallego medieval, saluda a la gente, les llama por su
nombre y les pregunta por su salud y su fortuna, y adem&aacute;s dice frases razonables como
&quot;el miedo es libre&quot; (p&aacute;g. 61) y se aprende discursos de memoria. El hecho de que un
animal hable pertenece a la categor&iacute;a de lo veros&iacute;mil-f&eacute;erico. Tambi&eacute;n hablan los
animales fabulosos que custodian la Isla Verde, y que reciben a un Sir John Ballantyne
herido, y le cantan en ga&eacute;lico triunfales salutaciones olvidadas &quot;que &eacute;l reconoci&oacute; y
core&oacute;&quot;. Sus pedazos -de &eacute;l o de su espada- fueron recogidos y llevados a la gruta de
Finngall &quot;donde a&uacute;n se conservan, pero atribuidas a otro h&eacute;roe an&oacute;nimo&quot; (p&aacute;g. 659). De
la misma manera pertenecen al &aacute;mbito de lo maravilloso el hecho de que los muertos de
Castroforte tambi&eacute;n viven y el momento en el que la mujer de don Torcuato es enviada
al otro mundo despu&eacute;s de haberse bebido una taza de caf&eacute; con leche (p&aacute;g. 94). En este
suceso concreto puede verse la influencia de Cien a&ntilde;os de soledad, de Garc&iacute;a M&aacute;rquez,
donde uno de los personajes de la novela asciende al cielo despu&eacute;s de haber tomado una
onza de chocolate. Dentro de lo maravilloso habr&iacute;a que incluir tambi&eacute;n el pasaje en el
que el narrador cuenta de modo natural, con una falta total de sorpresa, que el estornudo
de Casti&ntilde;eira acaba convertido en tif&oacute;n y ocasiona m&aacute;s de cincuenta mil muertos en
Yokohama y aldeas pr&oacute;ximas:
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La gente dijo en seguida: &quot;Fue el estornudo del se&ntilde;or Casti&ntilde;eira, que es gafe&quot;, y con esta explicaci&oacute;n
m&aacute;gica, que acept&oacute; todo el mundo, se quedaron tan panchos y sin la menor inquietud intelectual
referida a la verdadera naturaleza del fen&oacute;meno (p&aacute;g. 142).
La visi&oacute;n m&aacute;gica de la metereolog&iacute;a convierte un estornudo en un tif&oacute;n. Ese
estornudo ha adquirido tal relevancia que a partir de ese momento se hablar&aacute; de &eacute;l como
el &quot;Estornudo Seismoion&quot; (p&aacute;g. 141). Irrumpe el disparate cuando Casti&ntilde;eira se
compromete a ir a la c&aacute;rcel japonesa por su &quot;crimen&quot;.
Hay muchas leyendas de la novela que tienen que ver con lo maravilloso, lo m&aacute;gico y
lo misterioso. Por ejemplo, la de Celinda, que asiste a la ejecuci&oacute;n de Lilaila. En el
momento de la muerte de &eacute;sta &uacute;ltima, Celinda ten&iacute;a la boca abierta, pero en seguida la
cerr&oacute; y la mantuvo as&iacute; durante varios d&iacute;as, pues cre&iacute;a haber tragado el alma de su abuela,
y as&iacute; evitaba su posible escapatoria. No volvi&oacute; a abrir la boca hasta que crey&oacute; haber
asimilado su alma. A partir de entonces pareci&oacute; un &quot;globito hinchado&quot; (p&aacute;g. 166). Ya
hemos indicado que una de las condiciones esenciales de lo maravilloso, aparte de ser un
suceso sobrenatural que no admite explicaci&oacute;n racional, es que el narrador lo cuente con
total naturalidad, como si no le produjese extra&ntilde;eza o sorpresa. Y Bastida cuenta con
verdadera frialdad pasajes como los se&ntilde;alados. Otro suceso maravilloso de la novela es
cuando Bastida se convierte en una rana:
[...] una rana con algo de sapaponcho y algo de peregrino a Compostela, figura que, apenas esbozada,
sin m&aacute;s que poner el pie en la escalera inmediata, se desintegr&oacute; en sus partes constitutivas, acaso por
las contradicciones que implicaban: salieron por el aire, y, al caer, reconstruyeron no se sabe c&oacute;mo la
imagen real de Jos&eacute; Bastida, si bien incrementada en algo muy particular y visible que le acreditaba
como indiscutible Jota Be, posiblemente algo de la manera de mirar, o quiz&aacute;s fueran la familiaridad, la
seguridad que adquiri&oacute; en un santiam&eacute;n respecto de aquellas piedras, de aquellas estancias, de aquellos
espacios cerrados por donde los Jota Be hab&iacute;an transcurrido (p&aacute;g. 340).
Tanto la conversi&oacute;n en la rana como la reconversi&oacute;n en su personalidad genuina
pertenecen al &aacute;mbito inexplicable de lo maravilloso y de lo m&aacute;gico. Hay momentos en la
novela en los que lo maravilloso tiene ingredientes de humor y de disparate,
emparentando esos pasajes con la hip&eacute;rbole. As&iacute;, por ejemplo, el loro de don Perfecto
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tiene 500 a&ntilde;os. La levitaci&oacute;n de Castroforte, e incluso cualquier movimiento, por
m&iacute;nimo que sea, tambi&eacute;n pertenecen al &aacute;mbito de lo maravilloso:
Pero cuando la luz fue creciendo [...] en el lugar donde debiera hallarse Castroforte, algo as&iacute; como la
carne desgarrada de un cuerpo al que se le ha arrancado un brazo. Yo estaba, indiscutiblemente, en
Castroforte, pero Castroforte no se hallaba en su sitio [...] y, en vez de miedo, sent&iacute; el estremecimiento
de un placer irrepetible al saberme testigo de un hecho excepcional [...] hab&iacute;a tumbas abiertas por
debajo, y s&oacute;tanos sin suelo, escaleras que terminaban en el aire, alcantarillas sin base, ra&iacute;ces de &aacute;rboles
sin tierra nutricia, cimientos sin apoyo, tubos de pozo sin agua y agua de pozos sin tubo, as&iacute; como los
tendidos subterr&aacute;neos de la electricidad y el gas [...] Alej&aacute;ndose imperceptiblemente de su asiento, la
ciudad con su niebla se columpiaba en el aire limpio de la madrugada, se mec&iacute;a como un p&eacute;ndulo lento,
como un barco que navegase en un espacio quieto. Si al despegarse hab&iacute;a hecho ruido -si la tierra se
hab&iacute;a quejado-, los ecos del ruido o de la queja hab&iacute;an emigrado ya por encima de la mar, a aquella
hora tiernamente azulada: un gran silencio lo arropaba todo y lo colmaba, como si aquella luz creciente
del crep&uacute;sculo fuese silencio-luz (p&aacute;gs. 249-250).
Todos estos sucesos, en s&iacute; mismos y aislados unos de otros, podr&iacute;an incluirse en lo
maravilloso. Ahora bien, si aceptamos que todos forman parte de las invenciones de
Bastida dejar&iacute;an el espacio de lo maravilloso para ingresar en el de lo extraordinario.
El momento en el que Bastida toma la mano de Balseyro y &eacute;ste le lleva volando sobre
un tapiz a contemplar la llegada a la r&iacute;a de Castroforte de la fragata francesa Redoutable
sobre la que navega Ballantyne enlazar&iacute;a con lo maravilloso si no fuera todo fruto de la
imaginaci&oacute;n de Bastida, lo que convierte al suceso en extraordinario. Se dan cuenta de
que el profesor Benda&ntilde;a no se equivocaba al asegurar que el icono de Santa Lilaila es
falso. Los dos personajes se introducen en el momento de la llegada de la fragata.
Aunque la dualidad del ser suele pertenecer al &aacute;mbito de lo extraordinario o de lo
simplemente fant&aacute;stico, tambi&eacute;n lo maravilloso puede enlazar con el tema del doble,
como muy bien ejemplifica la dualidad de Balseyro antes comentada, en el momento en
que se encuentra a la vez en la batalla de la Puerta del Mar mientras su cuerpo duerme en
la c&aacute;rcel de Valladolid (p&aacute;g. 470). Pero lo que parece un caso de personalidad
endemoniada al final se resuelve en un viaje realizado a trav&eacute;s de la imaginaci&oacute;n. Con
esta explicaci&oacute;n lo maravilloso pasa a ser extraordinario.
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Por otra parte, lo extraordinario se produce cuando el almirante Ballantyne sigue con
la imaginaci&oacute;n el transcurso de una batalla a trav&eacute;s de un cuadro hasta que se introduce
en &eacute;l. Despu&eacute;s lo abandona:
El Almirante Ballantyne se hab&iacute;a quedado junto a la puerta, mov&iacute;a arriba y abajo su cabecita de pana
gris, pero sus grandes ojos est&uacute;pidos no se apartaban de la batalla, cuyo tr&aacute;gico curso, de graves
consecuencias hist&oacute;ricas, seguramente segu&iacute;a con inter&eacute;s apasionado, aunque discreto: hasta el
momento en que una falsa maniobra de la nave capitana francesa la coloc&oacute; en la peor situaci&oacute;n posible,
en el mismo instante en que Lord Nelson bajaba el brazo y el ayudante se preparaba a ordenar una
andanada por babor. &quot;&iexcl;Toda la ca&ntilde;a a estribor!&quot;, grit&oacute; entonces Ballantyne, y, convencido acaso de que
la orden se ejecutar&iacute;a con lentitud, peg&oacute; un salto, entr&oacute; en el cuadro, y &eacute;l mismo hizo girar la rueda del
tim&oacute;n hasta que el barco present&oacute; a los ingleses el menor blanco posible. La andanada enemiga se
perdi&oacute; en la mar y alcanz&oacute; a barcos inocentes. Ballantyne subi&oacute; al puente, agarr&oacute; el meg&aacute;fono, dio
voces que pon&iacute;an en vilo hasta a los heridos, y el barco, describiendo una elegante curva en la mar
ensangrentada, dej&oacute; al ingl&eacute;s a babor. Nelson contemplaba la maniobra con su &uacute;nico ojo, cuyo temblor
denunciaba la s&uacute;bita seguridad de la muerte. Ballantyne alz&oacute; la espada y le hizo un saludo. &quot;&iexcl;Fuego por
babor!&quot;, grit&oacute;. Los ochenta disparos atronaron el aire, se estremeci&oacute; el barco, y el Almirante Nelson
cay&oacute; sobre cubierta. Ballantyne, m&aacute;s tranquilo, abandon&oacute; el cuadro y regres&oacute; al asno de pana gris
(p&aacute;gs. 331-332).
El suceso extraordinario se explica en que la transmutaci&oacute;n temporal de Ballantyne es
un viaje a trav&eacute;s de su imaginaci&oacute;n. Tambi&eacute;n en la novela lo extraordinario puede estar
conectado con el humor, o al menos verse desde una perspectiva humor&iacute;stica, como
cuando una serpiente se traga a Ballantyne, aunque Bastida dice que lo tradicional es que
la serpiente lo vomite &quot;dentro de un par de horas&quot; (p&aacute;g. 484). Dentro de lo extraordinario
habr&iacute;a que incluir tambi&eacute;n el instante en que Paco de la Mirandolina, antes Jos&eacute; Bastida,
se tira desde el aire hasta el vac&iacute;o y su personalidad se disgrega hasta volver a ser de
nuevo Bastida, mientras los restos inertes de Paco de la Mirandolina caen al vac&iacute;o para
que despu&eacute;s Bastida asimile de nuevo sus restos, despu&eacute;s de haber conseguido salir de la
&quot;espiral del tiempo&quot; en la que se hab&iacute;a quedado encerrado (p&aacute;gs. 489-490). Cuando
Bastida mete la mano en su interior como si se tratase de un espacio f&iacute;sico (p&aacute;g. 494),
hablamos tambi&eacute;n de lo extraordinario, pues es una explicaci&oacute;n que sirve de met&aacute;fora a
la indagaci&oacute;n de uno mismo en su propia imaginaci&oacute;n y conciencia. Tambi&eacute;n pertenecen
a lo extraordinario los pasajes en los que los personajes se cuentan historias entre ellos
en tono de leyendas (p&aacute;g. 564); o cuando la sombra de Balseyro habla (p&aacute;g. 551); o los
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procesos de transmigraci&oacute;n de un cuerpo a otro de los J.B. creados por Bastida, pues son
todos frutos de su imaginaci&oacute;n. Para definir el paso de un J.B. a otro, Balseyro se inventa
un idioma, con palabras como estarabicaliosis, &quot;que significa al mismo tiempo paso de
una personalidad a otra y dificultad que se experimenta en todo el cuerpo a causa de una
presi&oacute;n ejercida en todas las direcciones&quot; (p&aacute;gs. 549-550).
La conciencia difusa y subjetiva del tiempo tambi&eacute;n habr&iacute;a que englobarla dentro de
lo extraordinario. El viaje de Bastida por los J.B. implica saltos en el tiempo que abarcan
siglos. Hay numerosas elipsis, pero la levitaci&oacute;n final de Castroforte, cumpliendo con la
leyenda, exige una lectura lineal de la novela, a pesar de su indeterminaci&oacute;n temporal.
Transcurre el siglo XX cuando el vate Barrantes cree que es el a&ntilde;o 1863. Bastida asegura
a Barrantes que para &eacute;l, antes de emprender su viaje ya estaba muerto, y que cuando lo
termine volver&aacute; a morir. Antes de llegar a Barrantes, Bastida confiesa que ha viajado por
las personalidades del Obispo, del Can&oacute;nigo y del Almirante. Barrantes les considera
muertos y Bastida le responde que de ellos pasar&aacute; a otras combinaciones de Jota Be,
aunque vivos, pues le faltan todav&iacute;a Jesualdo y Jacinto, el nieto de Barrantes, y que uno
de ellos morir&aacute; pronto (p&aacute;gs. 570-571). El alma de Bastida le explica la organizaci&oacute;n
interior de J.B. y las posibilidades de recorrer las infinitas combinaciones presentes,
pasadas y futuras que se manifestaban. Sin moverse del sitio comenzaron a volar y el
Vate Barrantes le pregunta si se acuerdan de &eacute;l. Bastida le cuenta su leyenda, y el
car&aacute;cter desmitificador de la historia y la ruptura de la linealidad temporal se ponen de
manifiesto cuando Bastida le explica a Barrantes que su futuro depende de &eacute;l y tambi&eacute;n
el hecho de cambiar su historia y su leyenda (p&aacute;g. 571). La muerte de Barrantes coincide
en la leyenda y en la historia, y &eacute;l hace que la leyenda sea Historia. Bastida, que sabe el
futuro de Barrantes en ambas, le cuenta que la Tabla Redonda le acompa&ntilde;ar&aacute; hasta el r&iacute;o
donde har&aacute; el disparo. Barrantes es cat&oacute;lico y no quiere suicidarse, pero Bastida le
responde que ser&aacute; un caso de sacrificio por la patria. Ni siquiera &eacute;ste sabe si est&aacute;n o no
realmente muertos los J.B., que esperan M&aacute;s All&aacute; de las Islas. Se le termina la vida, pero
s&oacute;lo la terrenal (tiene conciencia del m&aacute;s all&aacute;), y piensa que en su destino e historia de
llamarse J.B. est&aacute; su fatalidad (p&aacute;g. 572). El final de la novela revela de nuevo una
concepci&oacute;n fant&aacute;stica del tiempo, incluso cercana a lo extraordinario, pues se ha
&quot;atemporalizado&quot;, escap&aacute;ndose del control humano: al final, Castroforte es una nube
lejana, y Bastida cree que all&iacute;, el Rey Art&uacute;s podr&iacute;a &quot;proponer al pueblo la proclamaci&oacute;n
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inmediata, definitiva, del Cant&oacute;n Independiente, hasta que en el Reloj del Universo
sonara la hora del regreso&quot; (p&aacute;g. 668).
Amparo P&eacute;rez Guti&eacute;rrez explica que en La saga/fuga de J.B. “la coexistencia de
tiempos est&aacute; asociada a la creencia en la reiteraci&oacute;n de unos hechos a lo largo del tiempo
y a la &uacute;nica identidad de los personajes m&iacute;ticos, por los cuales se parodia la estructura
hist&oacute;rico-m&iacute;tica aplicada por los regionalistas gallegos del siglo XX” (2005: 14).
El espacio de la novela tambi&eacute;n es de car&aacute;cter fant&aacute;stico. No s&oacute;lo porque transcurra
en una ciudad inventada, sino por el perfil imaginario de Bastida, el narrador. La
inexistencia del espacio de la novela -Castroforte no aparece se&ntilde;alizado- es fruto de su
indeterminaci&oacute;n temporal. Despu&eacute;s de que el vate Barrantes dejara el Santo Cuerpo en el
ara, subi&oacute; &quot;la escalerilla que al ascender bajaba y al descender sub&iacute;a&quot;, accede a una
biblioteca, sale a la terraza y busca el arranque de la escalerilla que le llevar&iacute;a a las aguas
del Baralla (p&aacute;g. 656). Casi al final de la novela, Barrantes escribe una eleg&iacute;a a
Castroforte derrotado (p&aacute;gs. 659-660), y Barallobre, herido, trae en una barca el ata&uacute;d
del Santo Cuerpo, y aquella presencia soseg&oacute; las olas y sac&oacute; a flote, desde los abismos
en donde se encontraban, &quot;las principales escenas de la Vida y la Muerte de Santa Lilaila
de &Eacute;feso&quot; (p&aacute;g. 660). Posteriormente hay un suceso que en s&iacute; mismo tiene m&aacute;s que ver
con lo m&aacute;gico y lo maravilloso: la procesi&oacute;n de ahogados que ped&iacute;an perd&oacute;n con sus
labios inm&oacute;viles. Los peces oscuros flanquean la barca y levantan el muro impenetrable
que hab&iacute;a roto hac&iacute;a mil a&ntilde;os el marinero Barallobre. El Obispo asume la forma del
can&oacute;nigo y la barca de Barrantes se mueve seg&uacute;n su recitaci&oacute;n (p&aacute;g. 661). Cuando
Jacinto alcanz&oacute; por fin el C&iacute;rculo, todos eran ya para siempre &quot;un &uacute;nico y compacto Jota
Be, de simplicidad aparente y complicada interioridad, qu&iacute;ntuple y contradictoria
estructura inaccesible a la episteme&quot; (p&aacute;g. 661). El Santo Cuerpo, &quot;hasta entonces
opaco&quot;, se encendi&oacute; y dio vueltas &quot;como un faro flotante en las tinieblas&quot;,
indefinidamente.
La levitaci&oacute;n de la ciudad es un fen&oacute;meno que de manera aislada habr&iacute;a que
encuadrar en lo maravilloso. Cuando Bastida tiene la sensaci&oacute;n de que Castroforte est&aacute;
levitando, flotando, el narrador -Bastida en este momento habla en tercera personaaprovecha para introducir unas cuantas reflexiones sobre f&iacute;sica. El lector percibe los
primeros signos de levitaci&oacute;n al descubrir que unas hojas se meneaban sin viento, hacia
un lado y hacia otro. Bastida despierta a Julia y despu&eacute;s salen a la calle, donde hay
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congregada mucha gente que comienza a sospechar del fen&oacute;meno, pero ellos van en
direcci&oacute;n contraria. Desde un agujero, Bastida y Julia saltan a tierra firme y dejan atr&aacute;s
Castroforte (p&aacute;gs. 666-667), que sigue ascendiendo en el aire. El Poncio no se atreve a
tirarse, y dice que deb&iacute;a haber dado cuenta a la superioridad de las cosas que all&iacute;
pasaban.
De todos modos, a pesar del car&aacute;cter maravilloso del fen&oacute;meno de la levitaci&oacute;n de
Castroforte, &eacute;ste resulta tambi&eacute;n ser un motivo de inspiraci&oacute;n c&eacute;ltica. Torrente ha
se&ntilde;alado que en las narraciones de este tipo las ciudades se hunden en el mar, y toma
como referencia el lago Doni&ntilde;os en el que “al hundirse la ciudad, qued&oacute; flotando una
cuna con dos criaturitas”. Partiendo de este elemento, Torrente busca crear una imagen
nueva, lo que nos remite a su concepto del funcionamiento de la imaginaci&oacute;n: “Yo
necesitaba algo as&iacute;, pero no lo mismo, y sab&iacute;a que, sin salirme de la tradici&oacute;n c&eacute;ltica,
hab&iacute;a lo que buscaba, pero no lograba recordarlo” (1973: 4). Pero como sucede con
tantos otros fen&oacute;menos, la levitaci&oacute;n se explica: Bastida se la ha imaginado de nuevo
irrumpe lo extraordinario.
El espacio de La saga/ fuga de J.B., como tambi&eacute;n suceder&aacute; en Fragmentos de
Apocalipsis, La Isla de los Jacintos Cortados, La Princesa Durmiente va a la escuela o
Las Islas Extraordinarias, sugiere al lector una sensaci&oacute;n de aislamiento. Parece que son
novelas cuya acci&oacute;n est&aacute; situada fuera del tiempo y cuyo espacio est&aacute; fuera de la
realidad. En el caso de La Isla de los Jacintos Cortados, por ejemplo, se trata de una
caba&ntilde;a en medio de una isla. En el de La saga/ fuga de J.B. hay una ciudad situada entre
dos r&iacute;os que adem&aacute;s est&aacute; aislada pol&iacute;tica, geogr&aacute;fica y administrativamente y en donde
viven individuos delirantes y solitarios. Bastida es el m&aacute;s fantasioso y encerrado en s&iacute;
mismo de todos ellos, pero gracias a su portentosa imaginaci&oacute;n supera ese aislamiento.
S&oacute;lo Bastida sabe el pasado y la historia de Castroforte y sus habitantes, pero esa historia
es sustituida por la leyenda de los J.B. Tal vez la causa del apartamiento de los
habitantes de Castroforte, que viven permanentemente encerrados en s&iacute; mismos y en sus
obsesiones, sea ese desconocimiento de su historia y de su pasado.
El car&aacute;cter intelectual de la imaginaci&oacute;n de Torrente se percibe en afirmaciones
donde, por ejemplo, se mezcla el elemento del &aacute;mbito religioso con el del &aacute;mbito sexual
para obtener el resultado de un producto fant&aacute;stico e ir&oacute;nico: &quot;El momento original del
Todo fue el Coito de la Mitad Macho de la Nada con su Mitad Hembra&quot; (p&aacute;g. 90); o
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tambi&eacute;n crea im&aacute;genes fabulosas basadas en el simple juego e ingenio verbal, repletas de
humor a trav&eacute;s de la figura de la ant&iacute;tesis: &quot;escaleras que sub&iacute;an bajando y que bajaban
subiendo&quot; (p&aacute;g. 340).
Como dice &Aacute;ngel G. Loureiro, el rasgo distintivo en La saga/ fuga de J.B. radica en
que mientras al lector no le queda m&aacute;s remedio que preguntarse por la naturaleza y la
explicaci&oacute;n de ciertos sucesos, &quot;los personajes aceptan esas experiencias extraordinarias
con la mayor naturalidad. Si el lector busca in&uacute;tilmente una explicaci&oacute;n a los hechos
fant&aacute;sticos que suceden en Castroforte, Bastida ni se asombra ni ve contradicci&oacute;n para
explicarlos&quot; (1990: 103). Bastida cuenta con naturalidad unos hechos que entrar&iacute;an de
lleno en lo maravilloso si no fuera porque parten de su imaginaci&oacute;n. De todos modos,
para los habitantes de Castroforte s&iacute; son maravillosos, porque ni les produce asombro ni
se cuestionan acerca del por qu&eacute; suceden. Todo lo real de la novela es a la vez
imaginario, producto de la mente de Bastida. Lo imaginario sirve para a&ntilde;adir la
fragilidad necesaria para que se instale la duda del lector.
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3. FRAGMENTOS DE APOCALIPSIS (1977)
Se trata de la segunda novela perteneciente a la ya comentada “Trilog&iacute;a fant&aacute;stica”,
que ya empez&oacute; con La saga/fuga de J.B., y es una de las novelas preferidas de su autor.
En palabras suyas: “Es una novela cr&iacute;tica, sobre la novela misma como objeto, y cuenta
la historia de c&oacute;mo yo, que me propuse escribir una novela, no lo consegu&iacute;, y la historia
de c&oacute;mo no lo consegu&iacute; constituye una novela” (1996: 127). Fragmentos de Apocalipsis
no es una continuaci&oacute;n de La saga/ fuga de J.B. en lo que al argumento y a los
personajes se refiere, aunque s&iacute; comparte su mismo ciclo, el ciclo fant&aacute;stico, como por
otra parte lo hace con todas las novelas que estudiamos en este trabajo, y por ello
entendemos lo limitado de la etiqueta “trilog&iacute;a fant&aacute;stica”.
No obstante, Torrente deja constancia en Los cuadernos de un vate vago no solo de la
pertenencia de La saga/fuga de J.B. y de Fragmentos de Apocalipsis a un mismo ciclo
“de lo fant&aacute;stico” sino que adem&aacute;s explica que cuando piensa en esta &uacute;ltima novela, por
primera vez, en 1972, la percibe como el fruto de elementos de Campana y piedra que
pueden resultar todav&iacute;a aprovechables, reforzando as&iacute; la procedencia de ambas novelas
de una ra&iacute;z com&uacute;n:
(…) tuve una buena ocurrencia que creo que me permite utilizar casi todos los materiales de Campana
y piedra en una novela que puede tener ese t&iacute;tulo, aunque lleve un largo subt&iacute;tulo, y que estando como
est&aacute; relacionada con la Saga, pueden manifestarse dentro del mismo &aacute;mbito estil&iacute;stico; puede, por
razones de naturaleza, entrar en un ciclo que no s&eacute; si continuar&aacute; o no (1982: 254-255)22.
La reflexi&oacute;n metaliteraria es la esencia del marco de Fragmentos de Apocalipsis. Un
escritor se propone escribir una novela situada en Villasanta de la Estrella, un trasunto
m&iacute;tico e imaginario de Santiago de Compostela. Imagina a una profesora de literatura,
L&eacute;nutchka, y la convierte en su colaboradora m&aacute;s estrecha, ya que, adem&aacute;s &eacute;sta es
especialista en la obra del escritor. Con ella mantiene una relaci&oacute;n epistolar que luego se
convierte en una relaci&oacute;n amorosa, aunque este amor es imposible debido a la diferencia
22
Adem&aacute;s, a Torrente se le ocurre enmarcar este proyecto novel&iacute;stico en un tiempo hist&oacute;rico alejado
de otro tiempo, a la vez que tambi&eacute;n pretende incluir una invasi&oacute;n vikinga de la ya conocida Villasanta de
la Estrella por el lector de La saga/fuga de J.B. (1982: 255). Sin duda, el novelista est&aacute; hablando de
Fragmentos de Apocalipsis, como veremos m&aacute;s adelante.
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de edad y a la distancia f&iacute;sica que a ambos les separa. Entonces L&eacute;nutchka le pide al
narrador-escritor-protagonista que le convierta en personaje de su novela para as&iacute; poder
amarle a trav&eacute;s de las palabras, y el escritor acepta.
Adem&aacute;s de la propia L&eacute;nutchka, el padre Almanzora, Justo Samaniego, el bonzo
Ferreiro, el encuadernador Pablo Bern&aacute;rdez, Juanucha, el profesor Moriarty, el Supremo
y su doble el dictador Shopandchuck son algunos de los personajes de ficci&oacute;n que ir&aacute;n
surgiendo de la imaginaci&oacute;n del escritor-protagonista en las seis narraciones, algunas
ap&oacute;crifas y otras no, que componen la novela. Esos personajes de ficci&oacute;n se ver&aacute;n
entremezclados con otros personajes reales, como Felipe Segundo, el arquitecto Maestro
Mateo y el rey vikingo Olaf, que a su vez pertenecen a distintas &eacute;pocas aunque en la
novela comparten la misma unidad de tiempo.
Tanto unos como otros, los personajes de estas ficciones interferir&aacute;n en algunos
momentos de la novela, a su vez, con los pertenecientes al plano real: el narrador y
L&eacute;nutchka; y a consecuencia de esas interferencias tenemos la estructura “fragmentaria”
de unas secuencias que en el fondo s&oacute;lo son independientes en apariencia. As&iacute;, el
narrador atribuye al Supremo un intento de asesinato a L&eacute;nutchka. Moriarty, que aparece
por primera vez en la novela del Supremo integrada en las narraciones, ser&aacute; utilizado por
el narrador para evitar la usurpaci&oacute;n de personajes de las “narraciones” hechas por Justo
Samaniego y por el Supremo. Tambi&eacute;n el narrador utilizar&aacute; a Moriarty para deshacerse
del Supremo y as&iacute; proteger a L&eacute;nutchka. El narrador y Len&uacute;tchka “viajan” al interior de
la novela del Supremo-Shopandchuck para averiguar c&oacute;mo avanza el trabajo de
Moriarty. &Eacute;ste, a su vez, viajar&aacute; dentro del texto de otro ap&oacute;crifo del narrador para tratar
de evitar el peligro de interferencias destructivas en la obra del escritor-protagonista y
encontrar a Shopandchuck, y aqu&iacute; nos encontramos con un plano metafictivo dentro de
otro, conocido como el sistema de cajas chinas, porque podemos pensar que el narrador
es un personaje del Supremo y que, detr&aacute;s del Supremo, podr&iacute;a estar el propio Torrente.
Gracias a Moriarty, que ha conseguido neutralizar a su enemigo, el narrador recupera
de manera provisional la autonom&iacute;a sobre su obra. Esto llevar&aacute; a una identificaci&oacute;n del
narrador con Moriarty y, por tanto, el narrador sufrir&aacute; la vengativa persecuci&oacute;n de la que
en un principio Moriarty ser&iacute;a objeto. Entonces el narrador regresa a su plano real
dejando a Moriarty a su suerte y a Shopandchuck en manos del s&eacute;quito de sus
colaboradores.
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Roca Mussons apunta que las dos se&ntilde;ales claras que demuestran la recuperaci&oacute;n del
dominio del escritor-protagonista de las Narraciones son el nuevo control de la conducta
de Pablo Bern&aacute;rdez despu&eacute;s de haber sido manipulado por el Supremo, y la importancia
que cobra la “Narraci&oacute;n Ap&oacute;crifa” sobre una parte de las Narraciones, y que permite el
viaje de Pablo y de Juanucha hacia el pasado y en el que se relata la visi&oacute;n futurista del
bonzo Ferreiro de que Villasanta ser&aacute; destruida, una revelaci&oacute;n que tiene en uno de sus
viajes por los mundos que se integran en los C&iacute;rculos del Cosmos que el bonzo puede
contemplar (2004: 44). Como muy bien explica Roca Mussons, el final apocal&iacute;ptico de
Villasanta, que deber&iacute;a estar anunciado en las Secuencias Prof&eacute;ticas de Samaniego, en
realidad queda apuntado en la “Narraci&oacute;n ap&oacute;crifa”, y a&ntilde;ade que, como “se&ntilde;al oblicua de
su recuperada soberan&iacute;a, el autor modifica y manipula el ap&oacute;crifo, atribuy&eacute;ndole una
revelaci&oacute;n inexistente e incluy&eacute;ndola en su propia “Narraci&oacute;n IV” (2004: 44).
Si en un principio algunos personajes de las narraciones comparten el mismo plano
con L&eacute;nutchka y el narrador, a medida que se van creando ficciones y ficciones dentro
de otras ficciones, los mundos narrados van cobrando independencia de la novela que
inicialmente se propuso escribir el narrador, por ello su propuesta de trabajo fracasa,
Villasanta se destruye y acaba sobreviviendo de manera triunfal como historia aut&oacute;noma
el espacio cerrado, acabado y concreto de las “Secuencias prof&eacute;ticas” de Samaniego, el
&uacute;nico que queda mientras las dem&aacute;s ficciones iniciadas se frustran, caen en el olvido o
son rechazadas.
El narrador es &quot;un yo que se va creando a medida que se nombra, y que constituye el
espacio de Villasanta de la Estrella, espacio apoyado tambi&eacute;n &uacute;nicamente en la palabra&quot;
(Becerra, 1994: 24). Y de la misma manera que la construcci&oacute;n de Villasanta es un
hecho ling&uuml;&iacute;stico su destrucci&oacute;n, como veremos, tambi&eacute;n lo es.
Seg&uacute;n Dotr&aacute;s, la novela que el narrador se propone escribir est&aacute; repleta de hilos
argumentales que no se han podido unir y en consecuencia ha resultado imposible crear
una visi&oacute;n de conjunto del mundo creado (1994: 132), y la mayor dificultad con la que el
narrador se encuentra a la hora de crearla “reside en el funcionamiento fragmentario de
su imaginaci&oacute;n, y no en relaci&oacute;n a las cualidades po&eacute;ticas o de creaci&oacute;n de im&aacute;genes
sino en relaci&oacute;n a las art&iacute;sticas u organizativas” (1994: 140).
Por su parte, Carmen Becerra define la novela como “una suma de fragmentos de
apocalipsis” (2005: 48). Y subraya que la palabra apocalipsis del t&iacute;tulo hay que
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entenderla en dos de sus acepciones: la primera de ellas en su significado griego de
descubrir o revelar, en referencia al desarrollo metaliterario y autorreferencial de la
novela que le es mostrado al lector; mientras que la segunda ata&ntilde;e a las “secuencias
prof&eacute;ticas” de Samaniego en las que anuncia la invasi&oacute;n futura de Villasanta por el rey
Olaf y los vikingos, y su destrucci&oacute;n apocal&iacute;ptica (2005: 48). Seg&uacute;n Janet P&eacute;rez,
Torrente se refiere con el apocalipsis del t&iacute;tulo a la destrucci&oacute;n del mundo que ha
pretendido construir el narrador, una destrucci&oacute;n de la que s&oacute;lo quedan fragmentos
despu&eacute;s de haber intentado construir su novela tambi&eacute;n a base de muchos fragmentos, de
manera que resulta un viaje del G&eacute;nesis (creaci&oacute;n) al Apocalipsis (destrucci&oacute;n) de la
novela, aunque tambi&eacute;n coincide con Becerra en que Torrente se apoya en la acepci&oacute;n de
la palabra que significa descubrir o revelar, y as&iacute; revela los entresijos de su novela, un
procedimiento que la tradici&oacute;n del realismo mim&eacute;tico siempre ha tratado de ocultar; de
modo que “Torrente produce una escritura apocal&iacute;ptica, descubierta o revelada en cuanto
al armaz&oacute;n que las convenciones de la novela realista disimulaba” (1986: 88). Janet
P&eacute;rez cree, en consecuencia, que Torrente utiliza de modo par&oacute;dico y c&oacute;mico la tem&aacute;tica
apocal&iacute;ptica (1986: 88).
Loureiro piensa que la idea de apocalipsis es decisiva en la construcci&oacute;n de un sentido
de esta novela, ya que “el &eacute;nfasis no recae en los procesos constructivos de la historia
sino en las aspiraciones de &eacute;sta a anticipar su propio rumbo futuro y su destino final”
(2010: 93). A&ntilde;ade que en ese final, “la metaficci&oacute;n, sin dejar de ser una t&eacute;cnica de
reflexi&oacute;n interna a la obra, se hace literalmente relato, pues lo que se destruye no es una
ciudad material, sino s&oacute;lo palabras, las palabras del texto de la novela [...]” (2010: 96).
Ser&aacute; pues un Apocalipsis en el que “el final ser&aacute; el Verbo”, invirtiendo as&iacute; al G&eacute;nesis, y
de esta manera “el relato de la historia (de Villasanta) y la historia del relato (de c&oacute;mo el
novelista va creando su novela) terminan con una forma magistral de metaficci&oacute;n, pues
la met&aacute;fora de la historia como texto se convierte en literal y lo que queda destruido son
las palabras que componen el texto de la historia”, concluye Loureiro (2010: 96).
El pr&oacute;logo de Fragmentos de Apocalipsis resulta muy esclarecedor en tanto en cuanto
Torrente desvela muchas de las ideas que configuran su novela, as&iacute; como el sentido y
significaci&oacute;n &uacute;ltimos de la misma y sus prop&oacute;sitos al escribirla.
Si en La saga/fuga de J.B. Torrente aconsejaba al lector no creerse nada de lo que le
contara, ya que el propio autor era el primero en no creerlo (&quot;todo eso de Castroforte del
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Baralla y de los J.B. no pasaba de invenci&oacute;n de Jos&eacute; Bastida, el narrador&quot;) propone en el
“Pr&oacute;logo a la segunda edici&oacute;n” de Fragmentos del Apocalipsis todo lo contrario; es
decir, un pacto de verosimilitud con el lector: “Todo lo que te cuento en este libro es
rigurosamente cierto: -cr&eacute;elo-” (p&aacute;g. 14).
Como explica el autor, en Fragmentos de Apocalipsis, y m&aacute;s espec&iacute;ficamente en su
apartado de diario de trabajo, se recoge &quot;un proceso de invenci&oacute;n real [...] en que los
contenidos ser&aacute;n ficticios -acaso algunos no lo sean-, pero el proceso, no&quot; (p&aacute;g. 14). Ese
proceso que es, en definitiva, el de la creaci&oacute;n de la novela, abarca todas las intenciones,
incertidumbres y equivocaciones que conlleva toda confecci&oacute;n de un proyecto literario,
tambi&eacute;n con las m&uacute;ltiples sorpresas que le puede proporcionar a un escritor el rumbo de
su propia imaginaci&oacute;n, pero siempre partiendo de su experiencia, ya que &quot;sin experiencia
no hay imaginaci&oacute;n que valga&quot; (p&aacute;g. 16), porque la realidad es la base de la imaginaci&oacute;n
y no hay nada que no sea real.
Torrente reconoce el homenaje que hace en su novela a otra obra metaliteraria, Niebla
de Unamuno, y m&aacute;s espec&iacute;ficamente al di&aacute;logo que mantienen en su novela Unamuno y
Augusto P&eacute;rez, a trav&eacute;s de la conversaci&oacute;n del autor con el personaje Almanzora, cuya
conclusi&oacute;n es que no existe tal &quot;rebeli&oacute;n&quot; del personaje de la que hablaba Unamuno, sino
que todo se debe a un juego, y que los personajes hacen y dicen lo que su autor quiere
que hagan y digan, aunque el autor, debido a ese juego narrativo, quiera aparentar lo
contrario.
Igualmente, admite en el pr&oacute;logo que decidi&oacute; incluir en la novela al personaje del
doctor Moriarty, el enemigo de Sherlock Holmes -&quot;porque me divert&iacute;a, porque se me
ocurri&oacute;&quot;- (p&aacute;g. 20), igual que Cervantes lo hizo con &Aacute;lvaro Tarfe.
Tambi&eacute;n cuenta Torrente que en muchas ocasiones tuvo la sensaci&oacute;n de perder el
control de la historia que estaba contando o de descubrir otros rumbos que tomaba su
narraci&oacute;n diferentes a los inicialmente previstos: &quot;Hacia el final del libro las im&aacute;genes y
las situaciones pod&iacute;an m&aacute;s que yo, y el libro perd&iacute;a durante muchas p&aacute;ginas su condici&oacute;n
de diario para aparecer ya como ficci&oacute;n&quot; (p&aacute;g. 20). Resulta conmovedora la manera en la
que cuenta c&oacute;mo se vio obligado a destruir al personaje de L&eacute;nutchka despu&eacute;s de que se
la &quot;robara&quot; su personaje Justo Samaniego con el fin de incluirla en sus narraciones: &quot;Yo
ten&iacute;a que rescatar a L&eacute;nutchka para aniquilarla, porque, si no, quedar&iacute;a disponible, como
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tal personaje [...] Despu&eacute;s de destruirla no la volv&iacute; a nombrar porque eso la hubiera resuscitado&quot; (p&aacute;g. 21).
Torrente da una explicaci&oacute;n al t&iacute;tulo de su novela diciendo que son &quot;puros fragmentos
de un edificio inconcluso&quot; (p&aacute;g. 22). Esos restos, que el autor ha dispuesto en su diario
de trabajo, son el resultado en que ha quedado lo que para &eacute;l es el proyecto fallido de una
novela que piensa que no ha sabido organizar. M&aacute;s que una novela, cree que es el
testimonio de c&oacute;mo se escribe una novela e, incluso de c&oacute;mo funciona la cabeza de un
escritor a la hora de pensarla y componerla.
El autor ha incorporado a la segunda edici&oacute;n de Fragmentos de Apocalipsis otro final
alternativo a la edici&oacute;n inicial de la novela que sirve de ap&eacute;ndice: &quot;El primer final estaba
m&aacute;s de acuerdo con la naturaleza de la historia: que era -en una palabra- m&aacute;s l&oacute;gico&quot;
(p&aacute;g. 25). Loureiro se&ntilde;ala que esa primera versi&oacute;n del final de la novela resulta m&aacute;s
coherente “con la visi&oacute;n del escritor protagonista de Fragmentos de Apocalipsis de la
novela que est&aacute; intentando escribir como un conjunto de palabras” (2004: 54). Loureiro
considera que en esta declaraci&oacute;n del protagonista confluyen dos fundamentos de esta
novela de Torrente: “la propuesta de que la &uacute;nica realidad de la novela es la verbal, y la
advertencia distanciadora, dirigida al lector, de que lo que va a leer es esa creaci&oacute;n
verbal” (2010: 95) cuando “la lucidez impl&iacute;cita en la afirmaci&oacute;n de la pura verbalidad
del relato lleva necesariamente impl&iacute;cita la dimensi&oacute;n autorreflexiva” (2004: 54). Cree,
adem&aacute;s, que Torrente subvierte de manera ir&oacute;nica el final apocal&iacute;ptico de la ciudad y el
final de la novela mostrando “que el final de la ciudad no es f&iacute;sico sino verbal” (2004:
54), ya que se destruyen las palabras que componen el texto de la historia; y advierte
asimismo que la iron&iacute;a m&aacute;s abarcadora de Fragmentos de Apocalipsis “consiste en la
dimensi&oacute;n autorreflexiva de la novela, impl&iacute;cita en la declaraci&oacute;n de su pura naturaleza
verbal” (2004: 55).
Genaro J. P&eacute;rez considera que en Fragmentos de Apocalipsis Torrente “lleva hasta
un extremo el concepto metaliterario de autoconciencia o de novela autorreferencial”
(1989: 57). Aparte de servir como una reflexi&oacute;n sobre los problemas y las gratificaciones
del proceso de creaci&oacute;n literaria, Torrente realiza, en opini&oacute;n de P&eacute;rez,
el
cuestionamiento repetido de “la autoridad/autor&iacute;a del texto y la existencia de un
narrador” (1989: 57).
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Loureiro asegura que en esta novela Torrente muestra a&uacute;n m&aacute;s que en La saga/fuga
de J.B. “el poder creador de la palabra, el poder de la ficci&oacute;n” porque “hay todav&iacute;a un
m&aacute;s claro predominio del juego sobre la iron&iacute;a reflexiva” (2010: 93) que el que aparec&iacute;a
en su novela anterior. Y a&ntilde;ade que “el aspecto metafictivo medular en esta novela
consiste en la capacidad creativa de la palabra, en los juegos que permite, en la
superioridad de la dimensi&oacute;n l&uacute;dica sobre su naturaleza reflexiva” (2010: 94). Considera
que “la tematizaci&oacute;n en una novela del poder creador de la palabra lleva inevitablemente
a la autorreflexividad metafictiva, a la distancia ir&oacute;nica del lenguaje frente a s&iacute; mismo”
(2010: 98) y adem&aacute;s sostiene que la metaficci&oacute;n y la historia est&aacute;n imbricadas a lo largo
de la novela hasta que se funden en su final, con la llegada del apocalipsis y la
destrucci&oacute;n de Villasanta de la Estrella (2010: 96).
Sanz Villanueva piensa que en esta novela &quot;la l&iacute;nea argumental se desvanece y no hay
una historia concreta que se nos cuente ni un protagonista que la encarne. Hasta la
misma tem&aacute;tica parece fracturada&quot; (1984: 96). En Fragmentos de Apocalipsis se ha
impuesto la libertad m&aacute;s absoluta, predomina la fantas&iacute;a libre de cualquier traba, y
realidad y mundo m&aacute;gico alternan con toda comodidad. El car&aacute;cter culto de la novela se
acent&uacute;a siendo el elemento de relaci&oacute;n m&aacute;s importante la confecci&oacute;n de la propia novela
y el relato dentro del relato,&quot;aspecto que ya trat&oacute;, si bien de manera m&aacute;s convencional en
la realista Off-side&quot; (Sanz Villanueva, 1984: 96).
Por &uacute;ltimo, se&ntilde;alamos en un breve apunte los aspectos de Fragmentos de Apocalipsis
que Roca Mussons ha valorado como deudores de la influencia de Cervantes: “la
tipolog&iacute;a del pr&oacute;logo; la multiplicidad de autor&iacute;as, de voces narrantes; los manuscritos
encontrados, traducidos, ap&oacute;crifos; la metaficci&oacute;n; la parodia de varios tipos de novelas
(la neorrealista o sociol&oacute;gica, la novela fant&aacute;stica, la de ciencia ficci&oacute;n, la “nueva
novela”, la rom&aacute;ntica, la “negra” y la de esp&iacute;as, la pornogr&aacute;fica); la cr&iacute;tica ir&oacute;nica de
escuelas te&oacute;ricas, entre otros” (2004: 28).
3.1. NIVELES NARRATIVOS
En Fragmentos de Apocalipsis hay tres niveles narrativos bien diferenciados, pero
que a lo largo de la novela van confundiendo sus fronteras. El primer nivel narrativo lo
conforma el Diario de trabajo del escritor, narrado en primera persona, en el que informa
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sobre la construcci&oacute;n de su novela, como eje narrativo en el cual se incluyen las seis
Narraciones que conformar&aacute;n su novela propiamente dicha. En su Diario el narrador
apunta sus planes, sus progresos, sus dudas y sus problemas en la elaboraci&oacute;n de una
novela, que comenta con L&eacute;nutchka. Ella es su interlocutora constante, a ella le confiere
todo, tanto el rechazo de algunas opciones inicialmente elegidas y el abandono de otras
que resultan descartadas como el nacimiento de nuevos personajes y la exploraci&oacute;n de
otras v&iacute;as con las que en un principio no contaba. La funci&oacute;n de la profesora de literatura
ser&aacute; la de encauzar las ficciones del narrador por tramos veros&iacute;miles y realistas, acotando
el desenfreno del narrador hacia lo fant&aacute;stico, lo que influir&aacute; en el desarrollo de las
historias que se disponga a contar.
El segundo nivel narrativo es esa novela que el narrador se ha propuesto escribir. Est&aacute;
formado por el proceso de escritura de la novela y en &eacute;l se muestran distintos hilos
narrativos que incluyen las meditaciones del escritor sobre la naturaleza de la creaci&oacute;n
literaria. Ser&iacute;a una ficci&oacute;n en segundo grado, una ficci&oacute;n imaginada a partir de otra
ficci&oacute;n, ambas inventadas por el autor de la novela, Torrente Ballester. Pero es en este
plano en donde el narrador desarrolla su enorme capacidad fabuladora, a partir de la
invenci&oacute;n de Villasanta de la Estrella, localizada en un plano estrictamente novelesco.
El tercer nivel narrativo est&aacute; incluido en la novela del narrador, y lo crea uno de sus
propios personajes, Justo Samaniego, a trav&eacute;s de sus &quot;Secuencias prof&eacute;ticas&quot;, que est&aacute;n
relatadas en tiempo futuro y que como tal, se aventuran en contar una hip&oacute;tesis: la
invasi&oacute;n de los vikingos y la futura destrucci&oacute;n de Villasanta, ciudad en la que se
desarrolla la novela. Como ya hemos indicado, Samaniego es otro m&aacute;s de los personajes
inventados por el narrador, lo que sucede es que posteriormente es el que cobra mayor
autonom&iacute;a de todos ellos, hasta el punto de que escribe sus propias “Secuencias
Prof&eacute;ticas”. Torrente ha confesado que la historia de los vikingos se le ocurri&oacute; cuando
asisti&oacute; a una romer&iacute;a vikinga en Catoira (Becerra, 1990: 212-213), de modo que &eacute;sa, y
tambi&eacute;n “la mayor parte de las im&aacute;genes fundamentales de Fragmentos de Apocalipsis
proceden de la experiencia [...]” (Becerra, 1990: 213), como por otra parte suced&iacute;a
tambi&eacute;n en La saga/fuga de J.B., en la que la mayor parte de los elementos “proceden de
la experiencia real m&aacute;s que de la experiencia intelectual” (Becerra, 1990: 210). Es
importante se&ntilde;alar que, junto al tiempo futuro de las Secuencias Prof&eacute;ticas, conviven los
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personajes del pasado de las Narraciones y del presente del Diario de trabajo del
narrador.
Por su parte, Alicia Gim&eacute;nez se&ntilde;ala tambi&eacute;n tres niveles de lectura de esta novela,
que en su opini&oacute;n nos llevar&iacute;an: “al relato realista, a la fantas&iacute;a desbordada y a la
reflexi&oacute;n sobre la novela, el arte de novelar y escribir y los comentarios sobre la propia
narraci&oacute;n que estamos leyendo, que funcionan como un diario de trabajo integrado, por
supuesto paralelamente, en el corpus narrativo” (1984: 119). Asimismo, se&ntilde;ala la
coexistencia de estas tres v&iacute;as tanto en el plano tem&aacute;tico como en el estil&iacute;stico sin que se
produzcan interferencias entre ellas, “aunque cuando entran una en el decurso de la otra,
la incursi&oacute;n queda claramente delimitada, aunque con ella se busque, y logre, un recurso
que nos sumerja en la ambig&uuml;edad” (1984: 119). Gim&eacute;nez considera que este
procedimiento es un juego de Torrente que implica la colaboraci&oacute;n l&uacute;dica del lector
(1984: 119). Seg&uacute;n ella, adem&aacute;s, Torrente incorpora la tercera v&iacute;a a la estructura y
muestra con ella su inquietud por los problemas de la novela, en un momento de auge del
estructuralismo y del formalismo. Con ese “diario de trabajo” inserto en el texto,
Torrente explica lo que escribe, y de ese modo nos presenta “la teorizaci&oacute;n de algunos de
los pasajes del libro que &eacute;l mismo parece considerar demasiado novedosos como para ser
presentados sin mediaci&oacute;n en la historia” (1984: 120). De la misma manera Gim&eacute;nez
a&ntilde;ade que los aspectos de la novela tradicional, como argumento, protagonista,
personajes, temas, di&aacute;logo, etc., han quedado diluidos en esos tres niveles de la
estructuraci&oacute;n, y cuando aparecen son desmembrados y cuestionados por
la poca
trascendencia que adquiere el m&aacute;s m&iacute;nimo hilo de realismo y de l&oacute;gica en aras de lo
fant&aacute;stico (1984: 120-121). Y cifra en el propio hecho literario el tema de Fragmentos de
Apocalipsis: “los problemas de la narraci&oacute;n, la dif&iacute;cil evoluci&oacute;n de la composici&oacute;n de
una novela, la interacci&oacute;n entre material narrativo y material literario, la sombra que
proyecta el autor sobre el narrador, y viceversa, la independencia del discurso literario o
su sumisi&oacute;n a las condiciones fenomenol&oacute;gicas del escritor” (1984: 121).
&Aacute;ngel Basanta coincide tambi&eacute;n al se&ntilde;alar tres planos en la novela: el diario de
trabajo del narrador, la narraci&oacute;n fant&aacute;stica y la cr&iacute;tica autorreflexiva de su escritura,
todo ello para mostrar de un modo ir&oacute;nico c&oacute;mo se escribe una novela (2003: 96). Cree
que la concepci&oacute;n l&uacute;dica de la novela es un d&eacute;bito a Cervantes, as&iacute; como “la invenci&oacute;n
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de esta simbiosis de creaci&oacute;n y cr&iacute;tica en una estructura especular que inserta la literatura
dentro de la literatura tambi&eacute;n corresponde a Cervantes” (2003: 96).
Isabel Criado sostiene que la novela llevada a cabo por el narrador fracasa
precisamente por la interferencia de los niveles narrativos: el diario de trabajo se ve
invadido por los personajes novelescos de la ficci&oacute;n, con lo cual “el diario de trabajo ha
perdido en este punto su funci&oacute;n de sistematizar y ordenar los elementos de la novela
[…] Los elementos imaginativos han contaminado el plano intelectivo y el resultado es
el diario de un fracaso”, lo que tambi&eacute;n explica que el narrador abandone tantos caminos
planteados pero no continuados (1981: 69). En Los cuadernos de un vate vago, el propio
Torrente justifica este procedimiento del todo consciente de la siguiente forma:
Tengo ya unos cuantos folios dados por v&aacute;lidos y organizados de tal manera que los primeros parezcan
un comienzo de narraci&oacute;n que luego se abandona, habida cuenta que este procedimiento de dejar
vivos en el texto los caminos abandonados [sic] puede convertirse en sistema, es decir, puedo utilizarlo
quiz&aacute;s alguna otra vez. Yo creo que responde a una realidad, precisamente a la realidad inicial de cada
proceso, por lo menos en mi caso: hasta que encuentre el camino que debo seguir, intento algunos
otros: uno, dos, a veces m&aacute;s, y las p&aacute;ginas en que esto queda, se desechan, a veces se destruyen. La
diferencia est&aacute; en que ahora no las destruyo, ahora las dejo donde est&aacute;n y ah&iacute; cumplen una funci&oacute;n
(1982: 368-369).
Seg&uacute;n Criado, esa interferencia del plano del diario con el plano de la novela ha
creado un choque entre el mundo creado por el narrador y la reflexi&oacute;n te&oacute;rica que &eacute;l hace
del mismo: “El autor que crea la novela y reflexiona, en el diario de trabajo, no puede ser
personaje de esa misma novela y protagonista de an&eacute;cdotas de otra ficci&oacute;n”, sobre todo
porque se muestra “la imposibilidad de someter a normas la creaci&oacute;n narrativa” (1981:
69-70). Criado s&oacute;lo admite una teor&iacute;a en Fragmentos de Apocalipsis: la teor&iacute;a de la
novela que “se aplica al hecho concreto del novelar” (1981: 69) o, dicho de otra manera,
la concepci&oacute;n de esta obra metaliteraria de Torrente como “una teor&iacute;a de c&oacute;mo se hace
una novela, haci&eacute;ndola” (1981: 66).
Fragmentos de Apocalipsis es una novela de m&uacute;ltiples y variados personajes –tan s&oacute;lo
son principales el escritor y L&eacute;nutchka- que configuran un n&uacute;cleo tem&aacute;tico diferente que
se desarrolla en historias paralelas, aunque de un modo u otro todas convergen en el
recinto de la catedral de Villasanta.
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Loureiro apunta que esta novela puede encuadrarse dentro de lo que en lo que en
Teor&iacute;a de la Literatura se denomina “relato especular” o “duplicaci&oacute;n interior”, t&eacute;cnica
por medio de la cual en un texto narrativo no se nos muestra exclusivamente el resultado
de un proceso, sino tambi&eacute;n el proceso mismo; de tal manera que el discurso literario no
cuente s&oacute;lo una historia, sino adem&aacute;s el proceso de la creaci&oacute;n misma, sin ocultar al
lector los problemas y los procedimientos que han ido surgiendo, o que se han empleado
para su creaci&oacute;n&quot; (1990: 26).
3.2. LA TRIPLE METAFICCI&Oacute;N
Fragmentos de Apocalipsis es, desde el punto de vista del propio autor, “la
demostraci&oacute;n de que el proceso de escribir una novela, es una novela” (Becerra, 1990:
210). En este procedimiento el autor se&ntilde;ala al Unamuno de C&oacute;mo se hace una novela
como un “antecedente bastante vago”, pero sobre todo a Pirandello (Becerra, 1990: 210).
Considera tambi&eacute;n que su novela “parte de Cervantes [...] y no s&oacute;lo El Quijote, sino
tambi&eacute;n un momento determinado del Persiles y Segismunda” (Becerra, 1990: 211).
Torrente reivindica el “derecho a hacer un subg&eacute;nero en el que la novela se haga objeto
de s&iacute; misma” (Becerra, 1990: 212).
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano ha observado tambi&eacute;n el influjo cervantino “tanto en la iron&iacute;a
como en la t&eacute;cnica metaficcional, en la construcci&oacute;n expl&iacute;cita de la figura del narrador o
en la aparici&oacute;n de “historias intercaladas” en torno al motivo central” al tiempo que
propone tambi&eacute;n una influencia del Borges metaliterario de Las ruinas circulares (2005:
158). Incluso reconoce “ecos del Quijote ap&oacute;crifo” en don Justo Samaniego y sus
“Secuencias prof&eacute;ticas”, en las que se inventa otra Villasanta de la Estrella (2005: 158).
En opini&oacute;n de Genaro J. P&eacute;rez, Fragmentos de Apocalipsis es una parodia de la
novela neorrealista o sociol&oacute;gica, pero tambi&eacute;n de la “nueva novela” -surgida en
Espa&ntilde;a a partir de 1975 con La verdad sobre el caso Savolta de Eduardo
Mendoza23- de la novela rom&aacute;ntica, la polic&iacute;aca y la pornogr&aacute;fica (1988: 423). En cuanto
23
Dicha novela se considera pionera de tal movimiento, a pesar de que dicha consideraci&oacute;n no est&aacute;
exenta de pol&eacute;mica porque esta obra de Mendoza participa de algunas t&eacute;cnicas experimentales como la
inclusi&oacute;n de otros textos como por ejemplo informes policiales, ajenos al discurso narrativo. Tambi&eacute;n
puede resultar cuestionable datar en 1975 la fecha del nacimiento de la “Nueva Narrativa Espa&ntilde;ola” puesto
que en 1971 Javier Mar&iacute;as public&oacute; su primera novela Los dominios del lobo, en la que ya se restaura el arte
de contar historias. La generaci&oacute;n del 68, inmediatamente anterior a la de estos autores mencionados,
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al narrador-novelista de esta obra de Torrente “es a la vez un destructor que no s&oacute;lo se
convierte en un nuevo tipo de novelista sino tambi&eacute;n en una variante de antinovelista”
(1988: 424), afirmaci&oacute;n que no compartimos porque Fragmentos de Apocalipsis no deja
en ning&uacute;n momento de ser una metanovela que relata el proceso de construcci&oacute;n de s&iacute;
misma, con todos los descartes de materiales inservibles que se quieran y que tal proceso
implica, pero el relato argumental de Fragmentos de Apocalipsis no desaparece en
ning&uacute;n momento y por ello resulta incompatible con la antinovela, al menos tal y como
la practican Juli&aacute;n R&iacute;os en Larva o Juan Goytisolo en Se&ntilde;as de identidad o en
Reivindicaci&oacute;n del conde don Juli&aacute;n. S&iacute; nos parece m&aacute;s acertada su propuesta del lector
como co-creador de la novela, al encargarse de “armar los fragmentos apocal&iacute;pticos [...]
y crear su propia obra” (1989: 62).
Ana M. Dotr&aacute;s ha insistido en el car&aacute;cter procesal de lo metaliterario en Fragmentos
de Apocalipsis -si bien como novela es plenamente autoconsciente y autorreferencial- y
se&ntilde;ala que la novela “se centra m&aacute;s en la exposici&oacute;n de interrogantes que en la de
explicaciones o soluciones en torno a los problemas de la creaci&oacute;n art&iacute;stica” (1994: 133).
&Aacute;ngel G. Loureiro ha se&ntilde;alado que en Fragmentos de Apocalipsis las formas de la
metaficci&oacute;n de la novela abarcan desde la usurpaci&oacute;n de las funciones y las fronteras del
narrador (hecha por Samaniego), del lector (hecha por L&eacute;nutchka, que en sus
intervenciones le dice al narrador lo que debe escribir) y de los personajes (Samaniego se
acaba convirtiendo en narrador) hasta la reflexi&oacute;n del proceso de escritura o de lectura,
centradas tanto en la elaboraci&oacute;n de la novela como en su resultado (1990: 205).
Tambi&eacute;n ha observado que el narrador “comienza a escribir rechazando como inv&aacute;lidas
para sus prop&oacute;sitos ideas novel&iacute;sticas tradicionales como el narrador omnisciente y el
autor que inventar&iacute;a y controlar&iacute;a por completo a sus personajes” (2004: 49). Loureiro
cree que la idea de que al narrador se le presenten en su imaginaci&oacute;n los personajes en
lugar de inventarlos, est&aacute; “de vuelta de la tradici&oacute;n” y “teorizada en el postestructuralismo con diversas formulaciones, entre ellas la barthesiana “muerte del autor”
dado que “el estructuralismo insiste en la importancia del texto como tal, a expensas de
su referencialidad, y en sinton&iacute;a con esta idea, el narrador de Fragmentos de Apocalipsis
insiste desde el comienzo en el car&aacute;cter esencialmente verbal de su relato y en su
desconexi&oacute;n del mundo material” (2004: 49), con la novedad de que el narrador “no se
resultar&iacute;a demasiado prematura para encuadrarlos.
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conforma con insistir en la naturaleza puramente verbal del relato sino que enuncia su
voluntad de escribir una novela no tradicional” (2004: 50). Junto a todas estas premisas
post-estructuralistas, Loureiro se&ntilde;ala como un rasgo muy significativo que sea el propio
narrador quien reflexiona sobre ellas, dado que resulta un indicio de la iron&iacute;a cervantina
presente en Fragmentos de Apocalipsis, una iron&iacute;a entendida como “la autorreflexividad
constante de la obra, lo cual se traduce hermen&eacute;uticamente como la necesidad de una
interpretaci&oacute;n infinita” (2004: 51). Adem&aacute;s, destaca que la autorreflexividad ir&oacute;nica “con su fuerte autoconsciencia de que las estrategias art&iacute;sticas m&aacute;s apropiadas para
finales del siglo XX son necesariamente el pastiche, la parodia, o [...] el juego [...]”
(2004: 52)-, junto con la metaficci&oacute;n, son dos rasgos significativos del arte postmoderno
y de la teor&iacute;a post-estructuralista, coet&aacute;nea de su tiempo y “con su &eacute;nfasis en la
intertextualidad, la naturaleza derivada de toda la literatura, la desaparici&oacute;n de la
originalidad, la muerte del autor y la imposibilidad de encontrar los or&iacute;genes del
significado de la obra literaria en el acto de creaci&oacute;n, en el autor, o en la obra misma”
(2004: 52).
De la mima manera, Loureiro ha percibido entre los &quot;modos encubiertos de
autorreflexi&oacute;n narrativa&quot; (1990: 206) establecidos por la presencia de distintos g&eacute;neros
novel&iacute;sticos el caso de la novela de detectives a partir del episodio de resonancias
borgianas &quot;Maestro de las pistas que se bifurcan&quot;; o el del relato er&oacute;tico, en los episodios
de las mu&ntilde;ecas inflables. Frente a ellos, existen tambi&eacute;n otros modos de &quot;autorreflexi&oacute;n
m&aacute;s abierta&quot;, en donde sit&uacute;a la parodia de autores como Borges y Unamuno (1990: 206).
Torrente crea en Fragmentos de Apocalipsis un mundo compuesto s&oacute;lo de lenguaje y
texto, y Ubrich Winter considera que el autor gallego ha logrado algo que ni Borges ni
Unamuno consiguieron, y es que el “presuntamente todopoderoso y trascendental autor
no es sino lenguaje y texto” (2004: 66).
Se&ntilde;ala tambi&eacute;n Winter otra importante
aportaci&oacute;n de esta novela de Torrente Ballester: el novelista gallego lleva a cabo el
enfrentamiento de las dos tendencias de la metaficci&oacute;n: aquella que se corresponde con
el concepto anglosaj&oacute;n de metafiction y que consiste en la muestra de los elementos de
elaboraci&oacute;n del mundo ficticio, y en la ironizaci&oacute;n y deconstrucci&oacute;n de los mismos; y la
que responde al concepto franc&eacute;s de mise en abyme, y que defiende la autonom&iacute;a de la
obra est&eacute;tica (2004: 66).
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Winter cree que Torrente pone en juego en Fragmentos de Apocalipsis “la paradoja
creaci&oacute;n/descripci&oacute;n” como una “operaci&oacute;n m&aacute;gica” que “consiste en, durante el
momento de la escritura, hacer surgir un mundo ficticio y a la vez delatar su radical
condici&oacute;n ling&uuml;&iacute;stica” (2004: 67). Tambi&eacute;n seg&uacute;n Winter, con esta paradoja Torrente
elimina “cualquier duda de que las cosas del mundo narrado pudieran ser algo m&aacute;s que
palabras” a la vez que “se sustenta en la permanente oscilaci&oacute;n entre significado y
significante, escritura y mundo narrado” (2004: 70).
La naturaleza ling&uuml;&iacute;stica de Fragmentos de Apocalipsis es de tal fuerza tanto en su
significante como en su significado que, seg&uacute;n Winter, “el lector nunca logra la ilusi&oacute;n
realista de descubrir “detr&aacute;s” del texto le&iacute;do la realidad ficticia” (2004: 67-68).
Asimismo, considera que los dos rasgos esenciales de la metaficci&oacute;n son: “la creaci&oacute;n de
un ser fabuloso, que se desliza espor&aacute;dicamente como subproducto de la fantas&iacute;a del
autor ficticio [...] [y que]tiene la misma relevancia que la palabra “yo” (2004: 68-69); y
el segundo, que “todo lo que se puede articular ling&uuml;&iacute;sticamente, o sea, todo lo que se
puede “nombrar”, cobra autonom&iacute;a, cada palabra que se pronuncia o escribe, es una
“productividad” potencial igual a la creaci&oacute;n espont&aacute;nea del autor-sujeto” (2004: 69).
Por ello, una vez que el narrador ha autorizado en su texto la presencia de don Justo
Samaniego y lo ha “hecho palabra, con significante y significado”, no puede deshacerse
del personaje, ni siquiera persuadirle para que no le robe personajes ni usurpe su
narraci&oacute;n. Winter lo sintetiza de la siguiente manera: “Puesto que en el mundo de la
novela todo se convierte naturalmente en lenguaje, porque todo es lenguaje, no subsiste
ninguna jerarqu&iacute;a trascendental” y por ello “en tanto que se componen de palabras, todos
los personajes tienen el mismo rango [...] Todo lo que se convierte en lenguaje, en texto,
cobra existencia, y produce m&aacute;s texto y con ello m&aacute;s mundo” (2004: 69). Por esto
considera que ya no existe la diferencia que se daba entre Unamuno y Augusto P&eacute;rez,
puesto que “tambi&eacute;n el “yo” en el que se agota la existencia del autor ficticio est&aacute;
sometido a las mismas condiciones” y “con ello desaparece tambi&eacute;n la diferencia entre
real y ficticio” (2004: 69) dado que tanto el sujeto como el objeto surgen al mismo
tiempo.
Winter cree que Torrente destruye el efecto de realidad porque “cada expresi&oacute;n que lo
produce [...] de inmediato es denunciada por su condici&oacute;n ling&uuml;&iacute;stica” (2004: 70), lo que
sucede, en su opini&oacute;n, es que en Torrente Ballester “no se narra esta destrucci&oacute;n de la
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ilusi&oacute;n, sino que tiene lugar en el nivel en que es narrada, esto es, en el texto novelesco”
(2004: 70). Tambi&eacute;n sostiene que “la convicci&oacute;n post-estructuralista, de que el sujeto y
el autor son un mero efecto del discurso se sumerge en una luz ir&oacute;nica, a saber, cuando
en segundo plano aparece el perfil de un autor &uacute;ltimo” (2004: 70).
Las secuencias prof&eacute;ticas de Samaniego acaban fundi&eacute;ndose con las del autornarrador. Por esta raz&oacute;n, las &uacute;ltimas ya no se titulan as&iacute;, porque no suceden en un futuro
imaginario sino en el presente de la narraci&oacute;n del escritor. Tampoco aparecen ya en
cursiva. El autor-narrador ha sido desplazado por la fuerza dominante de un personaje
que ha impuesto su narraci&oacute;n a la de su autor. En este procedimiento ve Genaro J. P&eacute;rez
un eco del falso Quijote (1989: 62). En opini&oacute;n de Loureiro, los productos inacabados
reflejan mejor la naturaleza de la imaginaci&oacute;n y la creaci&oacute;n que los terminados, a la vez
que potencian los efectos fant&aacute;sticos de la novela. Cuando el narrador se convierte en
personaje de su propia novela, Torrente est&aacute; parodiando la omnisciencia autorial. El
narrador sigue siendo personaje hasta el final, que sirve para dar una unidad y un
significado coherente al texto, convirtiendo en pasado hechos de un presente absurdo.
Pero en definitiva, seg&uacute;n Loureiro siempre se est&aacute; hablando del &quot;ambiguo equilibrio
entre los deseos de su autor y la vida propia que [las narraciones] adquieren&quot; (1990:
210).
Alicia Gim&eacute;nez considera que la importancia del lenguaje de Fragmentos de
Apocalipsis supera en extensi&oacute;n y en importancia a la de su contenido, dado que el tema
se sit&uacute;a al servicio del lenguaje, “que se mueve con libertad absoluta, abandona los
cauces en los que se enmarcar&iacute;a en una narraci&oacute;n cl&aacute;sica, y cobra una autonom&iacute;a m&aacute;s
que considerable” (1984: 122). Cree Gim&eacute;nez que se trata de “un lenguaje
autorreferencial que encuentra motivo de continuidad en s&iacute; mismo por medio de sus
significaciones convencionales, o de las sugerencias que aporta el autor” (1984: 122), y a
pesar de ser un lenguaje “con estas caracter&iacute;sticas de libertad, permanece siempre dentro
de la narraci&oacute;n, sin intentar sobrepasarla o independizarse por completo de ella” (1984:
122).
Para Torrente, la palabra no es la esencia ni la finalidad de la narraci&oacute;n, sino un
instrumento con un objetivo pr&aacute;ctico: la creaci&oacute;n de un mundo que se sostenga por s&iacute;
mismo, por su verosimilitud, no s&oacute;lo por sus palabras. As&iacute;, la palabra es intermediaria
entre la idea del novelista y la imagen del lector, y seg&uacute;n Loureiro es un &quot;instrumento
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transparente cuya funci&oacute;n consiste en otorgar existencia verbal a los universos
imaginados&quot; (1990: 211). Torrente no es un estilista ni un &quot;escritor&quot;, sino un novelista.
Da primac&iacute;a y finalidad a la imaginaci&oacute;n sobre la palabra. Las palabras de las obras de
ficci&oacute;n no son las mismas que las de los discursos reales, y aquellas remiten para
Loureiro a una &quot;realidad irreal&quot; (1990: 212). La palabra en la obra de Torrente crea
mundos consistentes porque, aunque sean imaginarios, tienen una coherencia dentro de
su fantas&iacute;a, y tambi&eacute;n objetiva los contenidos de la imaginaci&oacute;n. Pero no s&oacute;lo eso: en
opini&oacute;n de Loureiro tambi&eacute;n permite la libertad de la imaginaci&oacute;n, disuelve las barreras
de la identidad -&quot;No te olvides de que eres un conjunto de palabras, lo mismo da t&uacute; que
yo, si te desdoblas somos t&uacute; y yo, pero puedes tambi&eacute;n, a voluntad, ser t&uacute; o yo, sin otros
l&iacute;mites que los gramaticales&quot;- (p&aacute;g. 16) y elimina las limitaciones que imponen el tiempo
y el espacio (1990: 212).
Aunque el narrador de Fragmentos de Apocalipsis sea un escritor que va contando el
proceso de elaboraci&oacute;n de su novela en primera persona, no hay que confundirlo con el
autor, Torrente Ballester. Torrente quiere jugar a hacer dudar al lector, pero ese truco de
confundir la realidad y la ficci&oacute;n es el mecanismo esencial de la novela metaliteraria, y
siempre hay que tener presente que Fragmentos de Apocalipsis lo es. Tambi&eacute;n ser&iacute;a un
error identificar al narrador de La Isla de los Jacintos Cortados con Torrente, aunque
comparta rasgos autobiogr&aacute;ficos con &eacute;l. Se trata, como veremos m&aacute;s adelante, de otra
obra de ficci&oacute;n que es tambi&eacute;n una metanovela. Por ello hay que distinguir muy bien
entre el narrador y el autor.
Gonzalo Sobejano se&ntilde;ala que Fragmentos de Apocalipsis es una &quot;metanovela de la
lectura&quot; (2003: 180) dentro de la divisi&oacute;n que Robert Spires establece en las
metanovelas: de la escritura, de la lectura y del discurso oral. No obstante, Sobejano
defiende que toda metanovela de la lectura es tambi&eacute;n, y antes, metanovela de la
escritura, “porque el que escribe est&aacute; leyendo lo que escribe […] y porque no es posible
leer lo que no est&aacute; escrito y porque sin alg&uacute;n lector, lo escrito no puede alentar ni
pervivir” (2003: 180). Tambi&eacute;n apoya su tesis en una idea muy clara: el proceso de leer
funciona en Fragmentos de Apocalipsis como “devenir del producto”: de este modo, “el
texto se centra en el mundo del lector fictivo durante el acto de leer” (2003: 172). Ese
lector fictivo no es otro que L&eacute;nutchka, de cuyo juicio como narratario est&aacute; siempre
pendiente el narrador.
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A pesar de todo lo expuesto por Sobejano, nosotros creemos que Fragmentos de
Apocalipsis pertenece a las tres categor&iacute;as de metanovela. Es una metanovela de la
lectura porque el narrador lee a L&eacute;nutchka lo que escribe y ese material pasa a formar
parte de la novela, pero tambi&eacute;n le anticipa verbalmente lo que va a escribir (metanovela
del discurso oral) y adem&aacute;s, el simple acto del narrador de empezar a escribir e ir
desarrollando su novela convierte al lector en testigo de lo que est&aacute; escribiendo
(metanovela de la escritura).
Lo que s&iacute; nos parece acertado es la consideraci&oacute;n de Sobejano de que la novela
metaliteraria y autorreflexiva es la forma novelesca m&aacute;s cercana a la novela poem&aacute;tica,
entendida &eacute;sta como la obra que constituye un texto literario aut&oacute;nomo, sin ning&uacute;n
referente ajeno a s&iacute; mismo y que, por tanto, se mira a s&iacute; mismo y reflexiona sobre su
propia naturaleza (2003: 172). Por ello a Sobejano le gusta hablar de “novela
ensimismada” (2003: 172). Si convenimos en que la novela realista es imitativa de la
realidad, ya est&aacute; dependiendo de un referente externo a ella puesto que est&aacute; reflejando la
realidad extranovel&iacute;stica y, si como dice Dotr&aacute;s “la invenci&oacute;n se opone a la imitaci&oacute;n”
(1994: 169), Fragmentos de Apocalipsis es a la fuerza una novela antirrealista dado que
es autorreflexiva y no refleja la realidad extranovel&iacute;stica.
En Fragmentos de Apocalipsis se quiebran y se resquebrajan las fronteras entre la
realidad y la ficci&oacute;n y se violan las competencias literarias del narrador y del personaje.
La novela est&aacute; plagada de autoiron&iacute;as en el discurso del narrador: &quot;&iexcl;Pues buen arzobispo
me he inventado y buenos anarquistas! En vez de discutir el destino del mundo y su
purificaci&oacute;n por el fuego, se ponen a jugar y a pegar gritos en una lengua desconocida&quot;
(p&aacute;g. 73). Pero a continuaci&oacute;n el narrador revela que todo lo contado hasta ahora en su
Diario de trabajo ha sido fruto de un sue&ntilde;o, pues se ha quedado dormido. As&iacute; se aten&uacute;an
los efectos de lo fant&aacute;stico y se refuerza la actitud del narrador de juego con el lector.
Hay momentos en los que el narrador especula y duda entre dos versiones diferentes
para su ficci&oacute;n, y la novela recoge los pasos de todas esas vacilaciones. Por ejemplo, en
una primera ficci&oacute;n el arzobispo defiende a los buenos y don Justo Samaniego defiende a
los malos. El padre Almanzora es francotirador del bien, pero torpe en su estrategia, de
modo que considera un malvado al arzobispo, aunque despu&eacute;s rectifica. Pablo salva la
vida del arzobispo y recibe de premio una vagina peque&ntilde;o-burguesa. En la segunda
ficci&oacute;n el malvado es el padre Almanzora, cuando est&aacute; a punto de estallar la Gran
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Revoluci&oacute;n Universal en Villasanta de la Estrella. Cuando est&aacute;n a punto de expulsar al
arzobispo de la Sede, los isotopos salen de su escondrijo con Pablo al frente, lo arrasan
todo, ganan los buenos y pierden los malos, y Pablo es recompensado con una vagina
peque&ntilde;o-burguesa. El padre Almanzora morir&iacute;a. Al final, el narrador desecha las dos
versiones. La primera, por el peligro de acabar &quot;convirti&eacute;ndose en una historia m&aacute;s de
James Bond&quot; (p&aacute;g. 97), mientras que la segunda le resulta demasiado idealista. Ante la
duda, decide resolverla consult&aacute;ndole a su secretaria L&eacute;nutchka (p&aacute;g. 97).
En medio de su duda, el personaje don Justo Samaniego viola sus competencias
literarias e invade el terreno del narrador al ofrecerle unos papeles que le har&aacute;n llegar a
una conclusi&oacute;n definitiva: don Justo Samaniego no puede ser malvado. S&oacute;lo otro
personaje m&aacute;s apto puede desempe&ntilde;ar ese papel. En el relato de don Justo Samaniego en
primera persona, las &quot;Secuencias prof&eacute;ticas&quot; de car&aacute;cter anticipatorio y con rasgos
metaliterarios, aparece Felipe Segundo, uno de los personajes m&aacute;s singulares de la
novela (p&aacute;g. 98).
L&eacute;nutchka le dice al narrador que lo mejor es escribir ambas ficciones, porque s&oacute;lo
una de ellas dar&iacute;a un resultado muy pobre (p&aacute;g. 109) y el narrador accede a su petici&oacute;n,
puesto que podemos leer las dos versiones. Tanto L&eacute;nutchka como el narrador hablan del
pesonaje el bonzo Ferreiro (p&aacute;gs. 109-114) y revisan entre los dos lo que el narrador
lleva escrito (p&aacute;gs. 115-119).
Despu&eacute;s, cuando el narrador lleva a L&eacute;nutchka a conocer al Drag&oacute;n Feo se introduce
en su propia narraci&oacute;n, desdobl&aacute;ndose -se habla del Drag&oacute;n de San Jorge: culturalismo
tratado con humor asociado a la fantas&iacute;a-.
El punto de vista del lector, representado por L&eacute;nutchka, es muy importante en esta
novela. Ella sirve de puente entre lo que el narrador escribe y lo que el lector lee, pues
ella es la primera receptora de los manuscritos del narrador. Precisamente, cuando &eacute;ste
lee a L&eacute;nutchka la entrevista que mantiene con el cl&eacute;rigo, a ella no le gusta del todo. Le
parece &quot;forzada e innecesaria&quot; la identificaci&oacute;n de monsieur Mathieu con el arquitecto y
escultor del mismo nombre. Y le reprocha al narrador que una cosa es la fantas&iacute;a literaria
y otra la teolog&iacute;a y los milagros: &quot;La teolog&iacute;a no tiene el menor papel en ninguna novela;
menos a&uacute;n en &eacute;sta, la novela no es un g&eacute;nero teol&oacute;gico&quot; (p&aacute;g. 196).
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L&eacute;nutchka representa tanto al atento lector como al esp&iacute;ritu autocr&iacute;tico del autor. En
un fragmento como &eacute;ste la metaficci&oacute;n se obtiene por v&iacute;a de la lectura -el autor lee el
fragmento a L&eacute;nutchka y &eacute;sta lo critica-.
Hay un momento en el Diario de trabajo que el narrador se atasca y aprovecha para
reflexionar sobre cuestiones de narratolog&iacute;a y problemas t&eacute;cnicos de las historias hasta el
momento contadas. Reflexiona sobre la puntuaci&oacute;n y piensa quitarla en un pasaje para
disipar la impresi&oacute;n de realidad (p&aacute;g. 255). En este punto la metaficci&oacute;n de la escritura
implica previamente una lectura, pues hay un repaso, replanteamiento y an&aacute;lisis de lo ya
escrito. Despu&eacute;s, el narrador y L&eacute;nutchka lo leen (p&aacute;gs. 254-255).
No sabe si contar la historia de Balbina y Marcelo de delante a atr&aacute;s, &quot;como quien
cobra un cabo&quot; (p&aacute;g. 254) y la del bonzo y Bern&aacute;rdez, &quot;hacia delante, como quien
persigue al Destino&quot; (p&aacute;g. 254). Esto requerir&iacute;a dos modos de lectura, que permitir&iacute;an al
lector alternar su modo de leer, pues cuando se hubiera fatigado con el tiempo de una de
las historias, pudiese recurrir a la otra.
La composici&oacute;n de un fragmento sin puntuaci&oacute;n origina un debate entre el narrador y
L&eacute;nutchka sobre la literatura como realismo o como experimento (p&aacute;gs. 255-256).
L&eacute;nutchka le dice al narrador que, despu&eacute;s de leer el texto, ha sustituido los puntos y las
comas por la entonaci&oacute;n y las pausas. Y el narrador responde: &quot;De acuerdo, pero es que
la supresi&oacute;n de los puntos y las comas no se lleva a cabo para el que oye leer, sino para
el que lee en silencio&quot; (p&aacute;g. 255). Adem&aacute;s, a&ntilde;ade que, aun en silencio, &quot;o&iacute;a&quot; sus
palabras, y ella responde que para eso no hac&iacute;a falta eliminar los puntos y las comas.
Empiezan a discutir sobre ello, pero al final el narrador le acaba dando la raz&oacute;n: &quot;Gan&oacute;
ella, pero no lo reconoc&iacute;&quot; (p&aacute;g. 256). Despu&eacute;s debaten sobre el destino de Pablo y
Juanucha y sobre la conveniencia o no de consumar su relaci&oacute;n amorosa, en lo que
tampoco se ponen de acuerdo (p&aacute;g. 258).
Metaficci&oacute;n del discurso oral es la historia que cuenta Moriarty al narrador dentro de
la narraci&oacute;n y a su vez, dentro de la novela. La historia de Shopandsuck -tambi&eacute;n
llamado Chupachup-, de tintes policiacos, es un juego ir&oacute;nico de espejos con el tema de
fondo del doble, que enlaza con la multiplicidad y la diversificaci&oacute;n de la identidad
(p&aacute;gs. 276-278).
Moriarty y el narrador buscan al Supremo. El narrador le dice que el Supremo ha
inventado &quot;una novela y se ha constituido en personaje&quot; (p&aacute;g. 279). Entonces Moriarty
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propone destruir el lenguaje en el que ha sido escrita, y al no disponer de ella el narrador
le presta unas p&aacute;ginas que &eacute;l ha escrito que coinciden con las del Supremo: &quot;Poca cosa
es, pero podemos, de momento, abrir algo as&iacute; como un agujero por el que pueda entrar
en ese otro mundo&quot; (p&aacute;g. 279).
L&eacute;nutchka pregunta al narrador si piensa convertir a Pablo en un personaje de la
Revoluci&oacute;n Francesa que cambie el pasado y como consecuencia de ello el futuro, y el
narrador contesta que a&uacute;n no lo sabe, pero que &quot;s&oacute;lo ser&aacute; un error si desacierto en la
invenci&oacute;n y no lo ser&aacute; en caso contrario: s&oacute;lo por la literatura se justifican los hechos
literarios&quot; (p&aacute;g. 280). A continuaci&oacute;n le cuenta lo que tiene pensado escribir
(Metaficci&oacute;n del discurso oral y de la escritura, pues el narrador dicta a L&eacute;nutchka lo que
va a contar), que no es otra cosa que la historia de Balbina y Marcelo. Cuando termina de
escribirla, el narrador dice: &quot;Todo esto lo escrib&iacute; de madrugada, para poder dormir.
Cuando se lo le&iacute; a L&eacute;nutchka, lo rechaz&oacute; [...]&quot; (p&aacute;g. 287). He aqu&iacute; un fragmento de
metaficci&oacute;n de la escritura desarrollada y de elipsis de la metaficci&oacute;n de la lectura, pues
el narrador lee lo escrito a L&eacute;nutchka sin volver a contarlo al lector. A L&eacute;nutchka no le
gusta esa historia y lo discute con &eacute;l por el &quot;erotismo subyacente, m&aacute;s sugerido que
descrito&quot; debido a ciertas &quot;represiones&quot; del narrador (p&aacute;gs. 287-288).
Cuando el narrador lee a L&eacute;nutchka la cuarta secuencia prof&eacute;tica vuelve a producirse
una metaficci&oacute;n de la lectura (p&aacute;g. 313) y cuando, una vez escrita, el narrador y
L&eacute;nutchka hablan sobre ella, hay una metaficci&oacute;n del discurso oral. El narrador llega a
pensar, en un gesto de iron&iacute;a y de juego por parte del autor con el lector, que &eacute;l es el
autor de las secuencias prof&eacute;ticas y no Samaniego:
[...] Almanzora constituye uno de los hilos argumentales. Presiento que reaparecer&aacute; en la secuencia
pr&oacute;xima, que tendr&iacute;a tambi&eacute;n que rectificar, y, a la postre, resultar&iacute;a que las secuencias son m&iacute;as y no
de Samaniego (p&aacute;g. 332).
El narrador siente que Samaniego le ha robado el personaje de Almanzora, y que
puede robarle otros. L&eacute;nutchka le propone una soluci&oacute;n: &quot;Hay una manera de evitarlo:
que seas t&uacute; quien imagine su destino&quot; (p&aacute;g. 332), haciendo extensible este procedimiento
al resto de los personajes. Tal vez se lo ha robado porque el narrador ha consentido a
Samaniego que maneje a Almanzora a su voluntad. Pero todo no es m&aacute;s que un juego de
Torrente: los personajes act&uacute;an as&iacute; porque &eacute;l quiere. La rebeli&oacute;n del personaje no existe.
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Cada vez que el narrador le cuenta lo escrito a L&eacute;nutchka se produce una metaficci&oacute;n
del discurso oral. Si en vez de contarlo se lo lee, se producir&iacute;a una metaficci&oacute;n de la
lectura. La narraci&oacute;n (VI) ser&iacute;a una metaficci&oacute;n del discurso oral. En dicha narraci&oacute;n, se
nos habla de la teor&iacute;a de la repetici&oacute;n de los mundos, que va contra la esencia de la fe del
personaje del Arzobispo, causando un problema teol&oacute;gico. L&eacute;nutchka propone al
narrador que lo presente &quot;viviendo esa contradicci&oacute;n&quot; (p&aacute;g. 344). &Eacute;ste le da la raz&oacute;n pero
le dice que &quot;no puedo hacerlo ahora porque no lo tengo pensado&quot; (p&aacute;g. 344).
En su siguiente jornada de trabajo, el narrador se vale de esa &uacute;ltima frase anotada el
d&iacute;a anterior &quot;No lo tengo pensado&quot;, para comprobar su vigencia. Este divertido juego de
confusi&oacute;n entre la realidad de la novela pero ficci&oacute;n en la realidad (vida del narrador) y
la ficci&oacute;n de la novela (narraci&oacute;n) sirve para introducir el des&aacute;nimo del narrador ante su
carencia de inspiraci&oacute;n para escribir ese d&iacute;a. Pero mientras nos va contando que no sabe
qu&eacute; escribir, va escribiendo la novela, que nunca se detiene bajo esa permanente mirada
del juego y la iron&iacute;a de Torrente, pues esas reflexiones de des&aacute;nimo tambi&eacute;n forman
parte del contenido de la novela. Fragmentos de Apocalipsis prosigue su marcha
mientras el narrador va inventando y a la vez va quej&aacute;ndose de que no se le ocurre qu&eacute;
escribir (p&aacute;g. 344).
Hay otro momento en el que surge la metaficci&oacute;n de la lectura, cuando el narrador lee
a L&eacute;nutchka otro pasaje que aclara las relaciones entre Balbina y Marcelo (p&aacute;gs. 345363), y que adem&aacute;s es de car&aacute;cter autobiogr&aacute;fico, pues en &eacute;l el narrador revela que es
gallego y miope, igual que Torrente. A pesar de esta coincidencia expuesta de forma
consciente, es un juego de Torrente y no debemos identificarlo, o al menos confundirlo,
con el narrador.
Cuando Samaniego escribe esas secuencias prof&eacute;ticas en las que acabar&aacute; robando
algunos personajes del narrador, su creador, se produce una metaficci&oacute;n de la escritura
de cajas chinas o mu&ntilde;ecas rusas, pues se trata de una narraci&oacute;n incluida en la narraci&oacute;n
mayor de la que est&aacute; compuesta la novela de Torrente.
Cuando el narrador sintetiza por escrito el contenido de las p&aacute;ginas restantes de la
quinta secuencia prof&eacute;tica de don Justo Samaniego despu&eacute;s de haberlas le&iacute;do (p&aacute;g. 377)
se produce una metaficci&oacute;n de la escritura, pues empieza a escribir una especie de
resumen de lo ya escrito por Samaniego. A continuaci&oacute;n el narrador va a visitar a don
Justo -los dos personajes han invadido los niveles ficcionales del otro, el narrador se
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convierte en personaje y el personaje en narrador- y le dice que es in&uacute;til que vuelva a
mencionar a L&eacute;nutchka porque ha vuelto a su pa&iacute;s, en lo que parece una lucha del
narrador por recuperar el control de la narraci&oacute;n y de actualizar inmediatamente en la
acci&oacute;n todo lo que se le ocurre en cada momento mediante el poder de su inventiva. Sin
embargo, quien parece que verdaderamente ya lleva las riendas de la narraci&oacute;n es
Samaniego cuando le dice que ha escrito las p&aacute;ginas en las que L&eacute;nutchka se acuesta con
la mu&ntilde;eca. El narrador le ruega suprimirlas, porque si no estar&aacute; dispuesto a ser &eacute;l mismo
quien lo haga. Samaniego dice que suprimir&aacute; el nombre pero no las eliminar&aacute; (p&aacute;gs. 379380). El principal motivo que alega el narrador para rechazar la lectura del pasaje de la
novela de Samaniego en donde L&eacute;nutchka se acuesta con la mu&ntilde;eca es que es mentira
porque nunca ha sucedido en la realidad. Entonces, Samaniego le da una respuesta clara
y contundente, clave en la interpretaci&oacute;n del juego de la novela, en general, y de
Fragmentos de Apocalipsis en particular, clave de su juego pese a su seriedad:
&quot;&iquest;Mentira? La literatura, como usted debe saber, no es mentira ni verdad, no es m&aacute;s que
eso, literatura&quot; (p&aacute;g. 380).
Con esta respuesta, Samaniego acaba de dar al narrador toda una lecci&oacute;n de los
principios literarios en los que debe regirse toda novela. No s&oacute;lo, efectivamente, porque
Samaniego tiene plena conciencia, como personaje, de saber qu&eacute; es una novela y d&oacute;nde
est&aacute;n sus l&iacute;mites, sino porque sabe que las categor&iacute;as de &quot;verdad&quot; y de &quot;mentira&quot; no son
aplicables a las obras literarias, sino a la vida real. Para las novelas habr&iacute;a que optar por
otras etiquetas como veros&iacute;mil, realista o fant&aacute;stico. Y si el narrador ha confundido la
vida con la literatura, don Justo Samaniego no ha perdido la perspectiva de la literatura
como juego. Acto seguido Samaniego lee un pasaje de su novela, produci&eacute;ndose un acto
de metaficci&oacute;n de la lectura de cajas chinas o mu&ntilde;ecas rusas (p&aacute;gs. 381-384).
Genaro J. P&eacute;rez cree que el narrador de Fragmentos de Apocalipsis quiere escribir en
un principio una novela aparentemente realista; lo que sucede es que paulatinamente la
fantas&iacute;a va entrando en ella (1989: 66). Con esta obra valora que Torrente alcanza “el
l&iacute;mite de la experimentaci&oacute;n autoconsciente y te&oacute;rica” que empez&oacute; con Don Juan (1989:
66).
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3.3. MULTIPLICIDAD DE LA IDENTIDAD
En la primera entrada del diario, el narrador confiesa su perplejidad porque no
recuerda su pasado. Se siente constituido por otras personalidades que progresivamente
fueron suplantando a la suya, como las de Napole&oacute;n y otros que le siguieron. Acude al
m&eacute;dico y &eacute;ste le dice que ha sustituido sus recuerdos por los de otro, su personalidad se
ha diversificado de un modo incontrolado, produci&eacute;ndose un &quot;hiato&quot; en su conciencia ya
que &quot;hasta cierto punto era Napole&oacute;n y, a partir de &eacute;l, era otro&quot; (p&aacute;g. 29). Le confiesa
tambi&eacute;n al m&eacute;dico que le acompa&ntilde;an una serie de heter&oacute;nimos de los que no se siente
ajeno:
March&aacute;bamos de acuerdo, nos sustitu&iacute;amos tranquilamente en una especie de turno establecido y
pac&iacute;fico, y sab&iacute;amos unos de otros. Pero, en los &uacute;ltimos tiempos, algo ha debido de cambiar, y esto es
lo que justifica mis sospechas: nos ocultamos, actuamos cada cual por su cuenta, se ha roto la armon&iacute;a
y convivimos como extra&ntilde;os, quiz&aacute; como enemigos (p&aacute;g. 30).
A continuaci&oacute;n le confiesa al doctor que cada d&iacute;a se encuentra con un &quot;desconocido&quot;.
Entre esos desconocidos se encarnar&aacute; la figura del ususrpador, quien m&aacute;s adelante se
presenta como “el mism&iacute;simo Supremo, ese que manda”. Seg&uacute;n Roca Mussons,
“Torrente pone aqu&iacute; en discusi&oacute;n par&oacute;dica los temas del escritor esquizofr&eacute;nico y de la
autonom&iacute;a de los personajes” (2004: 33) mientras que L&oacute;pez L&oacute;pez sostiene que este
narrador de Fragmentos de Apocalipsis es el caso extremo del don Juan de Torrente
(1992: 289).
Sin que el narrador haga nada por impedirlo ni por estimularlo, van apareciendo en su
mente los que ser&aacute;n los primeros personajes de la novela. La singularidad de esta obra de
Torrente radica en que algunos de esos personajes, como don Justo Samaniego, acabar&aacute;n
por invadir el terreno del narrador-novelista, decidiendo o tomando partido en el
discurrir de la narraci&oacute;n. Precisamente, podemos considerar a Samaniego, ese personaje
que escribe la novela dentro del texto, como el m&aacute;s importante doble del narrador.
Esa nueva memoria del narrador puede entenderse como una parodia m&aacute;s de Torrente
al tratamiento que hace la novela realista del personaje, entendi&eacute;ndolo como un
individuo un&iacute;voco y plano, o tambi&eacute;n, como apunta &Aacute;ngel G. Loureiro, a las teor&iacute;as de la
disoluci&oacute;n del yo (1990: 182). Tejerina-Canal apunta que esos “fragmentos” a los que
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alude el t&iacute;tulo de la novela no son otra cosa que un conjunto de distintas voces que
“enriquecen la obra mediante multiplicidad de sus perspectivas” (2005: 96).
El narrador se confiesa un escritor de literatura fant&aacute;stica, que parece que adopta
procedimientos tradicionales para la confecci&oacute;n de personajes y de situaciones en sus
obras, pero como dice despu&eacute;s, &quot;que nadie lo tome en serio&quot; (p&aacute;g. 31). Es ah&iacute; donde
comienza la fantas&iacute;a l&uacute;dica del autor, su capacidad de juego y su modo de entender la
creaci&oacute;n literaria, tanto en la vertiente autorial como en la del lector. Ese &quot;que nadie lo
tome en serio&quot; va dirigido, sobre todo, a los lectores, con los que juega a hacer creer
determinadas convenciones y posiciones literarias y, cuando ya lo ha conseguido,
alentarlos a cuestionarlas y a tomar en consideraci&oacute;n las contrarias.
Como indica Genaro J. P&eacute;rez, el narrador de las obras metafictivas y autorreflexivas
de Torrente “se presenta con frecuencia como un ente poco fiable, inspir&aacute;ndole dudas al
lector respecto a la realidad o veracidad de lo narrado” (1989: 59).
Son varias las escenas en las que se juega con la multiplicidad de la identidad. El
profesor Jim&eacute;nez Bastos, personaje de la novela fruto de la creaci&oacute;n del narrador, es a la
vez una amalgama de personajes hist&oacute;ricos de distintas &eacute;pocas y escenarios, bien figuras
de &eacute;lite o pertenecientes a la cultura popular: el Cid en la conquista de Valencia,
Garcilaso en la vega de Granada, Melchor Cano en Trento, Carlos V en M&uuml;hlberg, y
futbolista del Real Madrid con Samitier y Monjard&iacute;n (p&aacute;g. 165). A la vez que juega con
la escisi&oacute;n de la personalidad del personaje en m&uacute;ltiples figuras, rompe el elemento
temporal, ya que todas esas figuras hist&oacute;ricas y populares pertenecen a &eacute;pocas distintas.
Y esa ruptura del orden temporal, sumado al juego de identidades entre personajes de
distintos tiempos y &eacute;pocas y a la mezcla l&uacute;dica de lo popular y lo culto, produce un
efecto fant&aacute;stico y humor&iacute;stico. Resulta tambi&eacute;n, no lo olvidemos, un rasgo
postmoderno, ya que la convivencia de distintas figuras de la cultura de &eacute;lite y de la
popular en un mismo plano aboga por una de las caracter&iacute;sticas de la postmodernidad
m&aacute;s destacadas: la presencia de todos los estratos de la cultura en un espacio com&uacute;n en
el que, por tanto, quedan eliminadas o al menos difusas sus fronteras; una tarea que por
otra parte han facilitado medios de comunicaci&oacute;n como la televisi&oacute;n y la radio.
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3.4. PARODIA Y HUMOR
&Aacute;ngel G. Loureiro considera que el humor de Torrente nace &quot;de la mezcla inescapable
de lo serio y lo rid&iacute;culo que se da en todo acto humano&quot; (1990: 183). El ejemplo m&aacute;s
claro de ello es el personaje Felipe Segundo de la novela, que degrada su aureola ilustre
por medio de los chistes triviales y sin gracia alguna, que &eacute;l llama &quot;cuentos&quot; y que se
empe&ntilde;a en contar, y que parodian hasta el rid&iacute;culo la figura que representa.
Buena parte del humor de la novela tiene que ver con situaciones absurdas fruto de
escenas que no est&aacute;n todav&iacute;a concluidas. Est&aacute;n sin rematar porque en esta obra no se nos
cuenta el resultado definitivo de una novela, sino su proceso de construcci&oacute;n, y eso
conlleva la narraci&oacute;n de muchas situaciones inacabadas, equivocaciones, intentos
frustrados y proyectos de futuro o en v&iacute;as de realizaci&oacute;n, como cuando al narrador se le
ocurren de repente dos palabras, &quot;isotopos&quot; y &quot;par&aacute;metros&quot;, y piensa c&oacute;mo puede
incorporarlas en alguna historia al no saber qu&eacute; hacer con ellas. Tambi&eacute;n las situaciones
de la novela son absurdas porque muestran el gran potencial imaginativo de su autor, que
a veces ni &eacute;l mismo puede controlar. Todo ello, sumado al hecho de que se nos est&aacute;
contando el proceso de creaci&oacute;n de una novela, y no la novela misma, ayuda al lector a
aceptar cualquier hecho que el narrador le cuente, por disparatado que sea, con
verosimilitud.
Seg&uacute;n Loureiro, la s&aacute;tira torrentiana &quot;que linda m&aacute;s bien con la parodia, consiste en
una burla suave en que se manifiesta al mismo tiempo cierto grado de comprensi&oacute;n hacia
el objeto de sus burlas&quot; (1990: 185), y ese sentimiento compasivo hacia lo que se parodia
es de ra&iacute;z claramente cervantina, frente a la falta de piedad que inspiran sus personajes a
otros autores como Quevedo. En Fragmentos de Apocalipsis hay s&aacute;tiras que van desde la
burla de reg&iacute;menes dictatoriales (frecuente en la obra de Torrente; en esta novela, a
trav&eacute;s de las acciones del personaje el Supremo y de las rid&iacute;culas y caprichosas leyes del
rey vikingo Olaf) hasta parodias que son al a vez homenajes (como el que realiza a
Unamuno en el enfrentamiento del narrador-autor con su personaje Almanzora, y la
parodia de la narraci&oacute;n policial con homenaje borgiano: &quot;El maestro de las pistas que se
bifurcan&quot;, que tambi&eacute;n puede entenderse como signo de ambig&uuml;edad y de juego).
Isabel Criado tambi&eacute;n ha detectado una parodia a Unamuno en la potenciaci&oacute;n del
juego consistente en situar al narrador como un personaje del Supremo, estando el propio
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Torrente escondido detr&aacute;s del Supremo (1981: 74); y otra parodia a Cervantes en el robo
de personajes que hace Samaniego al narrador, pues en la segunda parte de El Quijote
Cervantes predispone a sus personajes contra Avellaneda y su Quijote ap&oacute;crifo (1981:
78).
Parodia puede verse tambi&eacute;n en el tratamiento humor&iacute;stico del tema de la teolog&iacute;a a
trav&eacute;s del car&aacute;cter humano que se otorga a im&aacute;genes mentales, como la Transfiguraci&oacute;n
del Monte Tabor, para los &iacute;ntimos &quot;Transfi&quot;, que todos los fines de semana baja al
infierno &quot;y, a su regreso, trae la lista de los que encuentra all&iacute;, no muertos, sino vivos&quot;
(p&aacute;g. 64).
Adem&aacute;s de la parodia, la iron&iacute;a y la desmitificaci&oacute;n tambi&eacute;n ocupan un papel
importante en Fragmentos de Apocalipsis. Torrente considera que “el aspecto &eacute;pico de
las “secuencias prof&eacute;ticas” queda absolutamente destruido por la introducci&oacute;n de
elementos ir&oacute;nicos, porque esto podr&iacute;a ser una epopeya [...] pero hay tantas visiones
anti&eacute;picas que destruyen toda naturaleza &eacute;pica” dado que “lo que est&aacute; sistem&aacute;ticamente
deformado son los caracteres heroicos de la &eacute;pica” (Becerra, 1990: 62).
Tambi&eacute;n el narrador ridiculiza las teor&iacute;as formalistas y estructuralistas del realismo
social que defiende L&eacute;nutchka, siendo esta vez el narrador un buen portavoz del autor,
pues Torrente ha demostrado en la pr&aacute;ctica con sus novelas el retraso y la limitaci&oacute;n de
la literatura convencionalmente calificada de &quot;realista&quot;.
En cuanto a las desmitificaciones, observamos algunas de car&aacute;cter puntual y tono
amable, como la que recae sobre el Drag&oacute;n Feo de siete cabezas, inventado por el
narrador para su novela, y cuyo car&aacute;cter apacible y bonach&oacute;n desmitifica al malvado
drag&oacute;n de San Jorge, figura de la tradici&oacute;n cl&aacute;sica de monstruos sobre la que parece que
Torrente se ha inspirado (Mart&iacute; Baldell&oacute;n, 1986: 82).
La funci&oacute;n que desempe&ntilde;an los datos temporales que aparecen en la novela sirven
para incrementar la percepci&oacute;n de lo fant&aacute;stico. As&iacute;, en un momento dado de la historia,
el Arzobispo conduce al narrador por una escalera cuyos pelda&ntilde;os tienen m&aacute;s de
&quot;ochocientos a&ntilde;os&quot; para llegar a la catedral (p&aacute;g. 71).
Como muy bien se&ntilde;ala &Aacute;ngel G. Loureiro, Fragmentos de Apocalipsis se define
como &quot;algo totalmente cierto -la experiencia de la creaci&oacute;n de una novela- al tiempo que
participa de la falsedad de lo literario&quot; (1990: 186) , que es otra manera de Torrente de
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hacer part&iacute;cipe al lector del juego de la narraci&oacute;n. Esa naturaleza ambigua y la autoiron&iacute;a
de su esp&iacute;ritu l&uacute;dico son claves esenciales a la hora de interpretar el sentido de la obra.
3.5. FANTAS&Iacute;A Y HUMOR EN LA TEOLOG&Iacute;A
Ese tratamiento humor&iacute;stico y desmitificador de determinados aspectos del campo de
la teolog&iacute;a procede en ocasiones de los mismos personajes. Seg&uacute;n el Arzobispo de la
novela, el padre Almanzora ha regalado a las Madres Zurzidoras de los Harapos de
Cristo una estatua de la Virgen cuya cara es el retrato de su madre:
Al menos entendedor se le ocurre que quien pone a su madre en el lugar de la Virgen es porque se
considera a s&iacute; mismo en el de Jesucristo. Ahora bien: como a la Virgen la instituy&oacute; el Padre, el citado
presb&iacute;tero, al constituir a su madre en Madre de Dios, se atribuye tambi&eacute;n las funciones de la Primera
Persona. Estoy ahora esperando que de su actuaci&oacute;n se pueda deducir que opera como el Esp&iacute;ritu Santo
para que en su figura se re&uacute;na la Trinidad completa. Lo cual nos causar&iacute;a cierto quebranto a los
te&oacute;logos, porque ser&iacute;a el primer caso de encarnaci&oacute;n de la Sant&iacute;sima Trinidad (p&aacute;g. 69).
La imaginaci&oacute;n suele enlazar con la parodia a la hora de ofrecer esa dimensi&oacute;n
fant&aacute;stica y humor&iacute;stica de la teolog&iacute;a. Una gran preocupaci&oacute;n de Torrente por los
asuntos de la teolog&iacute;a lo demuestra en las frecuentes discusiones de los personajes de la
novela sobre estos temas, como el debate sobre la relaci&oacute;n entre el Cosmos y Dios que
mantienen el bonzo Ferreiro y Pablo Bern&aacute;rdez:
&quot;Al menos para muchos, la certeza de que el cosmos est&aacute; vac&iacute;o ser&aacute; motivo de desesperaci&oacute;n. Lo que
he visto demuestra que Dios es imposible&quot;. &quot;Pero, eso ya lo sab&iacute;amos&quot;. &quot;No con certeza. Ni yo mismo
lo sab&iacute;a con certeza. Muchas veces le tengo dicho que el ate&iacute;smo es una forma de fe. Ahora, al menos
yo, tengo las pruebas, y ustedes las tendr&aacute;n tambi&eacute;n si reciben mi mensaje y lo creen&quot; (p&aacute;g. 198).
Un poco despu&eacute;s el encuadernador pregunta al bonzo si ha tenido una visi&oacute;n, y &eacute;ste
le responde:
Si no lo fue del todo, al menos se le parece. Pero hubo tambi&eacute;n algo de viaje, algo de lo otro, de salir de
m&iacute; mismo, porque la sensaci&oacute;n de estar flotando no me abandon&oacute; ni un solo instante. Como un ave a
gran altura. Hay una contradicci&oacute;n, &iquest;no es as&iacute;? La contradicci&oacute;n de dos sensaciones contrapuestas, la
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de quedarse en el fondo de uno mismo y la de salir y verse libre del cuerpo; la de notar y la de estarse
quieto [...] (p&aacute;g. 199).
Esta dimensi&oacute;n fant&aacute;stica y metaf&iacute;sica del universo y del individuo, unido a la
m&iacute;stica, tiene mucho que ver con el concepto de lo extraordinario dentro de la fantas&iacute;a,
pues acontece un suceso aparentemente sobrenatural que finalmente logra explicarse a
trav&eacute;s de la experiencia m&iacute;stica, no racional pero s&iacute; humana. De todos modos, la
explicaci&oacute;n &uacute;ltima es que se trata de una experiencia que no excede el plano de lo
imaginario, ya que hablamos de las fantas&iacute;as de un escritor que est&aacute; elaborando una
novela.
La dimensi&oacute;n fant&aacute;stica de la teolog&iacute;a y la problem&aacute;tica de la existencia de Dios
aparecen tambi&eacute;n cuando Pablo le dice al arzobispo que &quot;una cosa es ser ateo por
convicci&oacute;n filos&oacute;fica y otra saber a ciencia cierta que Dios es una mera ficci&oacute;n&quot; (p&aacute;gs.
238-239) y despu&eacute;s a&ntilde;ade que &quot;una cosa es ser ateo, como lo somos nosotros, y otra
tener la prueba emp&iacute;rica. Prueba emp&iacute;rica, [...] es, digamos, la demostraci&oacute;n por los
hechos. Un universo que se repite infinitamente excluye la idea misma de un creador
justiciero&quot; (p&aacute;g. 239). Esta idea enlaza con la visi&oacute;n c&iacute;clica del universo y de la historia
que aparece en muchas de las obras de Torrente.
3.6. VISI&Oacute;N C&Iacute;CLICA Y MON&Oacute;TONA DE LA HISTORIA
Algunos de los personajes de la novela muestran su visi&oacute;n desmitificada de la
Historia como la de una cadena que va repitiendo continuamente los mismos errores. Por
ejemplo, el bonzo Ferreiro considera la Historia como &quot;una gran monoton&iacute;a&quot; (p. 201), un
conjunto de c&iacute;rculos o &quot;anillos&quot; encadenados donde el hombre repite siempre los mismos
errores que condenan a la gente a un estado de permanente infelicidad. As&iacute;, para llegar a
la felicidad faltan &quot;unos cuantos miles de siglos [...] hasta diez universos m&aacute;s&quot; (p&aacute;g.
204). En el fondo es una par&aacute;bola aleg&oacute;rica que muestra una visi&oacute;n triste y esc&eacute;ptica de
la Historia y de la realidad. Y en esa concepci&oacute;n del universo como algo diversificado y
de la Historia como ese conjunto de anillos encadenados hay una muestra m&aacute;s de la
narrativa postmoderna y fant&aacute;stica de Torrente.
El novelista explica que esa visi&oacute;n de la vida en el cosmos como repetici&oacute;n se integra
en las concepciones hind&uacute;es, ya que no es otra que la visi&oacute;n c&iacute;clica de la realidad
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(Becerra, 1990: 194). Torrente considera que lo que ve el bonzo Ferreiro “es una serie de
ciclos c&oacute;smicos, de cosmos completos que se repiten c&iacute;clicamente, con una
interpretaci&oacute;n que difiere un poco de las explicaciones al uso” (Becerra, 1990: 194).
Asimismo, confiesa el novelista que esa experiencia m&iacute;stica del bonzo Ferreiro se
relaciona con los problemas del Maestro Mateo “que viene del pasado”, y con Pablo
Bern&aacute;rdez “que va a desplazarse al pasado para modificar la historia” (Becerra, 1990:
194). Sin embargo, matiza que los viajes de ambos personajes son opuestos entre s&iacute;: “el
que vino a copiar el futuro viene desde el pasado, y el que va a modificar el futuro tiene
que viajar al pasado, dada la marcha de los ciclos” (Becerra, 1990: 194). El primero de
ellos es el Maestro Mateo, encargado de dise&ntilde;ar la catedral de Villasanta de la Estrella,
que debe viajar al presente de la novela -que es tambi&eacute;n el futuro de su existencia- para,
una vez construida la catedral, copiarla e intentar edificarla de nuevo cuando regrese al
pasado. El segundo de ellos es Pablo Bern&aacute;rdez, que viajar&aacute; al pasado con el prop&oacute;sito
de impedir el asesinato de Marat para que no se frustre la Revoluci&oacute;n Francesa.
El juego con la ruptura de la continuidad temporal y la reescritura de la Historia que
pretende Pablo Bern&aacute;rdez tiene tambi&eacute;n mucho de fant&aacute;stico y postmoderno. El joven
quiere retrotraerse en el tiempo hasta la Revoluci&oacute;n Francesa para evitar que maten a
Marat, porque as&iacute; &quot;no habr&aacute; Napole&oacute;n&quot; y la felicidad de la gente &quot;se transmitir&aacute; a los
mundos sucesivos&quot; (p&aacute;g. 240). Con ello &quot;se alterar&iacute;a la historia y se romper&iacute;a el curso de
la fatalidad&quot; (p&aacute;g. 240). Y as&iacute; se eliminar&iacute;an a Hitler, al mariscal Petain y a Stalin. Pablo
decide entonces emprender ese viaje por el cosmos, al igual que hizo primero el bonzo
Ferreiro, y llegar al c&iacute;rculo en el que discurre en ese momento el final del siglo XVIII
para tratar de impedir el asesinato de Marat, con el fin de que en los mundos venideros
no pueda ser posible la figura de Napole&oacute;n, y de esa manera la historia universal
discurrir&aacute; por otros caminos m&aacute;s satisfactorios. Vemos que la historia y la ficci&oacute;n
parecen confundirse.
Precisamente lo postmoderno radica en la desmitificaci&oacute;n de las grandes figuras
hist&oacute;ricas -hasta el punto de pretender eliminarlas de su &eacute;poca- y en esa posibilidad de ir
de delante hacia atr&aacute;s en el tiempo y cambiar el curso de la historia, que ya no se ve
como algo irremediable sino modificable por parte de la voluntad.
Con respecto a la presente novela de Torrente, &Aacute;ngel G. Loureiro ha incidido tambi&eacute;n
en el rasgo postmoderno de la metaficci&oacute;n historiogr&aacute;fica, que prefiere “relatos de tipo
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hist&oacute;rico en los que se cuestiona la creaci&oacute;n de la historia como una construcci&oacute;n
humana interesada y por lo tanto cuestionable” (2004: 52) . Considera que la metaficci&oacute;n
historiogr&aacute;fica coincide en se&ntilde;alar que tanto la historia como la ficci&oacute;n son
“construcciones humanas”, y que esa conciencia resulta determinante para “la
reconsideraci&oacute;n novel&iacute;stica de las formas y los contenidos del pasado” (2004: 52-53). En
definitiva, seg&uacute;n Loureiro, la metaficci&oacute;n historiogr&aacute;fica “cuestiona la verdad de la
historia al mostrar que es una construcci&oacute;n humana, una forma discursiva, y
problematiza por lo tanto la relaci&oacute;n entre la escritura de la historia y la narrativizaci&oacute;n”
(2004: 52-53). Por otro lado, sabemos que esta desconfianza de Torrente hacia la
escritura de la historia no es una novedad de Fragmentos de Apocalipsis sino que en sus
novelas ya est&aacute; presente, al menos, desde El golpe de estado de Guadalupe Lim&oacute;n
(1946).
Loureiro considera que esta visi&oacute;n esc&eacute;ptica de Torrente no se remite s&oacute;lo a la
historiograf&iacute;a como ciencia, sino a “toda forma de recuerdo y transmisi&oacute;n del pasado,
sea colectivo o personal” que implica tanto al cuestionamiento de cualquier relato del
pasado como “al cuestionamiento de la idea de personaje” (2004: 53). Asimismo, se&ntilde;ala
tres ejemplos de la desconfianza del relato hist&oacute;rico en la novela: “la historia de la santa
(parodia del Ap&oacute;stol Santiago), la versi&oacute;n marxista de la historia, personificada y
parodiada en el personaje Bern&aacute;rdez, quien no busca la revoluci&oacute;n futura sino el cambio
revolucionario del pasado; y las “secuencias prof&eacute;ticas” que predicen el final
apocal&iacute;ptico de Villasanta de la Estrella” (2004: 53-54). Con respecto a estas &uacute;ltimas, el
propio Torrente ha se&ntilde;alado que “el aspecto &eacute;pico de las “secuencias prof&eacute;ticas” queda
absolutamente destruido por la introducci&oacute;n de elementos ir&oacute;nicos, porque esto podr&iacute;a
ser una epopeya [...] pero hay tantas visiones anti&eacute;picas que destruyen toda naturaleza
&eacute;pica” (Becerra, 1990: 62).
De todos modos, es muy significativo que tanto en La saga/fuga de J.B. como en
Fragmentos de Apocalipsis termine sucediendo lo que sentencian la leyenda de los J.B. y
las “Secuencias Prof&eacute;ticas” de Samaniego, respectivamente. Es decir, se cumple en la
realidad de la novela lo que dicta la historia, aquello que ya est&aacute; escrito, y que como ya
hemos visto para Torrente es otra forma m&aacute;s de invenci&oacute;n. Esto no significa que
Torrente reivindique la historia como fuente de invenci&oacute;n, sino que ensalza a la ficci&oacute;n
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misma como un instrumento que puede resultar m&aacute;s poderoso que lo “real novelesco”
entendido como el lado realista de una novela.
3.7. AUTONOM&Iacute;A DE LOS PERSONAJES
Una vez desdoblado el narrador al introducirse a s&iacute; mismo en su propia novela, se
convierte en un observador de la misma y de su propia imaginaci&oacute;n, testigo de las
andanzas de sus personajes, que tendr&aacute;n tanta libertad de movimientos en los espacios
creados por el narrador como el propio narrador. Las consecuencias de esa libertad
llegan al l&iacute;mite cuando Samaniego, personaje del narrador, se independiza de su creador
e incorpora a L&eacute;nutchka en su propia obra, convirti&eacute;ndola en una lesbiana amante de
mu&ntilde;ecas rusas, hecho que obligar&aacute; m&aacute;s tarde al narrador a deshacerse de ella por
hab&eacute;rsela robado y destruir su naturaleza. Ese es uno de los grandes fracasos del narrador
y de su novela: la imposici&oacute;n del personaje sobre su creador. Esa imposici&oacute;n e
intromisi&oacute;n de Samaniego en la novela de su creador acabar&aacute; determinando el final de la
novela.
Ana M. Dotr&aacute;s advierte que la rebeli&oacute;n de Samaniego al narrador es la prueba que
demuestra que el control autorial del narrador sobre su narraci&oacute;n es relativo; y como el
control de los personajes resulta relativo tambi&eacute;n lo es el control del relato (1994: 144).
Y en este punto se refleja de nuevo el postmoderno escepticismo de Torrente. Dotr&aacute;s
cree adem&aacute;s que el autor se est&aacute; burlando “de la tradicional omnisciencia del realismo y
de la omnipresencia del narrador” favorecido por su concepto del propio g&eacute;nero de la
novela como un g&eacute;nero “amplio y no riguroso, din&aacute;mico y no est&aacute;tico” (1994: 163) que
por ello le permite evolucionar de manera constante. Ponte Far est&aacute; tambi&eacute;n de acuerdo
con Dotr&aacute;s cuando asegura que el desdoblamiento del autor-narrador y la autonom&iacute;a de
personajes suponen una “cr&iacute;tica a las narraciones convencionales de corte realista”
(1981: 207). Por su parte, Isabel Criado se&ntilde;ala que “cuando se ha concedido autonom&iacute;a a
la obra literaria hay que liberarla del utilitarismo propio de la literatura realista y declarar
la inutilidad del arte, o su utilidad para s&iacute; mismo” (1981: 81) y que, por ello, Torrente no
enga&ntilde;a al lector en el sentido de ofrecerle una obra en la que aqu&eacute;l tenga que poner en
pr&aacute;ctica los principios de credibilidad y de realidad suficiente, sino que en ning&uacute;n caso le
205
exige que crea ni que tome por real lo que est&aacute; leyendo ya que se trata de una “ficci&oacute;n
totalmente gratuita” (1981: 84).
La autonom&iacute;a del personaje queda tambi&eacute;n reflejada en la novela mediante la parodia
de Unamuno a trav&eacute;s del personaje Almanzora, con quien su creador establece un
di&aacute;logo. L&eacute;nutchka le dice al escritor que el padre Almanzora no es independiente de &eacute;l
y Augusto P&eacute;rez s&iacute; lo es de su autor. Pero esa autonom&iacute;a nunca es tal, ni en el caso de
Unamuno ni en el de Torrente, y en el caso de Fragmentos de Apocalipsis no es m&aacute;s que
un juego y una iron&iacute;a del autor con los que pretende hacer creer al lector lo que en el
fondo quiere en verdad transmitirle, pues tanto L&eacute;nutchka como Almanzora hacen y
dicen lo que Torrente quiere que hagan y digan, igual que Augusto P&eacute;rez dice lo que
Unamuno quiere que diga, &quot;y que todos los personajes de ficci&oacute;n hacen y dicen lo que
quieren los autores&quot;, como reconoce Torrente en el pr&oacute;logo a la segunda edici&oacute;n de la
novela (p&aacute;g. 19). Tambi&eacute;n lleva a cabo la autonom&iacute;a de la propia narraci&oacute;n concretada
en algunos pasajes. Por ejemplo, la narraci&oacute;n (III- Ap&oacute;crifa) aparece escrita mientras su
autor duerme.
L&eacute;nutchka representa al esp&iacute;ritu cr&iacute;tico del autor y al lector que exige m&aacute;xima
verosimilitud, mientras que Samaniego representa la libertad de la imaginaci&oacute;n del
novelista que a veces ni el propio novelista puede controlar.
En el momento en que el autor se desdobla en personaje y se asoma a la novela que
est&aacute; escribiendo, tiene la conciencia de ser un personaje de su propia novela: &quot;hac&iacute;a unos
minutos, yo estaba siendo pensado por alguien que no era yo&quot; (p&aacute;g. 211), idea que
enlaza con el tema del doble. Ponte Far se&ntilde;ala que “gracias al truco del desdoblamiento
del autor real en personaje o ente de ficci&oacute;n” es posible “tanta libertad de creaci&oacute;n […] y
ensamblamiento de acciones […] en la novela” ya que “de esta forma logra Torrente
autodiluirse como narrador omnisciente -cuya labor le inspira tantos prejuicios
convencionales- adoptando la misma entidad verbal que los dem&aacute;s personajes creados,
por lo que puede conocer su mundo y sus preocupaciones, aunque no puede disponer,
libremente, de sus vidas y de sus voluntades” (1981: 209).
Cuando aparecen los primeros personajes de Fragmentos de Apocalipsis
descendiendo de una gran pi&ntilde;ata ante la presencia del propio autor, se da cuenta de que
son transformaciones de personas que ha conocido en la vida real; por ello el proceso de
la imaginaci&oacute;n est&aacute; dando sus primeros frutos al ver el resultado de combinar distintas
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im&aacute;genes de la realidad que confluyen en una nueva de car&aacute;cter imaginario, y que
demuestra que la base y la inspiraci&oacute;n de la imaginaci&oacute;n se halla en su vida real.
En una novela que va mostrando su proceso de creaci&oacute;n como es Fragmentos de
Apocalipsis, los personajes pueden gozar de tal autonom&iacute;a que no s&oacute;lo logran escapar del
gobierno del autor, sino que pueden quedar a merced de aquel lector que quiera
completar su futuro abierto, que s&oacute;lo quedar&aacute; cerrado al final de la novela, igual que su
pasado y su presente, que se va creando ante nosotros a la par que discurre la narraci&oacute;n.
Y por ser una novela que se est&aacute; haciendo, esos personajes pueden adquirir vida propia y
sorprender al autor:
Pablo ten&iacute;a que estar en la tabernita con Juanucha: all&iacute; lo hemos dejado anteayer. &iquest;Y qu&eacute; habr&aacute;n dicho,
qu&eacute; habr&aacute;n hecho estos dos durante tanto tiempo? Cuarenta y ocho horas mano a mano son suficientes
para que un hombre y una mujer se digan todo lo que pueden decirse en veinte a&ntilde;os de su vida; de
modo que lo m&aacute;s probable es que hayan llegado a ese momento en que no necesitan hablarse, en que
todo se lo dicen con miradas, y tambi&eacute;n es probable que Juanucha se haya quedado dormida. Pero, al
entrar en la taberna, veo que no est&aacute;n, y me pregunto c&oacute;mo es posible, si durante este tiempo yo no he
pensado en ellos. Interrogo al patr&oacute;n. &quot;S&iacute;, estuvieron aqu&iacute; anteayer, dos o tres horas. Comieron unos
pinchos de tortilla, bebieron un par de tintos cada uno. Pag&oacute; ella. Hablaron mucho; despu&eacute;s se fueron&quot;.
&quot;Gracias&quot;. De repente, y sin causa consciente, me echo a temblar. Al salir, la causa se me manifiesta
con toda su gravedad: &iexcl;una nueva interferencia! L&eacute;nutchka dice que el Supremo tiene manos de hombre
malo. Y, entonces, pienso lo peor: que se me hayan acostado estos dos: que se me haya desbaratado as&iacute;
todo un proyecto de personaje (p&aacute;gs. 264-265).
As&iacute; pues, los personajes aprovechan que el narrador deja de pensar en ellos para sentir
la libertad y cobrar su propia autonom&iacute;a. La ventaja de este tipo de narraci&oacute;n es que el
narrador puede introducirse en el escenario de su novela, que al fin y al cabo es el mismo
que el de su imaginaci&oacute;n, y ser un personaje de ella.
Despu&eacute;s el narrador se encuentra a Pablo por la calle y le aborda (p&aacute;g. 265), algo que
hace pensar al lector en la idea de la libertad de los personajes. El narrador no es due&ntilde;o
total de sus vidas, no los puede controlar. Como consecuencia de ello la narraci&oacute;n puede
salirse de su plan genuino.
Los personajes pueden llegar a conseguir tal autonom&iacute;a que obligue al narrador a
descartar sus proyectos iniciales. El narrador reconoce querer afrontar trabajos
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irrealizables por estar &eacute;l mismo incluido en la novela. En uno de los pasajes en los que el
narrador habla con L&eacute;nutchka, &eacute;ste le dice:
&quot;[...] lo dem&aacute;s son materiales con los que podr&eacute; escribir la novela, pero a condici&oacute;n de no estar dentro
de ella. Lo que la destruye es, ni m&aacute;s ni menos, mi condici&oacute;n de personaje&quot;. &quot;&iquest;Y por qu&eacute; no sales de
ella?&quot; &quot;Porque te perder&iacute;a. Fuera de aqu&iacute; somos dos seres lejanos que se escriben, que se imaginan, que
experimentan el uno por el otro un sentimiento que hemos convenido en llamar amor, pero que no lo
es. Coincidimos, al menos en la creencia de que no puede haber amor sin que dos cuerpos se
entiendan&quot;. &quot;S&iacute;, somos dos fantasmas&quot;. &quot;Menos a&uacute;n: somos palabras, palabras y palabras&quot; (p&aacute;g. 300).
El narrador reconoce que uno de los impulsos de su narraci&oacute;n es el sentimiento
amoroso o, al menos, la atracci&oacute;n amorosa que siente hacia L&eacute;nutchka. Tambi&eacute;n el
narrador de La Isla de los Jacintos Cortados siente una atracci&oacute;n amorosa por una mujer,
si bien m&aacute;s profunda y expl&iacute;cita que el de Fragmentos de Apocalipsis, que le impulsa a
crear una novela. De igual manera reconoce el narrador su plena conciencia de ficci&oacute;n, la
suya y la del resto de los personajes: &quot;Somos palabras, palabras, palabras&quot; a la vez que se
refuerza la idea de que los materiales con los que est&aacute; construida la novela y los
personajes que la constituyen son de naturaleza ling&uuml;&iacute;stica. Admite incluso que &quot;la
novela no existe como tal, y la profec&iacute;a es lo &uacute;nico medianamente articulado&quot; (p&aacute;g. 300).
Como la novela se est&aacute; haciendo constantemente, nunca est&aacute; del todo acabada, por lo
tanto nunca llega a ser una novela. Lo m&aacute;s novelesco de la narraci&oacute;n es la profec&iacute;a del
se&ntilde;or Samaniego, que pese a estar narrada en tiempo futuro, se presenta al lector como
una historia cerrada y definitiva, con una significaci&oacute;n en s&iacute; misma.
En una de las discusiones que entablan el narrador y L&eacute;nutchka sobre lo que el
primero va escribiendo, el narrador llega a pensar que &eacute;l es el autor de las Secuencias
Prof&eacute;ticas, y no Samaniego, en lo que supone un gesto de iron&iacute;a y de juego con el lector
por parte de Torrente:
Almanzora constituye uno de los hilos argumentales. Presiento que reaparecer&aacute; en la secuencia
pr&oacute;xima, que tendr&aacute; tambi&eacute;n que rectificar, y, a la postre, resultar&iacute;a que las secuencias son m&iacute;as y no de
Samaniego (p&aacute;g. 332).
El narrador tiene la sensaci&oacute;n de que Samaniego le ha robado el personaje de
Almanzora, y que puede robarle otros. L&eacute;nutchka le propone una soluci&oacute;n: &quot;Hay una
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manera de evitarlo: que seas t&uacute; quien imagine su destino&quot; (p&aacute;g. 332), haciendo
extensible este procedimiento con el resto de los personajes. Tal vez se lo ha robado
porque el narrador ha consentido a Samaniego que pueda manejar a Almanzora a su
voluntad.
A pesar de que Torrente considera que la supuesta rebeli&oacute;n de los personajes es una
convenci&oacute;n literaria m&aacute;s -y aparte del caso de Almanzora-, el narrador es consciente de
la autonom&iacute;a de los personajes: &quot;Parece como si preexistieran al acto mismo de la
invenci&oacute;n, y como si &eacute;ste no fuera de creaci&oacute;n, sino descubrimiento&quot; (p&aacute;g. 364). Uno de
los personajes de la novela, don Justo Samaniego, se encarga de redactar una narraci&oacute;n
paralela que a veces logra causar estragos en el narrador:
Yo soy un escritor que anda acopiando materiales para escribir una novela, y uno de mis personajes
inventados tiene a su cargo la redacci&oacute;n de lo que pudi&eacute;ramos llamar narraci&oacute;n paralela. Por definici&oacute;n,
ninguna de las narraciones debe encontrarse, si no es en el infinito, pero ahora no se trata de eso. Esto
no obstante, mi personaje me roba materiales y los usa a su modo y seg&uacute;n sus necesidades, lo cual
puede decirse tambi&eacute;n de esta manera: me roba hombres y les cambia el destino, que es mucho m&aacute;s
grave (p&aacute;g. 365).
Quiere encontrar a don Justo Samaniego para poder recuperar tambi&eacute;n el contenido y
los personajes de las narraciones de aqu&eacute;l:
Y yo no puedo saber d&oacute;nde se encentran, ni hacer nada por ellos, hasta que el se&ntilde;or Samaniego me
entregue la quinta secuencia prof&eacute;tica, en cuya redacci&oacute;n debe estar entretenido. Y como ignoro en qu&eacute;
estado me los devolver&aacute;, si los devuelve, me asaltan serios temores de que la recuperaci&oacute;n sea
imposible (p&aacute;g. 365).
El narrador se reconoce vencido por su propio personaje, don Justo Samaniego, que
ha adquirido tal autonom&iacute;a que ha llegado a arrebatarle la novela, s&oacute;lo porque ha sido
m&aacute;s imaginativo que &eacute;l: &quot;Porque si hubiera sido capaz de inventar sus personajes, no
habr&iacute;a necesitado recurrir a los m&iacute;os&quot; (p&aacute;g. 366).
Una gran sensaci&oacute;n de fracaso invade el &aacute;nimo del escritor. Tiene la impresi&oacute;n de que
haga lo que haga le acabar&aacute;n robando cualquier historia. Tal vez como autoayuda para
consolarse de ese des&aacute;nimo, aparece el parodiado personaje de Felipe Segundo para
contarle uno de sus absurdos y rid&iacute;culos chistes, que &eacute;l insiste en llamar cuentos ya que
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tienen una cierta ambici&oacute;n argumental, y que dan lugar a la metaficci&oacute;n del discurso oral
-cajas chinas- (p&aacute;gs. 367-368).
Al final, Torrente resuelve toda la desaz&oacute;n por el sentimiento de impotencia creadora
del narrador con otro juego sarc&aacute;stico m&aacute;s de la novela, pues la causa de todo el
des&aacute;nimo del narrador estaba motivada por una gastritis que le obligaba a contemplar sus
circunstancias con negatividad (p&aacute;gs. 367-368).
Lo que parec&iacute;a una soluci&oacute;n del &aacute;mbito de lo extraordinario a un problema de falta de
inventiva literaria (autonom&iacute;a de un personaje que llega a arrebatarle la autor&iacute;a de la
novela a su creador) se resuelve en la reducci&oacute;n del elemento fant&aacute;stico a la realidad m&aacute;s
pedestre (todo el problema se debe a una gastritis del narrador). Cuando se recupera ve el
curso de la novela con m&aacute;s optimismo:
Esta ma&ntilde;ana me he levantado animoso, despu&eacute;s de dos d&iacute;as deca&iacute;do y morri&ntilde;ento, y lo he visto todo de
otra manera y a otra luz. Fue la gastritis lo que me hizo pensar que todo hab&iacute;a acabado; fue su dolor
pertinaz lo que orient&oacute; mi pensamiento. Hoy, que estoy como unas rosas, no s&oacute;lo comprendo que no
todo se ha perdido, sino que he ganado bastante (p&aacute;g. 368).
Y as&iacute;, superada la gastritis y m&aacute;s seguro de s&iacute; mismo, comienza a cambiar pasajes de
la novela y decide extremar los detalles fant&aacute;sticos de la historia de Marcelo y Balbina y
los realistas de la de Pablo. Para ello deber&aacute; tener en cuenta los comentarios de los
amigos de ambos. L&eacute;nutchka no es partidaria de los finales ambiguos -como fiel
seguidora del realismo social-, pero el narrador s&iacute;. A &eacute;l, que le sigue inquietando el
destino que don Justo Samaniego habr&aacute; otorgado a sus personajes, se siente sin embargo
&quot;distanciado de ellos y un poco diferente&quot;, de manera que, al final, y siempre dentro de la
&oacute;ptica de juego de la novela, don Justo Samaniego le habr&aacute; hecho en el fondo un gran
favor a su creador.
Samaniego tambi&eacute;n escribe otra novela en la que aparece L&eacute;nutchka (p&aacute;g. 374). El
narrador no se considera responsable de la secuencia prof&eacute;tica -lo es don Justo- y le
disgusta que haya convertido a L&eacute;nutchka en una lesbiana. Ir&aacute; a exigirle que no la trate
m&aacute;s. Pero ella le recuerda que no se puede romper lo escrito, porque queda en el
recuerdo, y ya no podr&iacute;a mirarse a s&iacute; misma sin ese pensamiento. En el fondo, se siente
pose&iacute;da por el personaje.
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El narrador no acepta la versi&oacute;n de don Justo sobre L&eacute;nutchka. Decide visitarle para
decirle que ella se ha marchado. Para que se marche basta con que deje de pensar en ella
y de nombrarla &quot;en presente&quot;, tan s&oacute;lo como si la recordase. Esta idea se relaciona con el
tema de la vida como sue&ntilde;o, y sucede de la misma manera en Niebla. As&iacute; como los seres
humanos somos criaturas so&ntilde;adas por Dios, los personajes de una novela son so&ntilde;ados
por su autor. Y en el momento en que Dios y el autor dejen de so&ntilde;ar, desapareceremos
nosotros y desaparecer&aacute;n los personajes, respectivamente.
Dejar de pensar en L&eacute;nutchka no es una decisi&oacute;n f&aacute;cil para su creador, porque
supondr&iacute;a reconocer un doble fracaso: el de autor de una novela que jam&aacute;s escribir&aacute; y el
de amante de una mujer que no ver&aacute; jam&aacute;s. Ya no le queda nada (p&aacute;g. 376). No obstante,
se ve en la obligaci&oacute;n de evitar que el nombre de L&eacute;nutchka quede manchado. El
narrador tiene la sensaci&oacute;n de haber ca&iacute;do en &quot;su propia trampa&quot; -en &quot;su propio juego&quot;,
dir&iacute;a Torrente-, pues ha inventado a un personaje y le ha dado una libertad que luego
aqu&eacute;l le ha robado para, adem&aacute;s, falsear la vida de otros personajes. La idea del juego del
narrador con el lector y consigo mismo se extiende a lo largo de todo el esp&iacute;ritu de la
narraci&oacute;n:
Si fuera capaz ahora de abstraerme a mis sentimientos, de pensar fr&iacute;amente, seguro que me echar&iacute;a a
re&iacute;r. Porque, &iquest;no resulta que he ca&iacute;do en mi propia trampa? Invento un personaje; le doy libertad, le
atribuyo una historia y unos h&aacute;bitos, incluso un car&aacute;cter, le conf&iacute;o le [sic] redacci&oacute;n de una parte de mi
cuento, por otro lado innecesaria; porque, &iquest;qu&eacute; raz&oacute;n me movi&oacute; a imaginar la invasi&oacute;n de los vikingos?
El &aacute;nimo juguet&oacute;n, ni m&aacute;s ni menos. &quot;&iexcl;Pues ser&iacute;a divertido...!&quot; (p&aacute;g. 376).
Parece ser que don Justo Samaniego supera su frustraci&oacute;n sexual inventando historias,
igual que Jos&eacute; Bastida en La saga/ fuga de J.B. superaba sus complejos f&iacute;sicos poniendo
en marcha una imaginaci&oacute;n que le ayudaba a autovalorarse. Con lo cual se deduce que
los personajes recurren a la imaginaci&oacute;n para suplir alguna carencia que les acompleja.
3.8. LA IMAGINACI&Oacute;N CREADORA
Torrente entiende la imaginaci&oacute;n como la combinaci&oacute;n de diversas im&aacute;genes para
crear una nueva, de manera que la base en donde esas im&aacute;genes se producen es real. Y
como la imaginaci&oacute;n se inspira en la realidad y toma elementos de lo real, la capacidad
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fabuladora es relativa. Por ello, el narrador mantiene la siguiente reflexi&oacute;n consigo
mismo:
&quot;Pero, oiga, amigo, &iquest;c&oacute;mo es que sabe usted lo que sus personajes piensan, o lo que hacen a solas?&quot;
&quot;Porque yo los invento, ni m&aacute;s ni menos.&quot; &iquest;Habr&aacute; presunci&oacute;n mayor? &quot;Porque yo los invento.&quot; &iexcl;Como
si no estuviera demostrado ya que nadie inventa nada, lo que se dice nada, ni las palabras, ni las
figuras, ni los acontecimientos. Por eso, yo que lo s&eacute;, no puedo recaer en m&aacute;s errores. Me siento
comprometido (p&aacute;g. 33).
Por todo esto el resultado del potencial imaginario del creador es relativo, porque
nunca se inventa a partir de la nada, sino de una base ling&uuml;&iacute;stica, sem&aacute;ntica, cognitiva,
etc. En esta novela el narrador inventa lo que nombra, pero todo no son m&aacute;s que
palabras. Crea una realidad hecha de palabras. Al mismo tiempo, la novela es muy visual
y el lector va &quot;viendo&quot; la novela al mismo tiempo que el narrador la va inventando y por
lo tanto, escribiendo. Hay un presente continuo en la acci&oacute;n del lector y del escritor (p&aacute;g.
34).
A partir de la combinaci&oacute;n de dos palabras, &quot;par&aacute;metros&quot; e &quot;isotopos&quot; que le rondan
continuamente por la cabeza, el narrador va elaborando im&aacute;genes fant&aacute;sticas (p&aacute;g. 36).
Al hilo de esa imaginaci&oacute;n va creando y escribiendo, y cualquier asomo de m&iacute;mesis de la
realidad es inmediatamente rechazado por el narrador, como sucede cuando &eacute;ste est&aacute;
creando la ciudad que sirve de escenario a su novela y, llegado el punto en el que se
inventa un sepulcro, cambia el rumbo de su voluntad imaginaria al sospechar su
correspondencia con la realidad emp&iacute;rica, mostr&aacute;ndose as&iacute; como due&ntilde;o de su
imaginaci&oacute;n y de su narraci&oacute;n:
Partamos, por ejemplo, de ese sepulcro que se oculta. Dicen que hay huesos en una arqueta, y que son
de un ap&oacute;stol. &iexcl;Bah! Prefiero que lo sean de Esclaramunda Benda&ntilde;a, un nombre que acaba de
ocurr&iacute;rseme, as&iacute;, de pronto, a causa de ciertas relaciones, y que me gusta (p&aacute;g. 37).
Como dice &Aacute;ngel G. Loureiro, ese &quot;prefiero&quot; y &quot;me gusta&quot;, &quot;apuntan a una selecci&oacute;n
y control autorial que reduce la importancia de la supuesta involuntariedad de la
imaginaci&oacute;n&quot; (1990: 201).
En medio de un acto de total libertad imaginaria del narrador, &eacute;ste se siente
perseguido y amenazado por una serie de personajes que ha creado, y se desdobla:
212
El cerco, sin embargo, que me han puesto unos y otros, es m&aacute;s amenazador que en otras ocasiones, y
por eso me he refugiado en el interior de esta novela, mero conjunto de palabras, como el gusano se
esconde en el ovillo que &eacute;l mismo se fabrica (p&aacute;g. 59).
Aparte de que este hecho significa la primera aparici&oacute;n en la novela del tema
fant&aacute;stico del doble, la conversi&oacute;n de la novela en un espacio accesible, en un escenario,
refuerza la percepci&oacute;n fant&aacute;stica de ese pasaje por parte del lector a la vez que concede
un grado de verosimilitud a lo que se nos cuenta.
3.9. RELACIONES ENTRE LA REALIDAD Y LA FICCI&Oacute;N
En Fragmentos de Apocalipsis se establecen dos sistemas de relaci&oacute;n de la realidad
que significa el proceso de creaci&oacute;n de la novela que el autor va escribiendo con la
ficci&oacute;n que en ella inventa: o bien se producen tr&aacute;nsitos naturales, casi imperceptibles
para el lector, del plano de la realidad al de la ficci&oacute;n; o en cambio, el autor juega de tal
modo con los dos conceptos que el lector no puede delimitar con claridad si se encuentra
en el espacio de la realidad o de la ficci&oacute;n dentro de la novela.
El primer caso se produce cada vez que el narrador, antes de sentarse a escribir,
imagina e inventa lo que se va a poner a contar. Y as&iacute; se produce ese tr&aacute;nsito accesible
de la realidad a la ficci&oacute;n, por medio de un pasaje que ejemplifica muy bien la
concepci&oacute;n, el procedimiento y la puesta en pr&aacute;ctica del arte imaginario de Torrente. Un
ejemplo de ello es cuando el narrador contempla unas llamas que le empujan a evocar las
im&aacute;genes de dos muchachos j&oacute;venes. A partir de ah&iacute; recuerda dos parejas de hermanas
que conoci&oacute; en su juventud, y como resultado de la combinaci&oacute;n de ambas, inventa una
nueva pareja:
Unas y otras coincidieron en formar una tercera pareja, la imaginaria, que se llam&oacute; en seguida de &quot;Las
Pepuchas&quot;, y eran las hijas del bonzo, Pepucha y Juanucha, con estos diminutivos que algunos pedantes
correg&iacute;an a la rusa, P&eacute;putchka y Ju&aacute;nutchka, o al menos se me ocurri&oacute; as&iacute; (p&aacute;g. 124).
Mediante esta operaci&oacute;n combinatoria de dos o m&aacute;s im&aacute;genes de la realidad que
convergen en una nueva imagen de car&aacute;cter ficticio, Torrente Ballester pone en pr&aacute;ctica,
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como ya se ha se&ntilde;alado antes, su capacidad imaginaria. Y es este su procedimiento para
imaginar, partiendo siempre de la realidad, porque todo lo que puede nombrarse con
palabras es real. No hay nada que no sea real y as&iacute; lo asevera el narrador en sus palabras:
&quot;Todo cuanto los hombres hemos inventado cabe en nuestras palabras y aun nos sobran&quot;
(p&aacute;g. 147).
Especialmente relevante para explicar el juego entre la realidad y la ficci&oacute;n de la
novela es el pasaje en el que el narrador explica qui&eacute;n es L&eacute;nutchka y c&oacute;mo la conoci&oacute;, y
explica tambi&eacute;n qui&eacute;n es &eacute;l mismo, sin otorgar mucha credibilidad al lector. Todo entra
dentro del juego imaginativo de Torrente, que realiza un tratamiento postmoderno, no
lineal, de la evoluci&oacute;n de los acontecimientos de la historia que est&aacute; creando, en la que
los l&iacute;mites entre realidad y ficci&oacute;n son dif&iacute;ciles de encontrar:
Lo que voy a contar es anterior a la novela misma, y al mismo tiempo que aclara las circunstancias
civiles de L&eacute;nutchka, servir&aacute; para que el lector sepa tambi&eacute;n qui&eacute;n le habla, acerca de lo cual poco le
he dicho, y este poco falso; claro que tampoco estoy seguro de la veracidad de lo que afirme ahora,
pero, entre una cosa y otra, quiero decir, entre aseveraciones y rectificaciones, la verdad ir&aacute; saliendo, si
es que sale, y a lo mejor yo mismo acabo por enterarme de c&oacute;mo soy (p&aacute;g. 140).
Precisamente, el narrador cuenta a L&eacute;nutchka el prop&oacute;sito, sentido y verosimilitud de
su novela, y esa explicaci&oacute;n puede hacerse extensible tambi&eacute;n al lector, pues al fin y al
cabo, la rusa es una especie de portavoz o representante del lector:
&quot;Un conjunto de palabras, en el que estar&eacute; yo mismo, hecho palabra tambi&eacute;n; con las cartas a la vista,
quiero decir, con la advertencia reiterada de que es una ficci&oacute;n verbal, y en modo alguno una historia
verdadera ni siquiera ver&iacute;dica&quot;. &quot;Puestas as&iacute; las cosas, respondi&oacute; ella, &iquest;qu&eacute; clase de realidad pueden
tener tus personajes?&quot; &quot;M&aacute;s o menos la misma que Emma Bovary si, al mismo tiempo que su historia,
lees las cartas de Flaubert en que cuenta c&oacute;mo la va escribiendo.&quot; &quot;&iquest;Tan seguro te encuentras?&quot; &quot;Vivo
en un mundo de palabras, ellas lo hacen y lo deshacen todo, a condici&oacute;n de que sean p&uacute;blicas. No hay
otra realidad que la que la palabra p&uacute;blica recoge, y lo que excluye, no existe. Por eso tienen tanto
cuidado con las palabras, las favorecen o las persiguen, seg&uacute;n convenga. Por eso me he propuesto crear
con ellas una realidad m&aacute;s duradera, esa ficci&oacute;n de que te habl&eacute; y en ella s&oacute;lo muere aquel a quien se
mata con palabras, y los hombres y las mujeres aman cuando se escriben las palabras del amor&quot; (p&aacute;gs.
144-145).
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He aqu&iacute;, pues, un fragmento en el que se muestran las dificultades para encontrar los
l&iacute;mites entre la realidad y la ficci&oacute;n. Esa dificultad puede ser tal, que llegue a producir
interferencias de la ficci&oacute;n inventada por el narrador con la realidad que viven el
narrador y L&eacute;nutchka, como en la escena en que L&eacute;nutchka despierta de un sue&ntilde;o y el
personaje del Drag&oacute;n Feo se despide, el narrador le cuenta a la joven rusa lo que se ha
inventado. Entonces, ella le dice que conoce a uno de los personajes de su invenci&oacute;n, el
profesor Jim&eacute;nez Bastos (p&aacute;g. 162).
Uno de los caminos por el que se puede concretar la relaci&oacute;n entre realidad y ficci&oacute;n
es el tema de la vida como sue&ntilde;o. Son varios los fragmentos en los que el lector duda si
lo escrito en la novela del narrador no ha sido en realidad un sue&ntilde;o y un delirio o si su
trabajo lo ha hecho consciente y despierto. Se puede confundir la proyecci&oacute;n de futuro
de la novela que hace el narrador con sus propios sue&ntilde;os protagonizados por su novela.
Hay una escena, por ejemplo, en la que el narrador siente que no se le ocurre nada y que
ni siquiera puede dormir, pero cuando se levanta se encuentra con un mont&oacute;n de p&aacute;ginas
nuevas (p&aacute;g. 197). Es posible que no haya podido dormirse porque ya estaba so&ntilde;ando; de
cualquier modo, los l&iacute;mites entre realidad y ficci&oacute;n y entre sue&ntilde;o y vigilia son ambiguos
y confusos.
Algo parecido sucede cuando Torrente juega a mezclar el tema de la vida como sue&ntilde;o
con el asunto del doble. Cuando L&eacute;nutchka presenta a Lenn y al narrador, y &eacute;ste propone
ir a tomar un caf&eacute;, tiene una sensaci&oacute;n repentina:
Aquellas palabras y aquella invitaci&oacute;n no me hab&iacute;an salido de la voluntad, sino que me fueron
dictadas, y mientras camin&aacute;bamos hacia el caf&eacute;, comprend&iacute; que, hac&iacute;a unos minutos, yo estaba siendo
pensado por alguien que no era yo. Es una sensaci&oacute;n molesta, la que se experimenta en tales casos, o al
menos la que yo experiment&eacute;, pues si puede ser cierto, como aseguran algunos, que todos somos
sue&ntilde;os de Dios, la verdad es que Dios nos concede cierta autonom&iacute;a, y yo me sab&iacute;a, en aquel momento,
empujado hacia donde no hab&iacute;a pensado ir, ni s&eacute; si lo deseaba. Entr&aacute;bamos, L&eacute;ntutchka y yo, en mi
mundo, y ahora resultaba que all&iacute;, precisamente all&iacute;, yo no era m&aacute;s que el pensamiento de otro (p&aacute;g.
211).
El narrador se siente controlado por una fuerza mayor, el autor, que es el verdadero
due&ntilde;o de sus criaturas. El narrador tiene conciencia de ser un personaje de ficci&oacute;n que
est&aacute; movido por los hilos de un ente superior. Es el tema de la vida como sue&ntilde;o: todos
somos un sue&ntilde;o de Dios, y cuando Dios deje de so&ntilde;arnos, moriremos. En este caso, el
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autor de la novela representa a Dios. El autor concede libertad de movimiento al
narrador, pero hasta cierto punto, pues el narrador llega a la conclusi&oacute;n de que &eacute;l es &quot;el
pensamiento de otro&quot;.
El profesor Jim&eacute;nez Bastos y el narrador se pelean por la autor&iacute;a de la novela y por la
paternidad de los personajes. El narrador cree que ha habido una interferencia, pues &eacute;l
est&aacute; seguro de ser el autor de la novela, &quot;salvo tres o cuatro folios cuya paternidad no
dudo en atribuirle, profesor; y estoy seguro tambi&eacute;n de que en la vida real hay un hombre
que responde por m&iacute;, que es yo mismo, pero en carne&quot; (p&aacute;g. 220). Insistimos en que,
incluso en el territorio de la ficci&oacute;n que presupone la novela que va creando, el narrador
se siente permanentemente controlado por una fuerza o instancia narrativa superior.
El narrador sigue sinti&eacute;ndose personaje de un autor, una entidad superior. Torrente
Ballester juega con su propia identidad y con la del personaje-narrador a quien
representa, pero con quien no hay que confundir. El narrador le pregunta al profesor
qui&eacute;n es y &eacute;ste le responde: &quot;Soy el mism&iacute;simo Supremo, ese que manda&quot; (p&aacute;g. 221).
Y as&iacute; se produce un nuevo juego entre realidad y ficci&oacute;n que llega a trav&eacute;s de un
pacto del lector con la ficci&oacute;n: el autor de una novela, convertido en narrador dentro de
ella, es tambi&eacute;n una invenci&oacute;n, un personaje literario. La aparici&oacute;n de la figura del
Supremo le sirve a Torrente para tratar la problem&aacute;tica de la autor&iacute;a y el tema del doble
con un gran sarcasmo:
Todos tenemos &quot;doble&quot;, quiero decir los mandamases supremos. [...] A mi doble lo tengo hace ya
bastante tiempo, puedo decir que lo conozco a fondo y nos llevamos bien. Mi doble es un error de la
naturaleza, o lo soy yo: porque &eacute;l es lo que yo deber&iacute;a ser, sin ese plus de que ya habl&eacute; y que me sit&uacute;a
por encima de m&iacute; mismo (quiero decir, de &eacute;l). Hemos hablado del tema muchas veces y llegamos a un
acuerdo en virtud del cual &eacute;l reconoce mi superioridad y me venera. Pero yo reconozco al mismo
tiempo que, como Supremo, lo hace mejor que yo, porque no se contempla desde fuera y se r&iacute;e de s&iacute;
mismo sino que se venera: como un hombre que se mirase en un espejo y quedase prendido de su
propia hermosura. Un narciso (p&aacute;g. 223).
Hay tambi&eacute;n juego, cuando el narrador cuenta que se siente falto de inspiraci&oacute;n y no
sabe qu&eacute; escribir, porque ya est&aacute; escribiendo algo y esas incertidumbres tambi&eacute;n forman
parte de la novela:
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Ahora estoy frente a la m&aacute;quina, y no s&eacute; de qu&eacute; escribir. Tiene raz&oacute;n L&eacute;nutchka cuando dice que mis
materiales son todav&iacute;a escasos, pero me resulta dif&iacute;cil desarrollarlos aun imaginativamente [...] Las
c&eacute;lulas del cerebro donde reside la imaginaci&oacute;n no reciben el riego suficiente. Y algo sucede, en
consecuencia, que altera aquel proceso normal de mis secuencias imaginativas, que era como tirar de
una y sal&iacute;an las dem&aacute;s como cuando se tira del cabo de un tejido de punto y se deshace la manga entera
(p&aacute;gs. 259-260).
El narrador quiere pensar en Pablo &quot;y lo que me sale es Von Moltke&quot; (p&aacute;g. 260), con
lo que se muestra que hay casos en los que el narrador no puede gobernar del todo el
curso que toma su narraci&oacute;n. Mientras, empieza a jugar con la Historia y a dar saltos en
el tiempo, incorporando a la narraci&oacute;n a personajes como Hitler y Guillermo II
Hohenzollern.
Hay un momento en el que el narrador se da cuenta de que Pablo y Juanucha son una
analog&iacute;a del comportamiento y la relaci&oacute;n del narrador y L&eacute;nutchka. Piensa que puede
crear infinitas parejas an&aacute;logas m&aacute;s que recorran &quot;los espacios infinitos, de universo en
universo, pos&aacute;ndonos en este y en el otro&quot; (p&aacute;g. 263) en lo que significa un ir&oacute;nico juego
con las nociones de espacio, saltos en el tiempo, la cosmolog&iacute;a, la astrof&iacute;sica y la historia
de la humanidad:
&quot;&iquest;Podr&iacute;a usted decirme si aqu&iacute; han llegado a la Revoluci&oacute;n Francesa?&quot; &quot;No, se&ntilde;or. Aqu&iacute; andamos
todav&iacute;a por la Guerra de los Siete A&ntilde;os. Vaya a ver al universo de al lado&quot;. Y venga a lanzarnos otra
vez al espacio, en elegantes giros, hasta llegar al mundo en que todav&iacute;a Eva no comi&oacute; la manzana.
&quot;&iexcl;Oiga, Ad&aacute;n! Si da usted a su se&ntilde;ora un par de buenos azotes en ese reluciente trasero y le prohibe en
el futuro todo trato con la serpiente, que no es nada de fiar, evitar&aacute; usted a la humanidad un buen
mont&oacute;n de males&quot;. Pero, en aquel momento, Ad&aacute;n ignora todav&iacute;a el concepto de humanidad, su
trascendencia y su incalculable comprensi&oacute;n num&eacute;rica, y, por supuesto, ni por asomo sabe lo que es un
par de azotes, de modo que se pierde el mensaje y la advertencia queda en el aire, como un suspiro de
deseo (p&aacute;g. 263).
Al narrador le gusta esta misma secuencia que se le acaba de ocurrir, pero no sabe
c&oacute;mo incluirla en &quot;una narraci&oacute;n rigurosamente realista&quot; (p&aacute;g. 264). Esta afirmaci&oacute;n
supone un nuevo juego con el lector y otro pacto m&aacute;s con la ficci&oacute;n. Se trata de una
novela realista en su proceso -pues se cuenta el desarrollo de una novela que se est&aacute;
elaborando a los ojos del lector- pero no en sus contenidos, todos ellos imaginarios.
217
Otras veces ese salto de la ficci&oacute;n a la realidad de la novela resulta sarc&aacute;stico, como
cuando, amenazado de muerte por el propio ej&eacute;rcito que ha inventado, el narrador se ve
en peligro, ve en peligro tambi&eacute;n su historia y sus personajes, pero al final decide
salvarse &eacute;l y as&iacute; salvarlo todo. La presencia y la intervenci&oacute;n del narrador en su texto es
constante. Pero al final de esta escena el lector se da cuenta de que el narrador estaba
so&ntilde;ando (p&aacute;g. 298), con lo cual se reducen los efectos de lo fant&aacute;stico, pese a que la
verosimilitud de la escena no le ha hecho ver al lector que se trataba de un sue&ntilde;o hasta el
final.
Tambi&eacute;n el narrador &quot;deja de so&ntilde;ar&quot; con L&eacute;nutchka cuando la hace desaparecer de la
novela. Para ello, basta con dejar de pensar en ella y de nombrarla en presente.
Una parte importante del material de la novela proviene de la realidad, y se puede
constatar con datos que son autobiogr&aacute;ficos: el narrador, al igual que Torrente en el
momento de escribir Fragmentos de Apocalipsis, es escritor, miope y casi un anciano.
En el pr&oacute;logo hay afirmaciones del autor tales como que L&eacute;nutchka es Elena Panteleeva
en la vida real, pero el lector debe tener siempre presente que se encuentra ante una
novela y tratar de olvidar la procedencia de todos esos materiales. De todos modos,
Andr&eacute;s Amor&oacute;s define Fragmentos de Apocalipsis como una “autobiograf&iacute;a imaginada y
autocr&iacute;tica” (Becerra, 1982: 253).
Mientras el narrador se desdobla y se asoma al universo de su imaginaci&oacute;n como si
fuera un espacio y se incorpora a su propia novela convirti&eacute;ndose en personaje,
L&eacute;nutchka, al principio creada dentro del nivel narrativo, goza de una gran libertad,
porque invade el primer nivel (Diario de trabajo) al debatir con el narrador lo que va
escribiendo, y tambi&eacute;n resulta protagonista de un relato de don Justo Samaniego,
personaje del tercer nivel. Por lo tanto, ella aparece en los tres niveles.
3.10. LO FANT&Aacute;STICO Y LO EXTRAORDINARIO
Los sucesos fant&aacute;sticos de Fragmentos de Apocalipsis est&aacute;n motivados por el poder
de la imaginaci&oacute;n del narrador a la hora de proyectar su novela. Ese poder es tal que
consigue materializar sus ficciones a trav&eacute;s de la imaginaci&oacute;n, y &eacute;sta toma forma en la
palabra, ya que no hay que olvidar que la novela es una construcci&oacute;n verbal que empieza
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edific&aacute;ndose a partir de esas palabras y termina destruy&eacute;ndose con la desaparici&oacute;n de
esas palabras.
Tan s&oacute;lo el narrador ve derrotado su poder imaginativo cuando se da cuenta de que
Samaniego le ha robado a L&eacute;nutchka para convertirla en una lesbiana. Pero ese &uacute;nico
contratiempo ha sido suficiente para que el narrador confiese que ha perdido
definitivamente el control de la novela, que su intento de escribir una ficci&oacute;n ha
fracasado.
Cuando ya es consciente de su derrota y se siente humillado por no haber podido
evitar que L&eacute;nutchka acabase convertida en una lesbiana, baraja las distintas
posibilidades de la marcha de su compa&ntilde;era rusa de la novela. As&iacute;, el narrador imagina
un jard&iacute;n y lo incorpora a la novela como escenario para la despedida (p&aacute;gs. 385-386).
L&eacute;nutchka le pregunta al narrador si podr&aacute; llevarse consigo sus cuadernos secretos, y &eacute;l
le responde que desaparecer&aacute;n con ella. El narrador les prende fuego. Despu&eacute;s, en un
intenso y desolador tono po&eacute;tico se nos narra la desaparici&oacute;n de L&eacute;nutchka:
Con las manos cogidas, nos miramos. Se me fue desvaneciendo, lo &uacute;ltimo los ojos: qued&oacute; en el aire el
molde de su figura: un vientecillo lo arrug&oacute;; s&uacute;bito lo abati&oacute; y lo barri&oacute; con las cenizas y las hojas.
Dej&eacute; de verlo (p&aacute;g. 387).
Este suceso, por ejemplo, podr&iacute;a acercarse al &aacute;mbito de lo extraordinario, pues halla
una explicaci&oacute;n racional dentro del contexto que supone la desaparici&oacute;n de un personaje
dentro de una obra de ficci&oacute;n de caracter&iacute;sticas pertenecientes al &aacute;mbito de lo fant&aacute;stico.
Los mundos de don Justo Samaniego y del narrador son diferentes, no s&oacute;lo porque
uno sea el creador del otro, sino porque ambos han invadido las competencias literarias
del otro: el narrador aparece como personaje de su propia novela y uno de sus personajes
se impone sobre &eacute;l y le arrebata a L&eacute;nutchka, como si fuera &eacute;l el verdadero creador de la
novela.
En el momento en que la campana gigantesca desciende sobre la Villasanta creada por
don Justo, la ciudad acaba siendo un mont&oacute;n de ruinas, ya que al fin y al cabo es la
misma Villasanta que la que invent&oacute; el narrador. As&iacute; pues, Villasanta va desapareciendo
poco a poco, como antes lo hizo L&eacute;nutchka, y con la ciudad se van perdiendo tambi&eacute;n
sus habitantes, sus calles, etc. La destrucci&oacute;n se debe a la descomposici&oacute;n y a la
fragmentaci&oacute;n de las palabras que conforman toda la realidad espacial de la novela y que
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constituyen las vidas de los personajes y la entidad de los objetos que la pueblan. Esa
destrucci&oacute;n de la ciudad es un suceso del &aacute;mbito de lo extraordinario que tiene su
explicaci&oacute;n en el fracaso del narrador a la hora de haber tratado de escribir una novela.
Adem&aacute;s, el hecho de ser una destrucci&oacute;n ling&uuml;&iacute;stica y verbal, potencia su verosimilitud
ante el lector, pues el acto de la lectura supone visualizar en cada momento y hacer
cre&iacute;ble esa destrucci&oacute;n.
3.11. VISI&Oacute;N TOTALIZADORA DEL TIEMPO
Como muy bien ha observado Alicia Gim&eacute;nez, Torrente suele emplear el recurso del
tiempo en sus novelas fant&aacute;sticas de dos maneras: o bien lo utiliza como un elemento de
dispersi&oacute;n, produciendo en el lector la impresi&oacute;n de caos y anarqu&iacute;a que conllevan los
saltos temporales; o bien recurre a la intemporalidad (1984: 193). Gim&eacute;nez cree que
Torrente se sirve de estos procedimientos para romper la unidad narrativa cl&aacute;sica, que
nunca hab&iacute;a sido de su agrado por oprimir su natural tendencia a lo fant&aacute;stico; para
ayudar a la autosuficiencia de su discurso literario y de su propio mundo de ficci&oacute;n; y
tambi&eacute;n para producir “el efecto de diversidad fant&aacute;stica, quiz&aacute;s el mismo que tiene la
realidad ante los ojos del autor” (1984: 193).
Como ya hemos indicado, Fragmentos de Apocalipsis contiene los tres tiempos
verbales: el presente del Diario de trabajo del escritor, el pasado de las narraciones que
escribe y el futuro de las &quot;Secuencias prof&eacute;ticas&quot;. A su vez, el autor juega con los tres
tiempos y los mezcla, produci&eacute;ndose as&iacute; saltos en el tiempo de delante hacia atr&aacute;s en la
narraci&oacute;n. Y aunque haya pasajes de la novela que se nos narren en pasado, el lector los
actualiza durante el acto presente que constituye la lectura. Por eso la novela resulta tan
visual, y esa actualizaci&oacute;n constante de lo que se nos narra se refuerza en el tiempo
presente del diario del escritor, donde el tiempo del acto narrativo y el tiempo de los
acontecimientos de la narraci&oacute;n son pr&aacute;cticamente simult&aacute;neos. El narrador cuenta
sucesos ocurridos ese mismo d&iacute;a, e incluso anteriores al presente continuo del diario, es
decir, de la escritura de la novela.
Como la novela se va construyendo ante nosotros, resulta muy visual. Y l&oacute;gicamente,
las partes insertas en el diario son las que est&aacute;n m&aacute;s dotadas de actualidad. La narraci&oacute;n
tiene su tiempo interno, aunque tambi&eacute;n sea el&aacute;stico y libre; y cuando el narrador lleva
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mucho tiempo sin escribir, quedan en suspenso su imaginaci&oacute;n y los personajes de la
historia, &eacute;l tambi&eacute;n incluido como personaje.
El aspecto aludido en el momento de tratar la visi&oacute;n postmoderna de la historia tiene
que ver, claro est&aacute;, con el especial tratamiento temporal con que tal disciplina se enfoca.
Bajo la concepci&oacute;n de simultaneidad en el tiempo del presente, el pasado y el futuro de
la novela, tal y como nos recuerda Ponte Far, no puede extra&ntilde;arnos que el viaje espiritual
que el bonzo Ferreiro realiza por el cosmos, un viaje en el que observa los diferentes
universos del pasado -representados a modo de c&iacute;rculos-; ni tampoco que el maestro
Mateo d&eacute; un salto desde el c&iacute;rculo en el que est&aacute; viviendo en el siglo XII hasta el m&aacute;s
actual con el fin de copiar el plano de la catedral de Santiago, ya que el Santo Obispo
Marcelo le ha encargado, desde su siglo, que construyera una catedral. A pesar de que lo
intenta acaba abandonando el proyecto, y entonces el obispo le propone trasladarlo al
futuro para que observe el trabajo ya terminado con el fin de devolverlo despu&eacute;s al
presente para copiarlo (Ponte Far, 1982: 469).
Isabel Criado cree que todos estos saltos en el tiempo de los personajes son posibles
porque “en la ficci&oacute;n el tiempo se ha destruido por la simultaneidad, que es la forma de
acaecimiento &uacute;nica” (1981: 87), mientras que Ponte Far indica que “la ruptura temporal
de la narraci&oacute;n surge como consecuencia de la autonom&iacute;a que los personajes se arrogan
frente a la capacidad creativa de su autor” (1981: 207-208).
&Aacute;ngel G. Loureiro ha destacado el empleo l&uacute;dico que Torrente realiza del tiempo en
Fragmentos de Apocalipsis, y de ese juego resultan no poco responsables los planos del
diario y de la novela ya que el diario, contenido en la novela y que a su vez explica c&oacute;mo
se escribe &eacute;sta, “induce a los lectores a un distanciamiento constante frente a lo narrado,
interrumpe o subvierte la acci&oacute;n con las formas m&aacute;s variadas de la autorreflexi&oacute;n
narrativa, cuestiona y explora ideas esenciales como la identidad, la autoridad del autor o
el mimetismo” (2004: 48). Asimismo, considera que el prop&oacute;sito del narrador de crear
una novela no tradicional culmina con la particular dimensi&oacute;n del tiempo que aparece en
Fragmentos de Apocalipsis, y que resulta esencial para entender su sentido general, as&iacute;
como hechos puntuales muy significativos como la manera incontrolada en la que surgen
los personajes de la novela o el anuncio de Samaniego al narrador del retorno milenario
fruto de la profec&iacute;a del rey vikingo Olaf que supondr&aacute; la destrucci&oacute;n de Villasanta de la
Estrella (2004: 50-51).
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Loureiro cree que, si Fragmentos de Apocalipsis es “una novela acerca del proceso
verbal de la creaci&oacute;n, es tambi&eacute;n una obra surcada por una obsesi&oacute;n acerca del tiempo,
acerca de las construcciones del pasado, de las preocupaciones del presente y de las
promesas del futuro” (2004: 55). Considera que, como novela metaliteraria que es, “la
dimensi&oacute;n autorreflexiva suspende la acci&oacute;n, detiene el tiempo, juega con &eacute;l” y pone
como ejemplo de ello la escena en que el narrador protagonista ha dejado solos en un bar
a los personajes de Pablo y de Juanucha y cuando quiere retomar la escena descubre que
ya se han ido de all&iacute; (2004: 56).
Ponte Far valora que la novedad de Fragmentos de Apocalipsis es el salto hacia lo
futuro y lo no acontecido, junto a la contemplaci&oacute;n del pasado desde el presente que ya
aparece en La saga/fuga de J.B. y que de nuevo aparecer&aacute; en La Isla de los Jacintos
cortados. As&iacute;, seg&uacute;n Ponte Far, en Fragmentos de Apocalipsis “Presente, pasado y
futuro son simult&aacute;neos. El tiempo no se puede concebir m&aacute;s que en una interpretaci&oacute;n de
la simultaneidad. Todo ocurre simult&aacute;neamente. Pasado, presente y futuro no existen
como tales. Son convencionalismos propuestos para una comprensi&oacute;n colectiva del
profundo y enigm&aacute;tico fen&oacute;meno que en s&iacute; mismo es el tiempo” (1982: 469)..
Amparo P&eacute;rez Guti&eacute;rrez considera que en Fragmentos de Apocalipsis “la
simultaneidad se produce por la duplicaci&oacute;n interior y por la fant&aacute;stica noci&oacute;n de que el
pasado y el futuro “ocupan” espacios paralelos al nuestro, basada en la visi&oacute;n del “eterno
retorno” (2005: 14).
El tiempo de la novela quedar&aacute; al final abolido, como suceder&aacute; tambi&eacute;n en La Isla de
los Jacintos Cortados. As&iacute; lo explica Loureiro: “a medida que va transcurriendo el relato
el narrador va “creando” el tiempo con la palabra, elevando el tiempo al lenguaje [...]
pero si bien esa creaci&oacute;n parecer&iacute;a poder prolongarse indefinidamente, es destruida al
final, en un apocalipsis que si a primera vista es ling&uuml;&iacute;stico, a un nivel m&aacute;s profundo es
destrucci&oacute;n del tiempo” (2004: 57).
Aunque “la misma verbalidad que le posibilita al narrador crear el tiempo y un
mundo, pero tambi&eacute;n destruirlos, es lo que le permite sobrevivir debido a su “condici&oacute;n
verbal”, Loureiro considera que Fragmentos de Apocalipsis empieza y termina de
manera indefinida puesto que “la misma autodestrucci&oacute;n de la novela, y tambi&eacute;n la
posibilidad de su reanudaci&oacute;n, est&aacute; ya anunciada en su iron&iacute;a autorreflexiva pues [...] el
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destino de la iron&iacute;a es la alternancia de la construcci&oacute;n y la destrucci&oacute;n” y ese cree que
es el dilema esencial de la temporalidad planteada por la novela (2004: 57) .
Loureiro entiende que en Fragmentos de Apocalipsis “mientras haya lenguaje habr&aacute;
vida y tiempo, pero un tiempo delimitado y limitado por su veh&iacute;culo verbal” (2004: 58) ;
as&iacute; pues, el lenguaje es el &uacute;nico tiempo posible de la novela. Y cita como ejemplos de
figuraciones de los l&iacute;mites de la temporalidad la visi&oacute;n del bonzo Ferreiro que tiene del
tiempo como un conjunto de universos que se repiten; el viaje al pasado que se propone
realizar Pablo para cambiar el presente; el viaje del Maestro Mateo del pasado al futuro
para “copiar” el P&oacute;rtico de la Gloria de la catedral actual para crearlo en su tiempo
medieval; y las profec&iacute;as que anuncian el apocalipsis y la destrucci&oacute;n final (2004: 59).
Loureiro cree que “todas esas l&iacute;neas argumentales que llevan el tiempo a sus l&iacute;mites son
otras tantas figuraciones de la inescrutabilidad del tiempo” (2004: 59). Seg&uacute;n &eacute;l,
Torrente rompe las exigencias del tiempo convencional, cronol&oacute;gico y “esta fracturaci&oacute;n
del tiempo, imposible de recomponer, es otra manera en la que Torrente lleva el tiempo a
sus l&iacute;mites y apunta as&iacute; al enigma de la temporalidad profunda” (2004: 59).
El narrador, seg&uacute;n Loureiro, se salva de la destrucci&oacute;n final de Villasanta y de la
novela gracias al lenguaje (2004: 60). Ese lenguaje “lo separa del mundo” y gracias a &eacute;l,
“sigue contando momentos y relatos, sigue conjurando el tiempo, aplazando la
eternidad” puesto que el batir de la campana anuncia “el avenir lento pero constante de
la diferencia, el eterno cambiar del tiempo” (2004: 60).
En resumen, la visi&oacute;n totalizadora del tiempo, en la que se funden presente, pasado y
futuro, supone la aportaci&oacute;n a lo fant&aacute;stico de Torrente m&aacute;s significativa en lo que al
estudio de este tema se refiere.
3.12. EL ESPACIO TRANSITABLE
Villasanta de la Estrella aparece enseguida en el Diario de Trabajo del narrador como
futuro escenario de la novela que se propone escribir. Ante los ojos del lector Villasanta
de la Estrella es un trasunto de Santiago de Compostela, y esa misma Villasanta, por
cierto, era el territorio enemigo de Castroforte del Baralla en La saga/fuga de J.B. La
aparici&oacute;n en esta novela de aquel pueblo puede entenderse como un gui&ntilde;o de iron&iacute;a del
autor hacia su propia obra y tambi&eacute;n como un signo de juego y de complicidad con el
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lector, pues significa la continuaci&oacute;n de esa senda fant&aacute;stica trazada en La saga/fuga de
J.B. y la profundizaci&oacute;n de aspectos metaficcionales que se apuntaban en aquella novela
de 1972 y que en Fragmentos de Apocalipsis alcanzan su desarrollo pleno.
Germ&aacute;n Sierra considera que la ciudad imaginaria de Villasanta de la Estrella “se
burla sin piedad de su modelo real, de sus pretensiones hist&oacute;ricas y sus grandilocuencias
intelectuales y pol&iacute;ticas” (2004: 20). Por otra parte, tampoco la considera ni un retrato
fidedigno ni una imitaci&oacute;n de Santiago de Compostela, pues “a pesar de no representar a
su modelo, tampoco [...] act&uacute;a independientemente de &eacute;l” (2004: 22). Sierra cree que, en
definitiva, “Villasanta est&aacute; construida [...] con s&iacute;mbolos que refieren a leyendas
compostelanas y se entrelazan las unas con los otros para constituir una realidad nueva,
un doble metaf&iacute;sico, cabal&iacute;stico, esperp&eacute;ntico, de la ciudad real”; y a&ntilde;ade que, a
diferencia de Castroforte -que aunque al final de La saga/fuga de J.B. “se eleva y
desaparece de la vista pero no deja en ning&uacute;n momento de ser la misma”-, Villasanta de
la Estrella “es una metaciudad, una realidad disociada, la imagen astral de Compostela;
de modo que cuando Villasanta cobra vida independiente se lleva las palabras con ella y
Compostela queda reducida a [...] un mont&oacute;n de piedras sin alma abandonadas a su
suerte” (2004: 22).
No obstante, Sierra considera una trampa identificar Villasanta con Compostela: “Tal
identificaci&oacute;n nos obligar&iacute;a a restringir el curso de la lectura a un juego de similitudes
hist&oacute;ricas (los vikingos, el sepulcro, la universidad, los templarios, el arquitecto, la torre
Berengaria) que, asimismo, se ver&aacute;n abruptamente destruidas al final de la novela que no
cesa de manifestar su estatuto de fantas&iacute;a” (2004: 26). Esto significa que precisamente el
fuerte componente fant&aacute;stico de la novela debe impedir una correspondencia realista
entre el escenario m&iacute;tico de Villasanta de la Estrella y su supuesto referente real.
Como ya hemos se&ntilde;alado, el narrador adquiere una visi&oacute;n del espacio de su novela
como el de un lugar transitable, hasta tal punto que se desdobla y llega a asomarse a &eacute;l, e
incluso el narrador recorre con L&eacute;nutchka algunos parajes de la novela como si fuese un
&aacute;mbito alcanzable y un lugar emp&iacute;rico (p&aacute;gs. 119-124). El narrador tambi&eacute;n convierte su
propia imaginaci&oacute;n en espacio, y eso sirve para reforzar a la vez la verosimilitud y lo
fant&aacute;stico de la imagen, como en una escena en la que el narrador se encuentra junto a
L&eacute;nutchka: &quot;Mientras ella dorm&iacute;a, abr&iacute; las puertas de mi imaginaci&oacute;n, a ver si el aire
fresco la ventilaba&quot; (p&aacute;g. 197).
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Al final de la novela, la transformaci&oacute;n del escenario en espacio es igual a la
conversi&oacute;n de la conciencia del narrador en espacio (p&aacute;gs. 387-388). De ello nos damos
cuenta cuando el narrador observa las dos Villasantas de la Estrella -la suya y la que ha
creado don Justo Samaniego- y siente que la suya ya no le importa. No sabe qu&eacute; hacer
con los personajes que en ella quedan. Piensa en la posibilidad de desentenderse de ellos
y de buscar otros &quot;m&aacute;s m&iacute;os&quot; (p&aacute;g. 387) para escribir con ellos una nueva historia, y que
se rigiesen por las leyes de la realidad o por las suyas propias, que acabar&iacute;an siendo las
que el narrador inventase. Se pregunta por la Villasanta de don Justo y por lo que habr&iacute;a
sucedido en ella tras la muerte del rey. Finalmente, el narrador decide que su naturaleza
le pone a salvo de agresiones aunque en el mundo de don Justo las leyes no coinciden
con las suyas (p&aacute;g. 388) porque don Justo ha invadido las competencias del narrador y el
narrador se ha convertido en personaje de su propia ficci&oacute;n.
Sobre la Villasanta de don Justo desciende una campana gigantesca que crea una gran
expectaci&oacute;n. La Villasanta de don Justo acaba siendo un mont&oacute;n de ruinas. Es el
Apocalipsis anunciado por la campana. El narrador sobrevive por su condici&oacute;n verbal.
De un mont&oacute;n de escombros resurge la figura de don Felipe Segundo para contarle un
cuento al narrador (p&aacute;gs. 391-392). Desaparece la Villasanta de don Justo que es, en el
fondo, la suya, pues &eacute;l ha creado al personaje. Al final resulta ser la historia de un
fracaso en la que lo &uacute;nico que sobrevive a ese panorama desolador es el absurdo (Felipe
Segundo). Todo entra dentro de la iron&iacute;a y del juego de la fantas&iacute;a de Torrente:
desaparece la Villasanta de don Justo que es, al fin y al cabo, la Villasanta del narrador,
pues &eacute;l invent&oacute; a don Justo y a su prop&oacute;sito de crear otra Villasanta.
La campanada disgrega Villasanta y desaparecen las personas y las cosas, que
comienzan a descomponerse tanto emp&iacute;rica como ling&uuml;&iacute;sticamente, descoyunt&aacute;ndose
cada rasgo de cada palabra y cada objeto por un lado (p&aacute;gs. 393-394) porque, como le
dijo el narrador a L&eacute;nutchka, no somos m&aacute;s que &quot;palabras, palabras y palabras&quot;.
Con ese final se verifica la construcci&oacute;n verbal de la novela, a la vez que esa
visualizaci&oacute;n de la descomposici&oacute;n ling&uuml;&iacute;stica potencia a la vez la verosimilitud y la
fantas&iacute;a de la novela, todo ello envuelto en una atm&oacute;sfera de lirismo desolador: &quot;El
polvo mate de las palabras, en el silencio, se levantaba hasta cubrir el cielo&quot; (p&aacute;g. 394).
As&iacute; se demuestra tambi&eacute;n la estructura circular de la novela. Si al comienzo se iba
levantando con palabras la construcci&oacute;n de una ciudad, al final se nos habla de la
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demolici&oacute;n de las palabras que conforman ese mismo escenario. Esa visualizaci&oacute;n ayuda
al lector a dar cuerpo y a imaginar esas s&iacute;labas y fonemas en que se convierte Villasanta,
da verosimilitud y concreci&oacute;n a la fantas&iacute;a.
Sierra se&ntilde;ala el fuerte influjo cervantino en el final de Fragmentos de Apocalipsis
dado que, “como [el final] de El Quijote, nos devuelve a la realidad negando la realidad
de lo anteriormente escrito; reivindicando as&iacute; la autonom&iacute;a de la ficci&oacute;n como puro
artificio” (2004: 26). Coincide con Loureiro en la idea del eterno retorno de la novela
pues Torrente, “sac&aacute;ndonos s&uacute;bitamente del libro, nos recuerda que en cualquier
momento podremos regresar a &eacute;l” (2004: 26).
El ap&eacute;ndice de la obra es otra versi&oacute;n, otra alternativa al final de la novela. Es una
iron&iacute;a del autor. Puede plantearse tambi&eacute;n como el fin de la Villasanta del autor o como
el fin de la novela. As&iacute;, el fin de la Villasanta de don Justo ser&iacute;a el final de la novela que
hay dentro de la novela (p&aacute;gs. 393-396). El narrador no deja de ser materia -&quot;palabra&quot;desde el principio hasta el final de la historia: &quot;Empec&eacute; a interrogarme sobre m&iacute; mismo,
y s&oacute;lo encontr&eacute; palabras como respuesta&quot; (p&aacute;g. 396).
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4. LA ISLA DE LOS JACINTOS CORTADOS (1980)
La Isla de los Jacintos Cortados, con la que Torrente Ballester gan&oacute; el Premio
Nacional de Narrativa, es la &uacute;ltima novela de la denominada trilog&iacute;a fant&aacute;stica. El autor
cree que es &quot;la m&aacute;s personal” de todas sus novelas (1996: 127) .
Ya en el pr&oacute;logo de la novela, Torrente define La Isla de los Jacintos Cortados
como una &quot;ficci&oacute;n en cierto modo sentimental&quot; (p&aacute;g. 11)24 en la que conserva intacta
&quot;la disposici&oacute;n a divertirme&quot; (p&aacute;g. 12). Efectivamente, despu&eacute;s del esfuerzo que le
supuso la composici&oacute;n y escritura de la compleja La saga/ fuga de J.B. y de haber
llegado al l&iacute;mite en la indagaci&oacute;n de las posibilidades de la novela metaficcional en
Fragmentos de Apocalipsis, el escritor se propone ahora dar una nueva orientaci&oacute;n a su
b&uacute;squeda de las capacidades de la obra metafictiva a trav&eacute;s de una f&aacute;bula que escribe
en relativamente poco tiempo y que le sirve de distensi&oacute;n del trabajo motivado por sus
dos anteriores novelas. Para ello, el novelista abandona la indagaci&oacute;n reflexiva de
Fragmentos de Apocalipsis y se centra ahora en una novela en la que, sin perder la ra&iacute;z
intelectual de su narrativa, cede todav&iacute;a m&aacute;s espacio al ludismo. A partir de ahora, el
escritor se ve inclinado hacia una literatura &quot;casi vol&aacute;til, poco m&aacute;s all&aacute; del juego, un
poco m&aacute;s ac&aacute; del mero regocijo&quot; (p&aacute;g. 12). Adem&aacute;s, el novelista a&ntilde;ade dirigi&eacute;ndose al
lector: &quot;Pr&aacute;cticamente toda narraci&oacute;n puede ser infinita, igual que amorfa, como la
vida. Darle un final, darle una forma, es la prueba m&aacute;s clara de su irrealidad. [...] Como
irreal te la ofrezco, que es a lo que intentaba llegar. Y t&uacute; ver&aacute;s&quot; (p&aacute;g. 16). Es notorio el
contraste de estas palabras con el pacto de ficci&oacute;n y de verosimilitud que Torrente
reclamaba al lector en el pr&oacute;logo de Fragmentos de Apocalipsis. Pero al final, tanto en
una como en otra novela, el autor, que siempre invita al lector a &quot;jugar&quot; en su novela, le
permite la libertad y la participaci&oacute;n interpretativa que todo juego requiere.
El argumento de La Isla de los Jacintos Cortados es muy sencillo. Un viejo
profesor, que es el narrador de la novela, comparte una caba&ntilde;a en medio de una isla que
no es otra que la isla de los Jacintos Cortados y que se sit&uacute;a en un lago del norte del
estado de Nueva York, con Ariadna, una joven hacia la que siente una inconmensurable
fascinaci&oacute;n. Ella le hace caso omiso, pues experimenta una seducci&oacute;n tampoco
24
Utilizamos la edici&oacute;n de Alianza Editorial, Madrid, 1998.
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correspondida hacia Alain Sidney –cuyo nombre familiar es Claire-, profesor de
Historia y autor de una teor&iacute;a apoyada en bibliograf&iacute;a de car&aacute;cter hist&oacute;rico que
demuestra la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n, fruto de una creaci&oacute;n m&iacute;tica colectiva por parte
de pol&iacute;ticos y militares franceses y extranjeros de la &eacute;poca -otra vez el tema del mitocomo consecuencia de la necesidad de otorgar un sentido a la Europa nacida de la
Revoluci&oacute;n Francesa. El narrador comparte la teor&iacute;a del historiador, pero tratar&aacute; de
demostrar sus conclusiones no a trav&eacute;s de la v&iacute;a cient&iacute;fica e hist&oacute;rica -que &eacute;l considera
inapropiada-, sino por el camino de la invenci&oacute;n y la fantas&iacute;a, con el &uacute;nico prop&oacute;sito de
seducir a Ariadna y alejarla de los brazos de Claire, que por otra parte no podr&aacute;
corresponder al amor de Ariadna, al menos en su vertiente f&iacute;sica, debido a su
impotencia sexual. As&iacute; pues, tanto el rigor hist&oacute;rico de las teor&iacute;as de Claire, como la
intenci&oacute;n imaginativa del narrador y sus poderes de convicci&oacute;n, se apoyan en las
palabras. El intento de seducci&oacute;n del narrador a Ariadna es de base y naturaleza
ling&uuml;&iacute;stica, y utiliza la palabra como veh&iacute;culo para la conquista de los sentimientos de
la mujer. Y a lo largo de la novela, en ese intento de demostrar la verdad de una teor&iacute;a,
se opondr&aacute;n constantemente los argumentos de Claire, basados en la raz&oacute;n, y los del
narrador, basados en la fantas&iacute;a, que inspirar&aacute;n todas las historias de la narraci&oacute;n. El
narrador va inventando su ficci&oacute;n junto a Ariadna a base de las im&aacute;genes que le
muestra el fuego de la chimenea de la caba&ntilde;a. Como indica Dotr&aacute;s, la oposici&oacute;n
formada por el narrador y Claire “supone un enfrentamiento entre lo real y lo
fant&aacute;stico” (1994: 135) mientras que Loureiro piensa que la dicotom&iacute;a entre estos dos
personajes “se manifiesta como la oposici&oacute;n […] entre el documento escrito y la
invenci&oacute;n oral que re-crea el pasado y lo muestra todav&iacute;a vivo, al contrario de lo que
hace la palabra muerta del documento” (1986: 94).
Resulta importante mencionar en esta introducci&oacute;n a Cagliostro, un personaje
facultado de supuestos poderes m&aacute;gicos para preparar el elixir de la vida eterna y
tambi&eacute;n para comunicarse con los esp&iacute;ritus. Se le conoce tambi&eacute;n con el t&iacute;tulo de “Gran
Copto” y posee el secreto de la inmortalidad. Adem&aacute;s posee el don de leer la Historia
en los espejos y de transportarse al pasado o al futuro seg&uacute;n su voluntad. El narrador le
conocer&aacute; en Nueva York. Acompa&ntilde;an a Cagliostro otros personajes de su misma
condici&oacute;n, semejante a la de &aacute;ngeles o esp&iacute;ritus inmortales, que son Ashverus, El&iacute;as y
Enoch. El papel m&aacute;s importante que desempe&ntilde;an Cagliostro y sus compa&ntilde;eros en la
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novela es el de poner en marcha el mecanismo por el cual el narrador adquiere el poder
de ver las im&aacute;genes del pasado hist&oacute;rico-legendario mediante la inmersi&oacute;n en espejos y
la observaci&oacute;n del fuego, y que le permite trasladarse a ese pasado tan diferente al
presentado por los historiadores de la &eacute;poca. Esas im&aacute;genes que ve en el fuego “se
hacen visibles, reales y presentes en su forma m&aacute;s incre&iacute;ble, como seres fant&aacute;sticom&iacute;ticos” (P&eacute;rez Guti&eacute;rrez, 2005: 12). De todos modos, el narrador reivindica el car&aacute;cter
imaginario de la figura de Cagliostro, y tambi&eacute;n su inverosimilitud. Si, como indica
Guyard, la verosimilitud del relato enmarcado brota de la revelaci&oacute;n del Gran Copto,
“al afirmar claramente la irrealidad del Gran Copto, el narrador reivindica tambi&eacute;n, por
contaminaci&oacute;n, la irrealidad del mundo de la Gorgona y de sus habitantes” (2005: 43).
La invenci&oacute;n del mito de Napole&oacute;n elaborada por el narrador se desarrolla en la isla
mediterr&aacute;nea de La Gorgona, y en ella aparecer&aacute;n mezclados personajes hist&oacute;ricos con
otros ficticios. Entre los primeros -que Torrente utiliza como siempre para desmitificarse encuentran algunos como el Almirante Nelson, el vizconde Chateaubriand y el
pr&iacute;ncipe Metternich, que junto con otros personajes reales como Lady Hamilton y la
condesa de Lieven se re&uacute;nen una noche para reflexionar y tratar de resolver los asuntos
m&aacute;s acuciantes de la pol&iacute;tica internacional. Todos muestran su disidencia hacia la
Rep&uacute;blica Francesa, cuyas tropas han conquistado Italia, pero ven imposible
enfrentarse a ella por carecer de una cabeza visible; entonces acuerdan crear un l&iacute;der
que represente a esa Francia descabezada y que controle la pol&iacute;tica del pa&iacute;s galo, y
deciden que sea uno de los criados del c&oacute;nsul ingl&eacute;s Mr. Algernon Smith, el corso
Napollione Buonaparte. Es as&iacute; como se crea en la novela el “mito” de Napole&oacute;n:
consiste en la creaci&oacute;n de un personaje “hist&oacute;rico” con los mismos mecanismos que se
emplear&iacute;an para la construcci&oacute;n de un personaje literario. As&iacute;, Chateaubriand decide
escribir unas memorias protagonizadas por Napole&oacute;n y la condesa de Lieven se
propone inventar una correspondencia entre Bonaparte y una de sus esposas. Seg&uacute;n
P&eacute;rez Guti&eacute;rrez, “estas escenas muestran que lo ficticio y ap&oacute;crifo se ha interpretado
como original y real y ponen en duda la historiograf&iacute;a sobre Napole&oacute;n y la Europa
napole&oacute;nica” (2005: 10).
Por otra parte, Ascanio Aldobrandini -que se esconde detr&aacute;s del mito del general
Galvano della Porta, que &eacute;l mismo ha inventado- ostenta el poder absoluto en La
Gorgona desde los a&ntilde;os inmediatamente posteriores a la Revoluci&oacute;n Francesa. El mito
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de Galvano sirve de modelo a Nelson y sus compa&ntilde;eros para crear el de Napole&oacute;n,
pues tras &eacute;l act&uacute;an, de la misma manera que Ascanio gobierna en nombre de Galvano.
Aldobrandini es un hombre con un gran complejo de inferioridad que exhibe los
trajes del general Galvano e intimida a los ciudadanos de La Gorgona al prohibirles la
libertad, no s&oacute;lo en plano sexual -como venganza por sus fracasos amorosos
personales- sino incluso en el de la imaginaci&oacute;n. Se sit&uacute;a en el poder, por tanto,
despu&eacute;s de recurrir a la manipulaci&oacute;n de un mito. Como hemos dicho, el pueblo vive
atemorizado por el amenazante poder de Ascanio, aunque en realidad nadie ha visto
nunca su rostro sino tan s&oacute;lo los trajes de Galvano, como si con este hecho Torrente
quisiera, en clave de amargo e ir&oacute;nico escepticismo, dejar desprovisto de psicolog&iacute;a y
personalidad al poderoso, convirti&eacute;ndole de esta manera en un simple pelele que tan
s&oacute;lo sirve para infundir miedo. As&iacute; regresa Torrente de nuevo a su vieja obsesi&oacute;n
literaria del poder como ansia enfermiza, como dice Alicia Gim&eacute;nez, “ahora en un
contexto fant&aacute;stico, que potencia las capacidades simb&oacute;licas de la cr&iacute;tica y muestra [...]
los entramados de la idea, elaborada con todos los componentes de los que se nutri&oacute;
desde el principio” (1984: 129).
Finalmente, Aldobrandini conseguir&aacute; su gran deseo: la victoria militar del pueblo
gorgon&eacute;s sobre los franceses. En ese momento, suplantar&aacute; vistiendo un uniforme al
General Galvano y as&iacute;, como se&ntilde;ala Gim&eacute;nez, “le da vida, incorpora su cuerpo al mito”
(1984: 130). De este modo “un mito sustituir&aacute; con el tiempo a otro”, pues Ascanio
Aldobrandini se convierte en un nuevo mito y, por tanto, “se considera ya capacitado
para la automitificaci&oacute;n, con la sublimaci&oacute;n de su complejo seguir&aacute; teniendo al pueblo
a sus pies” (1984: 130).
En definitiva, tomando como excusa la figura de Napole&oacute;n, nos encontramos ante
una lucha entre la fantas&iacute;a (la teor&iacute;a del narrador) y el realismo (la teor&iacute;a de Claire) por
la conquista de una mujer o, como dice Dar&iacute;o Villanueva, la disputa dial&eacute;ctica del
narrador con Claire, “debida en &uacute;ltima instancia a los celos, resulta de contraponer una
fabulaci&oacute;n de la patra&ntilde;a napole&oacute;nica a la racionalizaci&oacute;n de la misma que Sidney
pretende con tan poco &eacute;xito” (1981: 122).
As&iacute; pues, esta narraci&oacute;n es posible gracias a un impulso de amor. El narrador
concede tanta importancia al amor carnal como al espiritual -es cuando se refiere a este
tipo de amor donde la novela alcanza sus mayores cotas de lirismo-. Sin embargo, ese
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amor del narrador fracasa. Hasta el &uacute;ltimo momento, con el relato de la batalla entre
una flota francesa y la isla de La Gorgona, el narrador estirar&aacute; al m&aacute;ximo posible su
potencial l&iacute;rico y fantasioso para obtener el amor de Ariadna, pero todo ser&aacute; en vano.
La Isla de los Jacintos Cortados podr&iacute;a definirse como una novela de amores fallidos o
como la historia de una frustraci&oacute;n.
El autor utiliza el recurso de la carta que, escrita por un innominado narradorprotagonista, ser&aacute; enviada a su destinataria –Ariadna- cuando se hayan separado
definitivamente. Pero como la carta ser&aacute; escrita “a hurtadillas” y simult&aacute;neamente al
proceso de seducci&oacute;n, Ariadna se convierte en un personaje del relato inventado por el
narrador, formando parte de los personajes de la historia que se desarrolla en las
llamadas “interpolaciones m&aacute;gicas”, subt&iacute;tulo de la novela (1994: 27). Esas
“interpolaciones m&aacute;gicas” son los “viajes” en el espacio y en el tiempo que realizan
juntos el narrador y Ariadna -y que no son otra cosa que el salto del presente al pasado,
y de la realidad a la fantas&iacute;a- a la isla de la Gorgona a principios del siglo XIX con la
intermediaci&oacute;n de espejos y del fuego de la caba&ntilde;a gracias al cual hilvana las historias
que relata a la joven. Lo esencial de esas “interpolaciones m&aacute;gicas” seg&uacute;n Janet P&eacute;rez
es el descubrimiento de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n, “la s&aacute;tira de una historiograf&iacute;a que
se rebaja al nivel de espiritismo, adivinaciones y brujer&iacute;as” (2005: 24).
La palabra tiene la misma funci&oacute;n en La Isla de los Jacintos Cortados que en las dos
novelas anteriores, es decir, la de crear un mundo; con la novedad en la presente novela
de ser un instrumento de seducci&oacute;n. El narrador y Ariadna conviven en una caba&ntilde;a, en
donde se sucede la historia, y que se sit&uacute;a en una isla solitaria en medio del bosque al
que nadie accede hasta el final, cuando llegan los nuevos inquilinos.
Es importante se&ntilde;alar que Ariadna cuenta con un doble, Agnesse, que tambi&eacute;n posee
el don de leer en los espejos y que le ha sido infundido por Claire. Gracias a esta facultad
descubre la historia de los amores del poeta sir Ronald Sidney con una mujer que se
llama In&eacute;s pero a la que &eacute;l se refiere con el nombre de Agn&eacute;s. Como Agnesse se siente
atra&iacute;da por el poeta, se hace pasar por Agn&eacute;s para lograr ser la musa inspiradora de sus
versos. Como las cartas que escribi&oacute; este poeta son la &uacute;nica fuente de informaci&oacute;n
fidedigna que poseen los historiadores para realizar investigaciones sobre su vida,
Agnesse falsifica la correspondencia para inventarse una trayectoria amorosa vivida
junto al poeta y as&iacute; hacer creer que Agnesse es la Agn&eacute;s a la que sir Ronald Sidney
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dedica sus Melod&iacute;as er&oacute;ticas. El narrador cambia de plano del marco del relato al relato
enmarcado cuando descubre a Agnesse observando en el espejo de una habitaci&oacute;n la vida
de sir Ronald Sidney, la misma habitaci&oacute;n que tiempo atr&aacute;s ocuparan el poeta e In&eacute;s, y
es entonces cuando el narrador descubre la mentira de Agnesse. Se produce entonces
otro cambio de plano: de la narraci&oacute;n enmarcada pasamos al marco narrativo, porque el
narrador descubre la verdadera identidad de In&eacute;s al observar a Agnesse en el fuego de la
chimenea de la caba&ntilde;a. Ninguno de los historiadores, ni siquiera Claire, conoc&iacute;an la
existencia de In&eacute;s. En opini&oacute;n de Gullard, gracias al don que Agnesse posee de leer en
los espejos resulta posible en la novela “una reduplicaci&oacute;n de la figura del narrador
dentro del relato” (2005: 47). Gullard cree que, al descubrir la existencia de Ronald y de
Asgn&eacute;s, “pasa a ser un doble del narrador en el relato enmarcado” y, mediante la
reduplicaci&oacute;n del poder del narrador de leer en el fuego y del poder de Agnesse de leer
en los espejos “se establece un v&iacute;nculo entre los dos niveles narrativos” (2005: 47).
La novela se compone, como acabamos de indicar, de dos planos. El primero (la
convivencia en la caba&ntilde;a del narrador y Ariadna, y el libro de Claire en el que sostiene
que Napole&oacute;n nunca existi&oacute;) que sucede en el presente narrativo, motiva y genera el
segundo plano (la historia que se inventa el narrador sobre la inexistencia de Napole&oacute;n
para seducir a Ariadna), que sucede en un pasado hist&oacute;rico-legendario, por tanto
completamente distinto al ofrecido por los libros de Historia. Y al igual que en las dos
anteriores, en esta novela se producen frecuentes mezclas e interferencias entre los dos
planos, con la &uacute;nica finalidad de ayudar al lector a confundir los planos de la ficci&oacute;n y
la realidad. Ponte Far valora dos acciones en La Isla de los Jacintos Cortados: una
amorosa, de car&aacute;cter realista; y otra hist&oacute;rica, en la que predomina el disparate, aunque
considera que las dos est&aacute;n interrelacionadas (1982: 469)..
Si al principio de la novela los dos planos est&aacute;n bien diferenciados, a medida que va
avanzando van produci&eacute;ndose una serie de interferencias que hacen que ambos planos
se entremezclen y confundan e impiden al lector delimitar con claridad las fronteras
entre la realidad y la ficci&oacute;n. La propia teor&iacute;a del narrador que demuestra la invenci&oacute;n
de Napole&oacute;n con argumentos po&eacute;ticos y fant&aacute;sticos, y la de Claire, mediante
argumentos racionales, cient&iacute;ficos e intelectivos supone el enfrentamiento entre la
ficci&oacute;n y la realidad, y adem&aacute;s avala la teor&iacute;a postmoderna de que no existe un &uacute;nico
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modo de conocer la verdad, siendo posible en esta novela alcanzarla de dos maneras
diferentes.
Entre los puntos de contacto de los dos niveles narrativos, a pesar de sus diferencias
argumentales, temporales y espaciales, Genaro J. P&eacute;rez ha observado que el narrador y
Ariadna se encuentran juntos muchas veces en ambos tiempos aunque en ocasiones el
narrador viaje solo al pasado, pero de lo que no hay duda es que la funci&oacute;n de ambos al
insertarse en el pasado es la de ser espectadores del mismo; los dos relatos tienen la isla
como escenario com&uacute;n; y las figuras fant&aacute;sticas de las tres hermanas voladoras -las
Tres Parcas- est&aacute;n presentes en ambos planos ya que pueden dar tambi&eacute;n un salto
temporal, y presentarse tanto con la forma de compa&ntilde;eras de departamento del narrador
como en su propia forma de brujas o arp&iacute;as en las inmediaciones de la caba&ntilde;a y en el
presente de la narraci&oacute;n (1989: 71). La funci&oacute;n de las Tres Parcas es, al igual que la de
Ascanio Aldobrandini, claramente intimidatoria tanto en el plano real como en el
imaginario de la novela. Su misi&oacute;n no es otra que la de salvaguardar los principios
morales y vigilar la conducta de los habitantes de la isla de La Gorgona y, en palabras
de Carmen Becerra, son una muestra “de c&oacute;mo el poder despliega sus innumerables
instrumentos para dirigir la vida de los ciudadanos” y a&ntilde;ade que “esta met&aacute;fora, de
l&uacute;dica e inofensiva apariencia” recuerda a la dictadura del general Franco (2005: 51).
Por tanto, Torrente aprovecha la novela enmarcada situada en La Gorgona para
arremeter contra el poder obsesivo e irracional de las dictaduras mediante
procedimientos par&oacute;dicos.
Alicia Gim&eacute;nez se&ntilde;ala tambi&eacute;n la existencia de dos historias narradas en La Isla de
los Jacintos Cortados, y considera que es la historia fant&aacute;stica la que se deja guiar por
la historia “real”, que “discurre con ligeras ambig&uuml;edades fant&aacute;sticas” poco relevantes
(1984: 126). Sin embargo Gim&eacute;nez cree que ambas historias se desarrollan “cedi&eacute;ndose
el turno mutuamente sin vacilaciones ni saltos en el aire” (1984: 126). Asimismo
considera que la que ella llama parte “fant&aacute;stico-hist&oacute;rica” se basa en tres nudos:
intelectual, humor&iacute;stico e imaginativo; mientras que la parte “real”, “es un ensue&ntilde;o
entre po&eacute;tico y anal&iacute;tico” (1984: 126).
Dar&iacute;o Villanueva coincide con la opini&oacute;n general y se refiere a La Isla de los
Jacintos Cortados como una novela en la que cohabitan dos modalidades diferenciadas
del g&eacute;nero narrativo, cada una con su historia realista y fant&aacute;stica respectiva; por ello
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habla de una “perfecta s&iacute;ntesis de novela l&iacute;rica -el fracaso de una seducci&oacute;n amorosa
por medio de la palabra- y romance fant&aacute;stico -el relato de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n
por Metternich, Nelson y Chateaubriand en una isla del Mediterr&aacute;neo con el prop&oacute;sito
de dotar de un l&iacute;der a la Francia ac&eacute;fala del Directorio” (1987: 35).
Torrente confiesa que el origen de La Isla de los Jacintos Cortados hay que buscarlo
en su experiencia de profesor en Am&eacute;rica. En la l&oacute;gica de su visi&oacute;n de la realidad y
tambi&eacute;n de su po&eacute;tica literaria, considera que dentro de su experiencia americana “hay
cosas que entran habitualmente en lo que llamamos realidad, y cosas que entran en lo
que llamamos fant&aacute;stico” (Becerra, 1990: 194-195). Dentro de lo fant&aacute;stico incluye a
dos personajes: Ashversus, el jud&iacute;o errante; y Cagliostro. Torrente revela que durante
su estancia en los Estados Unidos, escuch&oacute; muchas veces decir que Cagliostro se
encontraba all&iacute;, “que es el jefe de los Rosacruz y que cada treinta a&ntilde;os se somete a un
proceso de rejuvenecimiento” (Becerra, 1990: 195).
Al margen de los personajes, el novelista coincide tambi&eacute;n en la opini&oacute;n
generalizada de la existencia de dos planos en La Isla de los Jacintos Cortados : un
esquema real sobre el que se organiza una situaci&oacute;n presente, que consiste en el intento
de seducci&oacute;n de un hombre a una mujer que a su vez est&aacute; enamorada de otro hombre; y
otra narraci&oacute;n “del pasado”, que “est&aacute; formada por elementos imaginarios, pero con
referencias reales del mismo tipo que las que hay en la creaci&oacute;n de un mito hist&oacute;rico”
(Becerra, 1990: 195), y es justo en este punto donde entra en juego el mito de
Napole&oacute;n. Se trata por tanto de referencias a “realidades hist&oacute;ricas” dentro de las cuales
“est&aacute; por ejemplo el problema del sentido del personaje en la historia” (Becerra, 1990:
195). Como ya avanzamos antes, alrededor del mito de Napole&oacute;n, Torrente inventa
otros personajes como el C&oacute;nsul de Inglaterra y sit&uacute;a otros reales como Chateaubriand
y Nelson.
Torrente revela que lo primero que se ocurri&oacute; de La Isla de los Jacintos Cortados en
el orden del tiempo fue la historia de la Gorgona, pero no como tal, sino como la
necesidad de una historia “para dar vida po&eacute;tica a tres cosas: el dictador como mu&ntilde;eco;
la constituci&oacute;n pueril del esp&iacute;ritu del dictador y, finalmente, la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n”
(Becerra, 1990: 215-216). Pero a medida que va elaborando la novela, Torrente se
percata de que la historia del mito de Napole&oacute;n no se sostiene sin la “historia presente”
de la novela -entendemos que la de la del intento de seducci&oacute;n del narrador a Ariadna-
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y que desde ese momento adquiere en la novela “un valor sustantivo” (Becerra, 1990:
216).
Dar&iacute;o Villanueva se&ntilde;ala una serie de constantes en La Isla de los Jacintos Cortados.
Entre ellas, el tema er&oacute;tico, “contaminado siempre de matices intelectuales que
explican la cortedad amorosa de uno de los miembros de la pareja o del tri&aacute;ngulo”,
tambi&eacute;n “el tema hist&oacute;rico en general, y el napole&oacute;nico en particular” y “en &iacute;ntima
conexi&oacute;n con &eacute;l, un concepto del tiempo como puro presente ucr&oacute;nico [...] que permite
la lib&eacute;rrima convivencia en el discurso de personajes no contempor&aacute;neos” (1981: 123).
Para Carmen Becerra, &quot;la confusi&oacute;n que el lector puede sentir entre la ficci&oacute;n y la
realidad viene tambi&eacute;n provocada por el narrador&quot; (1994: 27) y se demuestra que tanto
el poder de la ficci&oacute;n como el de la verdad reside en las palabras. Ariadna es el motor de
la fantas&iacute;a del narrador.
Como sucede en las novelas anteriores de Torrente Ballester, a trav&eacute;s de la enorme
amplitud de la imaginaci&oacute;n -camino- se alcanza la fantas&iacute;a -fin-. Esa imaginaci&oacute;n, una
vez m&aacute;s y como siempre, no puede llegar hasta la fantas&iacute;a si no queda libre de ataduras,
reglas, normas y l&oacute;gica.
Como dice Becerra, &quot;el mundo creado por el narrador, el espacio de la Gorgona,
presenta una serie de elementos fant&aacute;sticos, l&iacute;citos, en tanto que &eacute;ste no es m&aacute;s que un
universo verbal creado para seducir a Ariadna&quot; (1994: 29). Por ello, por ejemplo, la isla
puede convertirse en barco, entre otros prodigios. Este espacio es de los m&aacute;s
significativos en lo que al humor y la iron&iacute;a se refiere dentro de las p&aacute;ginas del escritor,
como la propia invenci&oacute;n de Napole&oacute;n. Carmen Becerra ha apreciado en la figura de
Galvano della Porta, que trata de mantener el control pol&iacute;tico de la isla, una
personificaci&oacute;n de &quot;la certera percepci&oacute;n de Torrente de lo contradictorio en lo real&quot;
(1994: 30).
Lo grotesco y lo ir&oacute;nico de esta obra se incluyen en la narraci&oacute;n enmarcada, ya que el
tono l&iacute;rico y rom&aacute;ntico del marco (el prop&oacute;sito del narrador de seducir a Ariadna,
impregnado por una eleg&iacute;a de nostalgia oto&ntilde;al y una suave melancol&iacute;a) deja fuera de
lugar cualquier asomo sarc&aacute;stico y humor&iacute;stico. De esta manera, seg&uacute;n Becerra, Torrente
da lugar a una adecuaci&oacute;n ideal &quot;entre el tono del relato y lo narrado&quot; (1994: 30).
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano cree que, al igual que sucede en Cervantes, La Isla de los
Jacintos Cortados “nos interroga sobre las relaciones entre ficci&oacute;n y realidad, verdad y
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mentira, historia y relato, memoria y presente, cognici&oacute;n y voluntad” y a&ntilde;ade que “la
tesis final parece apuntar al territorio ambiguo que cuestiona el estatuto &uacute;ltimo de la
realidad”, en el sentido de que la ficci&oacute;n puede atrapar una verdad m&aacute;s simb&oacute;lica y
profunda que trascender&iacute;a el mundo de la raz&oacute;n (2005: 159).
4.1. METAFICCI&Oacute;N DE LA ESCRITURA Y DEL DISCURSO ORAL
La Isla de los Jacintos Cortados supone un paso m&aacute;s en la indagaci&oacute;n en el mundo
metafictivo que realiza Torrente en una serie continuada de novelas. Como dice &Aacute;ngel
G. Loureiro, si La saga/fuga de J.B. es &quot;una reflexi&oacute;n indirecta de la naturaleza de la
novela&quot;, Fragmentos de Apocalipsis narra un fracaso, pues fracaso es &quot;todo intento de
reflexi&oacute;n de la novela desde dentro de la novela misma&quot;, ya que &quot;la ficci&oacute;n no puede
autoexplicarse porque aun cuando un autor trate de hacer eso estar&aacute; novelando&quot; (1990:
262). O dicho de otra forma, ese fracaso nace de la imposibilidad de autoexplicar la
propia ficci&oacute;n de una novela de un modo ensay&iacute;stico, como si fuera algo externo a la
novela. De modo que si esa reflexi&oacute;n sobre la naturaleza de la novela era indirecta en
La saga/fuga de J.B., en Fragmentos de Apocalipsis lleva esa reflexi&oacute;n hasta sus
l&iacute;mites.
Loureiro considera que en La Isla de los Jacintos Cortados ya no hay reflexi&oacute;n ni
an&aacute;lisis del proceso creativo
-porque como ya hemos dicho se agot&oacute; y lleg&oacute; hasta sus
&uacute;ltimos l&iacute;mites y posibilidades en Fragmentos de Apocalipsis- sino que se muestran los
efectos y resultados pr&aacute;cticos de ese poder de la creaci&oacute;n literaria (1990: 262). Lo
explica en otro trabajo con un ejemplo muy gr&aacute;fico: si en Fragmentos de Apocalipsis
Torrente nos muestra “la g&eacute;nesis de la invenci&oacute;n, de ense&ntilde;arnos las piezas de la
m&aacute;quina”, lo que presenciamos en La Isla de los Jacintos Cortados “es la maravilla de
su funcionamiento: ya no an&aacute;lisis, disecci&oacute;n, sino efectos, asombros” (1986: 98), y por
ello la historia enmarcada en esta novela “va a ser producto de la magia, del milagro en
que, en realidad, consiste toda obra de ficci&oacute;n” (1986: 98). Para Loureiro, Torrente se
sirve entonces de la creaci&oacute;n de esa magia para que podamos entender “lo que sucede
en el acto de creaci&oacute;n verbal” (2010: 94-95).
Tanto Fragmentos de Apocalipsis como La Isla de los Jacintos Cortados tienen una
naturaleza metaling&uuml;&iacute;stica porque son narraciones que &quot;van escribi&eacute;ndose&quot;. Son
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construcciones cuyo eje e instrumento esencial son las palabras que las componen. Pero
si en la primera las palabras acaban destruyendo el universo que ellas mismas han ido
construyendo y sobre el que est&aacute; asentada la novela; en la segunda sucede lo contrario,
pues esas palabras, por mediaci&oacute;n del narrador, transforman la isla de la Gorgona en un
barco.
La Isla de los Jacintos Cortados es una metanovela. Como ya vimos en la
clasificaci&oacute;n de Robert Spires recogida por Gonzalo Sobejano en Novela espa&ntilde;ola
contempor&aacute;nea existen tres tipos de metanovelas: de la escritura, de la lectura y del
discurso oral (2003: 173), y encuadra esta novela de Torrente dentro del apartado de las
metanovelas de la escritura. Sobejano tambi&eacute;n coincide con &eacute;l y se&ntilde;ala que La Isla de
los Jacintos Cortados es una metanovela de la escritura porque en ella “el proceso de
escribir aparece como producto” y porque est&aacute; “centrada en el mundo del autor fictivo
durante el acto de escribir” (2003: 172).
Aparte de esta modalidad metafictiva, nosotros proponemos incluirla tambi&eacute;n
dentro de las metanovelas del discurso oral, pues el narrador va haciendo su novela al
hilo de lo que le va contando a Ariadna y de la interpretaci&oacute;n de las im&aacute;genes que el
fuego le va revelando, y no s&oacute;lo a trav&eacute;s de la “carta de amor con interpolaciones
m&aacute;gicas” una vez que ha visto frustrado su intento de seducir a la joven.
Alicia Gim&eacute;nez se&ntilde;ala que en la historia creada por el narrador, debido a su car&aacute;cter
metaliterario, todo es irreal, pues “ha creado un mundo &uacute;nicamente regido por las
reglas literarias de la ficci&oacute;n y que encontrar&aacute; en s&iacute; mismo la propia raz&oacute;n de su
existencia”, y por este motivo “el lector no debe buscar una explicaci&oacute;n ni trascender lo
que ya est&aacute; escrito” dado que se trata de “un relato que quiere sostenerse a s&iacute; mismo por
sus valores estrictamente literarios, buscando la materializaci&oacute;n de la literatura” (1981:
84). Por su parte, Antonio Gil considera que el dise&ntilde;o enunciativo de La Isla de los
Jacintos Cortados es un h&iacute;brido de La saga/fuga de J.B., en el que un narrador inventa
y a la vez es personaje del relato, y Fragmentos de Apocalipsis, en el que aparece la
proyecci&oacute;n autorial dieg&eacute;tica (2003: 143).
Sin embargo, Dotr&aacute;s advierte que en La Isla de los Jacintos Cortados existe una
distancia mayor entre el marco de la novela y la narraci&oacute;n enmarcada que en
Fragmentos de Apocalipsis -una distancia que s&oacute;lo se ve reducida por la presencia de
las Parcas en el mundo del narrador y Ariadna- dado que la autonom&iacute;a del personaje es
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mayor en Fragmentos de Apocalipsis y que, precisamente porque en esta &uacute;ltima novela
el narrador es tambi&eacute;n personaje del mundo por &eacute;l creado y los personajes que han
salido de su imaginaci&oacute;n terminan compartiendo el mismo nivel que &eacute;l, la distancia
entre el marco narrativo y la narraci&oacute;n enmarcada en Fragmentos de Apocalipsis es
m&iacute;nima (1994: 147).
Ya se ha se&ntilde;alado que el narrador inventa una historia con el prop&oacute;sito de seducir a
Ariadna, siendo frecuentes los relatos insertos dentro del gran relato del narrador, como
si de un sistema de cajas chinas o mu&ntilde;ecas rusas se tratara; todo ello ideado por el
narrador:
A la gente que por primera vez se aproxima a la Isla, se le suele citar aquel pasaje de la Odisea en que
se cuenta c&oacute;mo los marineros de Ulises, tambi&eacute;n de madrugada, la descubrieron, y c&oacute;mo al acercarse
a ella estuvieron a punto de morir espantados (p&aacute;g. 127).
A veces Ariadna adquiere en la novela un papel semejante a L&eacute;nutchka en
Fragmentos de Apocalipsis. Si en aquella novela la rusa representaba el esp&iacute;ritu cr&iacute;tico
del narrador que interven&iacute;a cuando no le convenc&iacute;a la novela que le era dada a leer, en
La Isla de los Jacintos Cortados Ariadna interpela al narrador cuando descubre alg&uacute;n
aspecto oscuro de la historia:
Al terminar me preguntaste: &quot;&iquest;Toca alg&uacute;n pito esa muchacha nueva en nuestra historia?&quot;. &quot;&iquest;Esa
muchacha?&quot;. &quot;S&iacute;, Dem&oacute;nica&quot;. &quot;Pues no lo s&eacute; todav&iacute;a, aunque creo que no&quot;. &quot;Entonces, &iquest;por qu&eacute; me
has hablado de ella? Podr&iacute;as haberla dejado que siguiera su vida. Y no lo digo porque hayas
desatendido a Agnesse, de quien s&eacute; lo que pens&oacute;, lo que hizo, lo que sucedi&oacute; al atracar el barco al
muelle. Podr&iacute;a relatarlo ce por be y con bastante detalle. Lo que t&uacute; puedes averiguar por tus
procedimientos m&aacute;gicos, y por lo que hayas le&iacute;do, no alcanza junto, por supuesto, a lo que yo llego a
saber, a lo que estoy sabiendo. La vida de Agnesse me viene como oleadas, casi la veo y la oigo: &iquest;no
comprendes que lo que hizo Claire, eso que llama el haya injerta en el roble, empieza a dar bellotas?
En este mismo momento ha llegado Agnesse a esa casa en la que va a vivir: ... no recuerdo ahora el
nombre de la due&ntilde;a... &quot; (p&aacute;g. 134).
Aunque hay pasajes en los que parece que el narrador pierde el control de su historia
-como cuando duda si algunas escenas &quot;salieron de la lumbre o las puse all&iacute; yo mismo&quot;
(p&aacute;g. 226)-, el narrador no suele perder nunca el dominio y el control de la narraci&oacute;n:
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No me atrev&iacute; a sonre&iacute;r, pero comprend&iacute; tu esfuerzo al inventar lo que era obvio y bastante
innecesario, aunque quiz&aacute;, como se demostr&oacute; inmediatamente, fueras capaz de hip&oacute;tesis m&aacute;s
acertadas y sustanciales. Por lo pronto intent&eacute; ayudarte [...] (p&aacute;g. 134).
Aunque el narrador corrija lo que cree conveniente de las apreciaciones de Ariadna,
en todo momento las escucha y las tiene en cuenta siempre en favor de una mayor
verosimilitud de su historia, como cuando juntos corroboran que el General della Porta
es una ficci&oacute;n (p&aacute;g. 212). As&iacute;, la relaci&oacute;n dial&eacute;ctica entre ambos es siempre
constructiva en favor de la elaboraci&oacute;n de la historia:
&quot;Por lo pronto -me dijiste-, conviene no perder el sentido de la historia y de sus estilos y
solemnidades. Nos hallamos delante de unos personajes cuya importancia depende sobre todo del
modo que tengamos de entender la situaci&oacute;n, y que s&oacute;lo alcanzan un relieve superior al mediano si
ese modo es el personal y el anecd&oacute;tico. Porque es evidente que, con Nelson y sin Nelson, el
capitalismo ingl&eacute;s hubiera vencido a la Revoluci&oacute;n Francesa, o, si lo prefieres, un pueblo liberal y
mar&iacute;timo a uno continental y autoritario, lo que convierte a Nelson en instrumento de ciertas
entidades algo abstractas, aunque no por eso menos reales, que son las que de verdad mueven la
Historia. Esto, al menos, te dir&iacute;a mi maestro, el doctor Wagner, de estar aqu&iacute; presente, si bien estoy
segura de que la an&eacute;cdota le hubiera complacido tambi&eacute;n, ya que Wagner es bastante rijoso y amigo
de tocarle los muslos a las alumnas. Est&aacute;n presentes dos caballeros de los que ya nadie se acuerda (en
el caso de que hayan existido), y cuatro damas que, con cierta benevolencia y a pesar de sus nombres
ilustres, podemos tratar de putas. &iquest;T&uacute; piensas que de una gente as&iacute; puede salir una figura tan tr&aacute;gica y
significativa como la de Napole&oacute;n?&quot; (p&aacute;g. 279).
As&iacute; pues, el reclamo que le hace Ariadna al narrador siempre es en favor de la
verosimilitud, ya que ella representa al lector de la narraci&oacute;n.
Antonio Gil valora que La Isla de los Jacintos Cortados es, con respecto a La
saga/fuga de J.B. y Fragmentos de Apocalipsis, la que “presenta una estructura de
duplicaci&oacute;n interior m&aacute;s n&iacute;tida” (2003: 143). Considera que, al menos al principio de la
novela, es muy clara la separaci&oacute;n entre la narraci&oacute;n de la invenci&oacute;n y la narraci&oacute;n
inventada por el profesor, “y de ah&iacute; resultar&aacute; que el profesor [sic] inventa un mundo del
que no forma parte” y por ello, “respecto del relato enmarcado, la voz predominante es,
a diferencia de Bastida y del autor de Fragmentos de Apocalipsis, la de un narrador
impersonal” (2003: 143).
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Gil opina que la modalidad metaficcional de La saga/fuga de J.B. y de La Isla de los
Jacintos Cortados es metanarrativa, dado que no existe correspondencia entre el autor
representado con el autor de la enunciaci&oacute;n efectiva de la novela; mientras que la
modalidad metaficcional de Fragmentos de Apocalipsis es metadiscursiva porque s&iacute;
existe esa identificaci&oacute;n autorial (2003: 143). Con respecto a la implicaci&oacute;n del
autor/narrador con el universo narrativo de su propia invenci&oacute;n, Gil considera que en
La saga/fuga de J.B. y en
Fragmentos de Apocalipsis es
homodieg&eacute;tico y se
corresponde con el modo personal del relato; mientras que en La Isla de los Jacintos
Cortados se corresponde con la impersonalidad del relato heterodieg&eacute;tico, con
excepciones a pesar de que fuera del relato enmarcado se trate, tambi&eacute;n en esta novela,
de un narrador homodieg&eacute;tico (2003: 143).
Dotr&aacute;s subraya que tanto Fragmentos de Apocalipsis como La Isla de los Jacintos
Cortados reconocen al mismo tiempo su ficcionalidad y su realidad o su verdad, en el
sentido de que ante la idea postmoderna del descr&eacute;dito de la capacidad del lenguaje
para reproducir la realidad, la novela metaliteraria y dieg&eacute;ticamente autoconsciente
“afirma la autonom&iacute;a y validez de las creaciones del lenguaje y la importante funci&oacute;n
“vital” de esa acci&oacute;n creativa en s&iacute; misma, tanto para el autor como para el lector”, y
por ello asegura que la novela metaliteraria es tambi&eacute;n experimental “o “vitalmente”
significante porque insiste en su propia realidad enfrent&aacute;ndola a la del lector,
construyendo e incluyendo la experiencia de &eacute;ste, e influyendo en su conciencia”
(1994: 171).
Loureiro advierte que en La Isla de los Jacintos Cortados, igual que como suced&iacute;a
en Fragmentos de Apocalipsis, la historia y la metaficci&oacute;n caminan unidas; en el caso
de la novela que ahora nos ocupa, en torno al fuego del que surge el relato (2010: 97).
Considera que el fuego es un subterfugio del que se sirve el narrador, al igual que el
narrador Bastida cuando ejerce de m&eacute;dium en La saga/fuga de J.B. y el narrador de
Fragmentos de Apocalipsis cuando utiliza el espacio de su conciencia, para poder ver
“todos o parte de los acontecimientos que componen esas obras” (2010: 97), de tal
manera que Torrente utiliza este procedimiento y “constituye im&aacute;genes que tratan de
hacer entender intuitivamente lo que racionalmente no se acaba de comprender” (2010:
97). A&ntilde;ade tambi&eacute;n que, igual que como suced&iacute;a en La saga/fuga de J.B., “se cumple el
vaticinio pronosticado en un relato fantasioso, pero mientras que en [La saga/fuga de
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J.B.] hay un &eacute;nfasis notable y expl&iacute;cito en la historia como construcci&oacute;n y
manipulaci&oacute;n, en La Isla de los Jacintos Cortados no se indaga en las manipulaciones
de la historia sino que simplemente se muestra la superioridad del relato de ficci&oacute;n
sobre el tratado hist&oacute;rico a la hora de explicar un enigma del pasado (la invenci&oacute;n de
Napole&oacute;n)” (2010: 97-98).
Por su parte, &Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano apunta que lo que intenta Torrente en La Isla de
los Jacintos Cortados , al igual que Cervantes en El Quijote, “no es una novela que
explique (interprete) la realidad, sino que la supla mediante la palabra, de donde surge
como motivo formal la imagen del espejo y la subyacente e impl&iacute;cita del laberinto, que
remite, como motivo, a la idea del mundo/libro como mara&ntilde;a infinita”, al tiempo que
advierte lo pr&oacute;xima que resulta esta teor&iacute;a al Borges de “La biblioteca de Babel” y “El
jard&iacute;n de los senderos que se bifurcan” (2005: 159).
Para terminar, nos parece que la modalidad metafictiva de La Isla de los Jacintos
Cortados es m&aacute;s cercana a la de La saga/fuga de J.B. que a la de Fragmentos de
Apocalipsis, puesto que el elemento discursivo oral es el preponderante en el relato
tanto de Bastida como en el del narrador de La Isla de los Jacintos Cortados, al menos
tanto, en el caso de la presente novela, como la relevancia metafictiva escrita de la
“carta de amor con interpolaciones m&aacute;gicas”. En esta “carta de amor...”, en cuanto
resultado de las invenciones de un narrador, queda patente la metaficci&oacute;n de la
escritura; lo que sucede es que, como tal resultado, s&oacute;lo cabe incluirla dentro de tal
modalidad metafictiva una vez el lector ha terminado La Isla de los Jacintos Cortados
y se encuentra ante una visi&oacute;n global y panor&aacute;mica de esta obra de Torrente; porque
durante el tiempo de la lectura de la novela se impone la modalidad de la metaficci&oacute;n
del discurso oral sobre la modalidad de la metaficci&oacute;n de la escritura, dado que el lector
asiste al relato oral salpicado de invenciones del narrador dirigido a Ariadna en la
caba&ntilde;a. Posteriormente, todas esas invenciones pasar&aacute;n al plano escrito de la “carta de
amor con interpolaciones m&aacute;gicas” de la mano del narrador y con ello se conforma la
metanovela de la escritura. En resumen: nos encontramos ante una metanovela del
discurso oral en su proceso que termina convertida en una metanovela de la escritura
como producto final.
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4.2. LO FANT&Aacute;STICO, LO EXTRAORDINARIO Y LO MARAVILLOSO
En ocasiones, es dif&iacute;cil delimitar estos tres &aacute;mbitos de lo imaginario en la narrativa
de Torrente, porque el autor juega a menudo a mezclarlos. Fant&aacute;stica podr&iacute;a ser la
escena en que Cagliostro coloca un espejo al narrador en el que aparecen todos los
sucesos de la historia, y &eacute;ste le pide ver la retrospectiva del momento de su nacimiento,
que coincide con la del autor en el mismo lugar y la misma fecha. A partir de esa base
real recrea imaginariamente ese momento (ludismo y autoficci&oacute;n biogr&aacute;fica). Luego le
pide que le ense&ntilde;e a Napole&oacute;n, y ante la risa de Cagliostro, el narrador sospecha que
Claire tiene raz&oacute;n al sostener que es una invenci&oacute;n literaria.
Dentro de lo extraordinario se enmarcar&iacute;a el episodio en el que el narrador confiesa a
Ariadna que Claire pretende insertar en ella a Agnesse para averiguar qu&eacute; estuvo
haciendo durante un cierto tiempo del que no se tuvo noticia de ella y para averiguar de
una vez si efectivamente Napole&oacute;n es una figura inventada o no. Parece ser que
Ariadna tiene poderes de m&eacute;dium y puede averiguar ciertos datos del pasado a trav&eacute;s
de los espejos (p&aacute;g. 60-61). Como pasa en cualquiera de las metanovelas de Torrente,
los hechos de lo extraordinario se pueden explicar en definitiva por la portentosa
capacidad imaginativa de sus narradores.
Si Claire se sirve de un procedimiento espiritista para averiguar el pasado, el
narrador opta por uno m&iacute;stico: las llamas del fuego. La magia de tales procedimientos
podr&iacute;an situar este episodio dentro de lo maravilloso. Como ya hemos se&ntilde;alado, gracias
a Cagliostro el narrador posee esa facultad de viajar por el pasado y el futuro mediante
la observaci&oacute;n de las im&aacute;genes en el fuego de la caba&ntilde;a. Pero si, por otro lado, el
narrador se&ntilde;ala la condici&oacute;n irreal de Cagliostro, se cuestiona de manera inmediata la
verosimilitud de todo su relato: la isla de la Gorgona y sus habitantes. Entonces, la
aceptaci&oacute;n que implica lo maravilloso y la verosimilitud concedida por el pacto del
lector se tornar&iacute;an en el polo opuesto; y lo maravilloso se convertir&iacute;a en extraordinario,
pues el lector encontrar&iacute;a una explicaci&oacute;n al percatarse de que en &uacute;ltimo t&eacute;rmino todo
se ha tratado de nuevo de la elaboraci&oacute;n imaginaria del narrador. Si adem&aacute;s todo el
relato que fije su frontera al otro lado de las llamas pertenece a lo metaliterario, la
metaliteratura y la desbordante imaginaci&oacute;n de un narrador ser&iacute;an la explicaci&oacute;n &uacute;ltima
que justificase lo que s&oacute;lo en una primera impresi&oacute;n entrar&iacute;a dentro de lo maravilloso -
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que no acepta explicaci&oacute;n alguna- y as&iacute;, al explicarlo, convertir&iacute;a lo maravilloso en
extraordinario.
A veces se reducen los efectos del elemento fant&aacute;stico a la realidad m&aacute;s pedestre,
como en uno de los pasajes en que Ariadna parece levitar, cuando en realidad su
sensaci&oacute;n de elevarse se debe a los efectos de las drogas; a pesar de que estos
provoquen sensaciones similares a lo extraordinario, y drogas y situaci&oacute;n fant&aacute;stica
puedan estar relacionadas, incluso unidas:
Ariadna, mi ni&ntilde;a, olv&iacute;date de todo, quiz&aacute; tambi&eacute;n de ti misma, y disp&oacute;n al asombro ese &aacute;nimo
entusiasta que alguna vez te sirvi&oacute; para elevarte... S&iacute;, no te enojes: aludo con alguna iron&iacute;a a aquella
ocasi&oacute;n en que fumaste marihuana, en que encendiste el porro en espera de que el humo sirviera de
veh&iacute;culo ascendente y de que te llevase, &iquest;ad&oacute;nde? Ni t&uacute; misma lo sab&iacute;as: a un mundo de colores, de
sonidos, de movimientos, torbellinos en que se engolfa, &iquest;qui&eacute;n? Porque habr&iacute;as perdido la noci&oacute;n de
ti misma y habr&iacute;as sentido que alrededor pasaba algo, pero no a qui&eacute;n pasaba (p&aacute;g. 66).
La visi&oacute;n de la Isla desde el punto de mira del narrador es tambi&eacute;n fant&aacute;stica, a partir
de personificaciones de los objetos, que multiplican sus efectos de lo fant&aacute;stico:
[...] la Isla, efectivamente, parece desde aqu&iacute; la espeluznante cabeza de La Gorgona, rostro de horror,
cabello de culebras, y ahora que apunta el sol parece que se mueve y que un cuerpo m&aacute;s horroroso
a&uacute;n va a surgir de las aguas. La visi&oacute;n permanece unos minutos, los que el barco demora en acercarse
un poco m&aacute;s, en alterar el rumbo: el rostro del espanto desaparece, y se pueden columbrar rocas
peladas en la costa, las colinas desnudas, una isla por fin (p&aacute;g. 127).
No son pocas las veces que la visi&oacute;n de la Isla nos es dada por el narrador como si &eacute;l
mismo estuviera dentro de ella y no fuese un objeto de su imaginaci&oacute;n, es decir, como
si su personalidad estuviese escindida y doblegada en la caba&ntilde;a donde se inventa la
historia cuyo protagonismo espacial sucede en la Isla, y a la vez en la misma Isla.
Las repentinas apariciones de esa especie de p&aacute;jaros voladores con faldas que son las
Tres Parcas (la Vieja, la Muerta y la Tonta) tienen tambi&eacute;n mucho de irrupci&oacute;n de lo
extra&ntilde;o o extraordinario en la realidad cotidiana de la estancia del narrador y Ariadna
en la caba&ntilde;a. La explicaci&oacute;n con la que el narrador justifica a Ariadna tales irrupciones
es porque &quot;Nuestros mundos se interfieren [...] del modo que nosotros irrumpimos en el
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suyo...&quot; (p&aacute;g. 144). En Fragmentos de Apocalipsis tambi&eacute;n el narrador encontraba
interferencias.
Las Tres Parcas aparecen s&oacute;lo de noche. Y en sus apariciones lo fant&aacute;stico est&aacute; con
frecuencia unido a lo humor&iacute;stico. Por esa presencia de lo humor&iacute;stico y por tratarse de
unos fantasmas, tambi&eacute;n el delirante entierro de las Tres Parcas pertenece a lo
extraordinario. Ariadna exige al narrador una explicaci&oacute;n racional sobre la presencia de
esos fantasmas -ya que Ariadna, igual que L&eacute;nutchka, busca una resoluci&oacute;n versos&iacute;mil
a toda situaci&oacute;n fant&aacute;stica-, pero el narrador piensa que todo puede ser fruto de una
alucinaci&oacute;n, o que puede deberse incluso a los &quot;efectos de la luna&quot; (p&aacute;g. 147); pero
admite la realidad de lo irreal, o lo que es lo mismo, la interferencia de su propia
imaginaci&oacute;n o la irrupci&oacute;n de &eacute;sta en su vida. Al narrador le frustra no ser capaz de
encontrar otra explicaci&oacute;n a su propia fantas&iacute;a, pero &uacute;nicamente cuando la fantas&iacute;a no
puede explicarse es cuando estamos ante lo maravilloso:
[...] me averg&uuml;enzo de mi incapacidad mental, como &uacute;nica causa de que te hayas ido a dormir sin una
explicaci&oacute;n suficiente. &iquest;De d&oacute;nde podr&iacute;a sacarla? &iquest;En qu&eacute; teolog&iacute;as, en qu&eacute; matem&aacute;ticas, en qu&eacute;
parapsicolog&iacute;a hallarla? (p&aacute;g. 147).
M&aacute;s adelante, el narrador cree que es mejor no encontrar esa explicaci&oacute;n, porque tal
vez ese tipo de explicaciones no son tan fant&aacute;sticas. Se trata de un gui&ntilde;o l&uacute;dico de
Torrente al lector, al que de forma velada invita a no olvidar que est&aacute; leyendo una obra
metaliteraria. Hay que recordar tambi&eacute;n que para Torrente no hay nada en la realidad
que no sea real, porque todo se puede explicar con palabras.
Tambi&eacute;n puede entenderse como un desbordamiento de la fantas&iacute;a del propio
narrador, incapaz de controlarla o, siquiera, de explicarla:
Sin embargo, de ti para m&iacute; y viceversa, &uacute;nicos testigos y v&iacute;ctimas de la aparici&oacute;n, &uacute;nicos afectados
por esa interferencia de dos mundos, &iquest;por qu&eacute; no resignarnos con su mera certidumbre, por qu&eacute;
empe&ntilde;arnos en explicar lo inexplicable? No se corporeizan de ese modo las im&aacute;genes so&ntilde;adas, menos
a&uacute;n las inventadas, y la palabra no basta para prestarles peso y figura. Si vinieron a la Isla, a la
nuestra, es porque han existido y porque existen a&uacute;n al modo como existe lo pasado: en eso no me
enga&ntilde;&oacute; Cagliostro (p&aacute;g. 147).
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Mientras dura esa dial&eacute;ctica del narrador con Ariadna de intentar explicar los
sucesos fant&aacute;sticos, se facilita y se agiliza el tr&aacute;nsito de la ficci&oacute;n de las historias
inventadas a la realidad de los dos personajes. Al final, el narrador opta por explicar esa
&quot;interferencia&quot; de un modo tan racional que corre el peligro de desnaturalizar lo
fant&aacute;stico. Esos personajes se han cruzado en una historia que no es la suya igual que
Ariadna y &eacute;l, que viv&iacute;an cada uno su propia vida y su propia historia hasta que el
destino los junt&oacute; por mediaci&oacute;n de la amistad de Claire y pasaron a vivir &quot;cierta parte al
menos de nuestros destinos [...] en com&uacute;n&quot; (p&aacute;g. 148), aunque no espera tener un papel
definitivo en su vida, pues est&aacute; &quot;sin esperanza de quien espera amor con la mirada&quot;
(p&aacute;g. 148).
El narrador contempla a Ariadna dormida y este suceso le hace establecer un
paralelismo -siempre al observar el fuego- con Agnesse, &quot;no dormida, seg&uacute;n la
hab&iacute;amos dejado [...]&quot; (p&aacute;g. 148), a punto de mirarse en un espejo, que en esta novela
es un elemento que sirve de transici&oacute;n para pasar de un nivel dieg&eacute;tico a otro.
Precisamente, se produce un suceso extraordinario en el estado de &aacute;nimo de Agnesse
cuando se metamorfosea despu&eacute;s de o&iacute;r unas voces extra&ntilde;as al verse en el espejo (p&aacute;g.
150).
No parece que la relaci&oacute;n entre Ariadna y Agnesse se trate de un caso de
suplantaci&oacute;n de la personalidad sino de duplicaci&oacute;n de la personalidad, y el tema del
doble se aproxima al mundo de lo extraordinario.
Al final de la novela, cuando el narrador entiende que su intento de seducci&oacute;n a
Ariadna ha fracasado, termina a su manera su historia inventada para ella sobre la Isla
de la Gorgona, d&aacute;ndole un final acorde a sus apetencias. Puesto que Ariadna le ha
abandonado, ya no tiene por qu&eacute; tener en cuenta sus exigencias de realismo y
verosimilitud, y as&iacute; se inventa un final que se encuadrar&iacute;a dentro de lo maravilloso,
pues convierte a la isla de La Gorgona en un barco. Quiz&aacute; sea &eacute;ste el episodio m&aacute;s
importante de lo maravilloso en la novela, si no fuera porque debemos remitirnos de
nuevo a la imaginaci&oacute;n del narrador; aunque Genaro J. P&eacute;rez no lo atribuye tampoco a
una exhibici&oacute;n del potencial fantasioso del narrador sino que tal metamorfosis ocurre
“para defender a la isla de cuatro fragatas francesas que trataban de apoderarse de unos
nav&iacute;os ingleses que se constru&iacute;an en la isla” (1989: 74).
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El c&oacute;nsul M&iacute;ster Algernon Smith dice que lo maravilloso y lo milagroso son
conceptos para &eacute;l &quot;equiparables e incluso equivalentes&quot; (p&aacute;g. 343), si bien el uno afecta
a lo pagano y a lo laico y el otro a lo cristiano y a lo sacro:
&quot;Reconozco no obstante que lo de &quot;maravilla&quot; resulta insuficiente -escribe m&iacute;ster Smith-; me
inclinar&iacute;a, en todo caso, por el &quot;milagro profano&quot;, con la intenci&oacute;n de que semejante coyunda de
significaciones exprese que se mantiene lo de milagroso, pero excluyendo cuanto de religioso puede
haber en el milagro.&quot; (p&aacute;gs. 343-344).
A continuaci&oacute;n, el narrador transcribe las palabras de Smith ante el hecho concreto
del descubrimiento maravilloso de la transformaci&oacute;n de la isla en un barco. Al
encontrarse en su cuarto de trabajo y al apag&aacute;rsele la pipa, se levanta y se da cuenta de
que &quot;aquella estancia no era mi cuarto de trabajo habitual, en la casa de la Calle de
los Cretenses en que acostumbro a vivir, sino la cabina de un oficial de barco, y yo
mismo hab&iacute;a cambiado, mi traje al menos, pues estaba vestido de teniente de nav&iacute;o de
la marina brit&aacute;nica [sic]&quot; (p&aacute;g. 344). Despu&eacute;s de sentir inquietud y desasosiego, se da
cuenta de que la Isla de la Gorgona se ha transformado en un nav&iacute;o, y que sus
habitantes lo viven como &quot;la cosa m&aacute;s natural del mundo&quot; (p&aacute;g. 345). Esa aceptaci&oacute;n
del hecho sobrenatural sin explicaci&oacute;n por parte de quienes lo viven sumada a la
sensaci&oacute;n de &quot;normalidad&quot; que el autor transmite al lector a la hora de contar los
hechos descritos son dos caracter&iacute;sticas esenciales de lo maravilloso, que permiten
incluir este suceso en tal categor&iacute;a, siempre y cuando restrinjamos la percepci&oacute;n de este
fen&oacute;meno como perteneciente a lo maravilloso para Smith y para los habitantes de La
Gorgona. A pesar de la falta de afectaci&oacute;n con la que se nos narra este episodio, el
lector no deber&iacute;a incluirlo en lo maravilloso si tiene en cuenta que est&aacute; integrado en una
metanovela; esto es: el suceso pertenece a una narraci&oacute;n inserta en un marco narrativo.
Por otro lado, Genaro J. P&eacute;rez ha observado que la reacci&oacute;n del c&oacute;nsul ante este hecho
puede ser similar a la que tenga el lector, y que “al atribuir otra actitud m&aacute;s receptiva a
la gran mayor&iacute;a de los personajes, Torrente mina la incredulidad del c&oacute;nsul (y del
lector)” (1989: 74). Nosotros no estamos de acuerdo en lo que a la irrealidad del lector
se refiere, si &eacute;ste es consciente de que est&aacute; leyendo una metanovela.
Genaro J. P&eacute;rez ha destacado el hecho que supone la aceptaci&oacute;n de la no existencia
de Napole&oacute;n por parte del lector de la novela. Aunque el lector puede asistir en un
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principio con escepticismo al hecho de que Napole&oacute;n sea una figura inventada, poco a
poco se va convenciendo de lo contrario si obedece al principio de credibilidad
enunciado por Torrente, principio por el que el lector considera como verdadero el
fen&oacute;meno fant&aacute;stico durante el tiempo exclusivo de la lectura. Por ello P&eacute;rez sostiene
que “el lector suspende la realidad y llega a aceptar la veracidad del texto de Claire”
(2005: 63). Lo cierto es que el principio de credibilidad y lo maravilloso realizan la
misma petici&oacute;n al lector: que &eacute;ste crea y acepte lo fant&aacute;stico sin cuestionarlo.
Ahora bien, de la misma manera que incide en este hecho, P&eacute;rez no deja tampoco de
insistir en que el narrador, en sus viajes al pasado, cuenta s&oacute;lo lo que ve, y que por ello
“su omnisciencia [...] est&aacute; limitada: puede observar eventos y escuchar conversaciones,
pero no conocer el pensamiento de los personajes. Como resultado de tal limitaci&oacute;n, el
narrador-escritor no controla al texto”; por tanto, en su opini&oacute;n, “el lector debe cuidarse
de contar con &eacute;l y aceptar imprudentemente la veracidad de los sucesos contados”
(2005: 65).
De hecho, como P&eacute;rez recuerda, en varias ocasiones el mismo narrador reconoce su
incapacidad para controlar todos los sucesos que cuenta. Y a&ntilde;ade un detalle que podr&iacute;a
escapar a la vista de m&aacute;s de uno: el nombre de Ariadna y su papel en la narraci&oacute;n.
P&eacute;rez se apoya en el mito de Ariadna y Teseo. &Eacute;ste puede escapar del laberinto en el
que se encuentra encerrado gracias al hilo que le entrega Ariadna: “La sugerencia aqu&iacute;
es que Ariadna manipula los hilos del destino y por consiguiente [el narrador] no es el
autor absoluto en manos del lector” (2005: 65).
Nosotros creemos que, siempre y cuando los personajes de la metanovela de
Torrente no tengan conciencia de su ficcionalidad -algo que, por cierto, no siempre
sucede- vivir&aacute;n como pertenecientes en lo maravilloso sucesos que para el lector, que
asume que est&aacute; leyendo una metanovela, deber&iacute;a incluir en lo extraordinario. Dicho
esto, no podemos olvidar tampoco que en sus metanovelas Torrente impone al narrador
y al narratario e invita al lector expl&iacute;cito a cumplir el pacto de lectura propiciado por
principios como el de realidad suficiente y el de credibilidad, por los cuales se admite
el fen&oacute;meno fant&aacute;stico en s&iacute; mismo, sin cuestionar su naturaleza ni tratar de buscar una
explicaci&oacute;n racional que lo justifique.
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4.3. PROP&Oacute;SITO DE SEDUCCI&Oacute;N
Como ya se ha dicho, la finalidad de la propuesta del narrador ante Ariadna de
desmontar la teor&iacute;a de Claire para demostrar la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n, &uacute;nicamente
apoyada en obras hist&oacute;ricas, es tan s&oacute;lo la de conseguir la fascinaci&oacute;n de Ariadna para
poder conquistarla y alejarla de los brazos de Claire. Aunque nunca se lo dice de
manera expl&iacute;cita, s&oacute;lo de manera velada o ambigua, planea el objetivo a lo largo de
toda la historia. El narrador quiere conquistar a Ariadna vali&eacute;ndose &uacute;nicamente de su
imaginaci&oacute;n:
De todos modos, voy a intentar convencerte, a modo de precauci&oacute;n, de que Claire alcanz&oacute; por v&iacute;a
intuitiva una verdad que la ciencia hist&oacute;rica no est&aacute; a&uacute;n capacitada para demostrar: la inexistencia de
Napole&oacute;n, y menos a&uacute;n, preparada la sociedad para recibir con indiferencia o, al menos, con
serenidad, una verdad como &eacute;sa. Porque estoy persuadido de que muchos de los cr&iacute;ticos de Claire
saben que es cierto lo que dice, pero comprenden al mismo tiempo que pertenece a ese orden de
realidades que no debe propalarse: como si alguien, ahora, pudiera demostrar que existe Dios. &iquest;No
crees que lo har&iacute;an callar por cualquier medio, sin excluir la muerte? Vamos a ver si consigo preparar
tu esp&iacute;ritu para que asistas, sin desmoronarte t&uacute; tambi&eacute;n, al fracaso de Claire; y si consigo al mismo
tiempo convencerte por mis propios medios de que &eacute;l ha acertado [...] pues mejor. (p&aacute;gs. 105-106).
Para el narrador es tan inaceptable la idea de demostrar la inexistencia de Napole&oacute;n
por v&iacute;a intuitiva como la de Dios, aunque &eacute;l tratar&aacute; tambi&eacute;n de demostrar esa
inexistencia, pero no bas&aacute;ndose en fuentes de documentaci&oacute;n, sino por la v&iacute;a m&aacute;s
puramente imaginaria, por un m&eacute;todo &quot;anticient&iacute;fico&quot; y &quot;rigurosamente po&eacute;tico&quot; (p&aacute;g.
106), que es el camino por el que busca conquistar a Ariadna.
Napole&oacute;n ha adquirido la categor&iacute;a de un mito, por tanto, de un personaje
fundamental en el pasado y el devenir de la historia; por ello es muy arriesgado tratar
de demostrar su inexistencia. El narrador coloca a Napole&oacute;n, un ser humano, a la altura
de Dios; por lo tanto en su propuesta de mitificaci&oacute;n de Napole&oacute;n, en el fondo, est&aacute;
desmitific&aacute;ndole. Ese car&aacute;cter desmitificador de las grandes figuras hist&oacute;ricas, muy
postmoderno por otra parte, es uno de los rasgos esenciales de la narrativa de Torrente.
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4.4. DESMITIFICACI&Oacute;N
Como indica Dar&iacute;o Villanueva, “Torrente gusta de manipular los mitos ofreciendo
de ellos versiones ir&oacute;nicas y humanizadoras” (1981: 123). La propia Ariadna, se&ntilde;ala el
cr&iacute;tico, est&aacute; tomada por Torrente del mito, mientras que Teseo estar&iacute;a simbolizado en
Claire, a quien Ariadna “ayuda a salir del laberinto” y “es al fin abandonada por &eacute;l” en
la isla “donde la consuela Baco (el narrador)” (1981: 123). Aparte de ellos, Villanueva
se&ntilde;ala en la novela la presencia de otras figuras m&iacute;ticas manipuladas como las Parcas,
Poseid&oacute;n y Anfitrite (1981: 123) y, por su parte, Genaro J. P&eacute;rez detecta otras como
Ashversus o Cagliostro (1989: 77). Todas ellas, por supuesto, adem&aacute;s de Napole&oacute;n y
Ascanio Aldobrandini, las dos principales figuras desmitificadas que encarnan a los
representantes del poder, el primero como personaje real y el segundo como personaje
de ficci&oacute;n.
Dar&iacute;o Villanueva a&ntilde;ade, igualmente, “las modulaciones y metamorfosis de
personajes, lugares y situaciones” como sucede con la m&iacute;tica isla de Naxos. De ella
“pasamos a la isla del Indian Lac, y de ella a La Gorgona, que es tambi&eacute;n una “isla de
los jacintos cortados” por culpa de una decisi&oacute;n de Ascanio (1981: 123).
Pero en La Isla de los Jacintos Cortados es tambi&eacute;n importante la presencia del mito
pol&iacute;tico, como lo fue tambi&eacute;n, por ejemplo, en La saga/fuga de J.B. Alicia Gim&eacute;nez se
muestra convencida de que el uso que Torrente hace del mito con fines pol&iacute;ticos es
negativo, sobre todo por ser la configuraci&oacute;n de lo irracional y por la injusticia que
supone la imposici&oacute;n de una creencia personalizada por una cuesti&oacute;n de enardecimiento
pasional a toda una colectividad que tiene derecho a ser libre y a acatar unas normas
como resultado de un acuerdo l&oacute;gico posterior al debate de unas ideas. De esta manera,
“el mito como arma pol&iacute;tica tiene una peligrosidad potencial ilimitada, puesto que
puede ser f&aacute;cilmente reversible y no menos f&aacute;cilmente controlable por un n&uacute;mero
reducido de personas, capaces de manipularlo a su antojo” (1984: 177-178). Pero
considera que lo m&aacute;s imprevisible todav&iacute;a es “su propia fuerza aut&oacute;noma de expansi&oacute;n,
que no puede determinarse ni pararse llegado un momento” (1984: 178). Y seg&uacute;n su
criterio, Torrente eleva estos planteamientos a una clara dimensi&oacute;n simb&oacute;lica en La Isla
de los Jacintos Cortados: nos encontramos con un mito sin un rostro concreto, pues se
trata de un hombre desp&oacute;tico (Ascanio Aldobrandini) que, en realidad est&aacute; disfrazado
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de otro (Galvano della Porta). Villar D&eacute;gamo opina que se trata del mito del hombre y
su imagen reflejada en el espejo, “su doble; el icono y su imagen arquet&iacute;pica que se
superpone a la imagen real para mostrarnos de nuevo las aberraciones del poder y la
mitificaci&oacute;n-desmitificaci&oacute;n artificial de s&iacute;mbolos y de personajes hist&oacute;ricos” mediante
una operaci&oacute;n en la que Torrente se sirve del esperpento (2001: 49).
La guerra y el resentimiento personal de Aldobrandini como consecuencia de su
frustraci&oacute;n y que le impulsar&aacute; a gobernar de forma d&eacute;spota perpetuar&aacute;n su mito hasta
convertirlo en lo que &eacute;l siempre dese&oacute;: ser un mito en vida. Gim&eacute;nez cree que esta idea,
que Torrente repite cada vez que aborda el tema del mito pol&iacute;tico, se resume siempre en
el mismo esquema: “intereses personales + fuerzas irracionales + obcecaci&oacute;n y
credulidad = mito; y mito = posibilidad de utilizaci&oacute;n pol&iacute;tica, arbitrariedad, estupidez
y fuerza o enga&ntilde;o” (1984: 179).
Rodr&iacute;guez Guti&eacute;rrez considera que el personaje de Ascanio Aldobrandini, en
principio negativo, queda redimido al modo cervantino por Torrente debido a su
afici&oacute;n al juego y a la simulaci&oacute;n, dado que “juega a ser almirante, [...] ser otro y
distinto” (2006: 69), y el propio narrador siente por ello simpat&iacute;a hacia &eacute;l. Por ello cree
que la novela termina no con el cumplimiento de la seducci&oacute;n amorosa del narrador a
Ariadna sino con “el momento de gloria de Ascanio” al lograr ser el Almirante que
siempre so&ntilde;&oacute; cuando la isla se transforma en un nav&iacute;o de guerra (2006: 70).
Torrente pone en relaci&oacute;n a Ascanio y al general Della Porta, por su obsesi&oacute;n por el
poder, con los personajes del Supremo y el Profesor Moriarty de Fragmentos de
Apocalipsis (Becerra, 1990: 196). Cree que son todos ellos personajes que “constituyen
cuatro visiones distintas de una misma realidad: el hombre de poder”, y por ello crea a
todos estos personajes desprovistos de psicolog&iacute;a y de car&aacute;cter, porque debido a su
particular obsesi&oacute;n est&aacute;n marcados por la atribuci&oacute;n “de unos hechos unilateralmente
significativos” (Becerra, 1990: 196), y Torrente no muestra el menor reparo en
calificarlos de “entes”. En la planicie de la representaci&oacute;n de sus figuras, queda claro el
ejercicio de desmitificaci&oacute;n que sobre ellos realiza el novelista.
Por otro lado, es central el mito de Napole&oacute;n, si bien no deja de entrar tambi&eacute;n en la
categor&iacute;a del mito pol&iacute;tico. Cuando Claire public&oacute; su libro se pens&oacute; que, a causa de las
fant&aacute;sticas conclusiones a las que llegaba, de historiador hab&iacute;a pasado a novelista.
Afirmar la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n supondr&aacute; negar todas las consecuencias positivas y
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negativas que acarre&oacute; su existencia. Por ello, su desmitificaci&oacute;n producir&aacute; una doble
reacci&oacute;n: le gustar&aacute; a quien odie a Napole&oacute;n y la repudiar&aacute;n quienes le amen.
Claire tiene una teor&iacute;a que responde a su propuesta, y es que la narraci&oacute;n, la
descripci&oacute;n de lo ficticio, se lleva a cabo por procedimientos sustancialmente distintos
de los usados cuando se narra, cuando se describe la verdad de un suceso (p&aacute;g. 37). A
partir de ah&iacute;, Claire mide la verdad y la mentira de lo que se relata hasta concluir la
falsedad de todas las referencias sobre Napole&oacute;n. Torrente considera que la teor&iacute;a de
Sidney (Claire) es que “Napole&oacute;n no existi&oacute;, no que el mito de Napole&oacute;n no existe”
(Becerra, 1990: 49) y a&ntilde;ade que Sidney “no niega la existencia del hombre y de su
proyecci&oacute;n hist&oacute;rico-social, no niega la existencia del hombre y su mito” sino que dice
con claridad que “Napole&oacute;n fue inventado para tapar un agujero, luego reconoce la
existencia del mito aunque diga que la base del mito no existi&oacute;” (Becerra, 1990: 49).
Si, como sugiere Janet P&eacute;rez, a mayor mitificaci&oacute;n menor humanizaci&oacute;n del
personaje mitificado, en La Isla de los Jacintos Cortados “el mito ha devorado al
hombre: se demuestra que el hombre descrito (un Napole&oacute;n mitificado por un proceso
bastante comparable a los de la propaganda comercial actual [...] nunca existi&oacute;” (2005:
22), sino que simplemente fue un recurso fabricado por una serie de personajes
hist&oacute;ricos de la &eacute;poca para favorecer sus intereses particulares, que distaban de los de la
Rep&uacute;blica Francesa.
P&eacute;rez cree que las oposiciones binarias del hombre y el mito, y de la historia y la
fantas&iacute;a, tan repetidas en la obra de Torrente, en La Isla de los Jacintos Cortados se
complican por la visi&oacute;n de la Historia como ficci&oacute;n despu&eacute;s de bastantes siglos en que
la Historia era considerada una supuesta fuente ver&iacute;dica de informaci&oacute;n y la ficci&oacute;n la
fuente de lo imaginario; de todos modos no considera que exista una barrera
infranqueable entre estas dos visiones, dado que existen g&eacute;neros subjetivos de los que
se han servido los historiadores para elaborar sus obras, como las autobiograf&iacute;as,
memorias, cartas y diarios, y que se han considerado “hist&oacute;ricas” por abordar hechos
historiados (2005: 22).
Como nos recuerda Genaro J. P&eacute;rez, ya desde El golpe de estado de Guadalupe
Lim&oacute;n, Torrente “investiga el nacimiento y desarrollo del mito hist&oacute;rico, revelando
c&oacute;mo pueden surgir errores o interpretaciones desacertadas” (1989: 70) para despu&eacute;s
“sostener que ciertos hechos hist&oacute;ricos tenidos por verdaderos pueden ser totalmente
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falsos, invenciones puras, o que un prohombre de la historia europea moderna no
existi&oacute; nunca” (Becerra, 1990: 49). Y en La Isla de los Jacintos Cortados Torrente trata
de demostrar que una novela puede ser m&aacute;s fiel a los hechos que los libros de los
historiadores.
Adem&aacute;s, el narrador incluye en su historia y da voz a personajes como
Chateaubriand, Metternich o Nelson en un intento de buscar conexiones profundas
entre la historia y la literatura, o tambi&eacute;n para ofrecer la cara de la historia como
narraci&oacute;n de hechos inventados y con personajes f&aacute;cilmente desmitificables a los que
parodia, en un gesto postmoderno muy frecuente y actual.
As&iacute; por ejemplo, Chateaubriand habla de la necesidad de buscar un rey &quot;que
simbolice a Francia&quot; (p&aacute;g. 280). El C&oacute;nsul de Inglaterra propone entonces: &quot;Si no
disponen de esa persona, inv&eacute;ntenla&quot; (p&aacute;g. 281). A Flaviarosa se le ocurre que el
emperador de Francia podr&iacute;a ser alguien que se llamase Napole&oacute;n Bonaparte, que es la
traducci&oacute;n al franc&eacute;s del criado Napollione Buonaparte que aparece en la narraci&oacute;n
(p&aacute;g. 283) pero a Chateaubriand no le gusta: &quot;Lo encuentro ordinario, de puro popular,
y que yo sepa, y a pesar del se&ntilde;or de Barras, los franceses han perdido el buen gusto:
un nombre as&iacute;, ser&iacute;a inmediatamente repudiado&quot; (p&aacute;g. 284). Es entonces cuando
Flaviarosa propone la traducci&oacute;n al franc&eacute;s. El vizconde es favorable a ello, y adem&aacute;s
sugiere atribuirle la estatura del criado, en un gesto de iron&iacute;a hacia lo que ocurri&oacute; en la
realidad: &quot;Reconozco que est&aacute; mejor [...]; pero pretender&aacute; usted atribuirle tambi&eacute;n la
estatura de este mozo. Los franceses tenemos el instinto de lo proporcional y sabemos
que el que venga jam&aacute;s superar&aacute; a Carlomagno&quot; (p&aacute;g. 284), propuesta que comparte
tambi&eacute;n la condesa de Lieven: &quot;[...] Si ha de ser emperador, &iquest;por qu&eacute; no hacerle bajito
y algo vulgar? Les propongo la silueta de ese general-mu&ntilde;eco que acabamos de ver en
el castillo. Va vestido de un modo parecido al de un coronel de artiller&iacute;a, con algo de
tripa ya&quot; (p&aacute;gs. 284-285). Chateaubriand es consciente de que todo esto es un juego que
&quot;hay que tomarse en serio&quot;; y en estos t&eacute;rminos se dirige a sus contertulios:
&quot;Les suplico que no lo tomen a broma. Algo me est&aacute; diciendo en mi interior que por medio de este
juego de sal&oacute;n, y sin quererlo quiz&aacute;, hemos hallado lo que Francia necesita, eso que har&aacute; inteligible la
marcha de la Revoluci&oacute;n, y lo que puede dar al traste con ella. Marie me ha sugerido que, puesto que
soy poeta... En fin, que sea yo quien le invente una biograf&iacute;a y un modo conveniente de ser a la
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Majestad Imperial de Napole&oacute;n I, al que, como es natural, habr&aacute; que imaginar etapas precedentes&quot;
(p&aacute;g. 285).
Y as&iacute;, entre todos, van decidiendo que el futuro Napole&oacute;n Bonaparte ser&aacute; un artillero
corso, que hable franc&eacute;s &quot;con alguna deficiencia, por lo cual la gente se le r&iacute;e&quot; (p&aacute;g.
285).
En un paso m&aacute;s de desmitificaci&oacute;n de la figura, son las mujeres quienes proponen
decidir el comportamiento amoroso de Napole&oacute;n, de quien Agnesse se siente &quot;casi
enamorada&quot; (p&aacute;g. 285). Otro paso m&aacute;s en esta desmitificaci&oacute;n se da cuando las mujeres
est&aacute;n inventando la correspondencia de Napole&oacute;n con sus sucesivas esposas. Marie
dice que &quot;hace un momento me pareci&oacute; que los labios del general Bonaparte me
paseaban los alrededores del ombligo, pero fue seguramente una alucinaci&oacute;n [...]&quot; (p&aacute;g.
291); y m&aacute;s tarde, en el lamento de Agnesse a causa de &quot;ese pobre Napole&oacute;n&quot;: &quot;&iexcl;Qu&eacute;
especie de desgraciado estamos inventando! Hablan de amantes, hablan de esposas,
hablan de cuernos, hablan de explicaciones por el ombligo; pero &iquest;es que va a pasar por
el mundo sin una pizca de amor?&quot; (p&aacute;g. 291).
Puede afirmarse que la figura de Napole&oacute;n y todo lo que conlleva la mitificaci&oacute;n
social de la misma ha constituido una obsesi&oacute;n de una parte importante de la obra de
Torrente. Napole&oacute;n ya est&aacute; presente en una de sus primeras obras teatrales: Atardecer
en Longwood; de forma indirecta pero significativa se encuentra tambi&eacute;n en
Fragmentos de Apocalipsis -recordemos que el narrador se siente usurpado por los
recuerdos de Napole&oacute;n-; ocupa tambi&eacute;n un primer plano en la novela corta “Mi reino
por un caballo”, en el que Napole&oacute;n es un personaje altivo y pagado de s&iacute; mismo
debido a la relevancia que la historia le ha concedido, y que regresa del pa&iacute;s de los
muertos a trav&eacute;s de un espejo que le permite comunicarse con el m&aacute;s all&aacute;. Y finalmente
resulta uno de los vectores que otorga sentido a la f&aacute;bula que se inserta en La Isla de
los Jacintos Cortados.
Alicia Gim&eacute;nez considera que el papel que cumple la figura de Napole&oacute;n en La Isla
de los Jacintos Cortados es el de un “mito creado como justificaci&oacute;n de los hechos
acaecidos en Europa, posibilidad que invierte el sistema de inventar un mito y hacerlo
hist&oacute;rico, tomando un personaje hist&oacute;rico y convirti&eacute;ndolo en una invenci&oacute;n literaria” y
as&iacute; considera que Torrente trata de demostrar que “la Historia tambi&eacute;n necesita unas
figuras tangibles para dar verosimilitud a su disparatada trayectoria” (1984: 130). De
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este modo, Gim&eacute;nez considera que el mito es un “fr&aacute;gil s&iacute;mbolo de las ideas, que nada
guarda en su interior” (1984: 129).
As&iacute;mismo opina que el sexo es un elemento de liberaci&oacute;n en La Isla de los Jacintos
Cortados como lo fue tambi&eacute;n en La saga/fuga de J.B. y en Fragmentos de Apocalipsis
(1984: 187). Y no deja de ser cierto, dado que esa liberaci&oacute;n -tambi&eacute;n esa
naturalizaci&oacute;n, la reivindicaci&oacute;n literaria de su pr&aacute;ctica con normalidad- del sexo
conlleva, l&oacute;gicamente, a su desmitificaci&oacute;n.
Becerra considera que, en La Isla de los Jacintos Cortados, “la iron&iacute;a funciona como
elemento desmitificador; pues en virtud de la iron&iacute;a el mito que se est&aacute; creando se
desmitifica al mismo tiempo” (Becerra, 1990: 49) y que la novela es “un ejemplo del
complejo sistema de mitificaci&oacute;n y desmitificaci&oacute;n, utilizando la iron&iacute;a como elemento
de destrucci&oacute;n del mito” (Becerra, 1990: 50). Por su parte, Torrente opina que por el
modo de inventar el mito de Napole&oacute;n “se destruye a s&iacute; mismo” dado que “el mito es
org&aacute;nico y el modo de crear a Napole&oacute;n es mec&aacute;nico” (Becerra, 1990: 50).
4.5. HISTORIA COMO NARRACI&Oacute;N Y COMO FICCI&Oacute;N
Si en casi todas las obras de un novelista de ideas como es Torrente se impone con
fuerza una de ellas sobre las dem&aacute;s, en La Isla de los Jacintos Cortados la tesis
dominante es la de la superioridad de la ficci&oacute;n con respecto a la Historia -que hasta
puede resultar una disciplina mentirosa- para conocer la realidad. Genaro J. P&eacute;rez
considera que La Isla de los Jacintos Cortados “es original&iacute;sima en su “demostraci&oacute;n”
de la mentira de la historia, que establece la superioridad de la ficci&oacute;n sobre los
m&eacute;todos historiogr&aacute;ficos” (1989: 78). Por eso cree que dentro de la novela “lo que se
consideraba como realidad (verbigracia la existencia de Napole&oacute;n) se convierte en
ilusi&oacute;n-fantas&iacute;a. Por ello la verdad es mentira y lo que se consideraba mentira es verdad
(verbigracia la teor&iacute;a del profesor de historia)” (1989: 77). Y como consecuencia de
esto &uacute;ltimo, el “hecho” de que Napole&oacute;n nunca existi&oacute;, el narrador llega a pensar que ni
&eacute;l ni Ariadna existen.
Igualmente, Genaro J. P&eacute;rez incide en que el hecho de encontrarnos ante un “juego
de las voces que cuentan la historia dentro de la historia” supone el establecimiento “de
la superioridad de la ficci&oacute;n sobre los m&eacute;todos historiogr&aacute;ficos” (2005: 66). Tambi&eacute;n
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Santiago Tejerina-Canal opina que en esta novela “el Napole&oacute;n hist&oacute;rico […] acabar&aacute;
por perder definitivamente su historicidad en favor de la, para Torrente, evidente
superioridad de su condici&oacute;n literaria” (2005: 95).
Dotr&aacute;s considera que lo que reclama Torrente en La Isla de los Jacintos Cortados al
situar la Historia al mismo nivel que la ficci&oacute;n es “un cambio en la forma de escribir la
Historia” (1994: 155). A&ntilde;ade que el autor concibe tres &oacute;rdenes de realidad: hist&oacute;rico,
m&iacute;tico y ficticio. La expresi&oacute;n de Torrente surge de la combinaci&oacute;n y la manipulaci&oacute;n
de estos tres &oacute;rdenes” (1994: 155).
Loureiro sostiene adem&aacute;s que los narradores de las novelas de la llamada “trilog&iacute;a
fant&aacute;stica”, poseen una distancia reflexiva frente al lenguaje que “les permite constatar
la naturaleza constructiva de los relatos hist&oacute;ricos, y esa lucidez les permite responder a
esas construcciones con sus relatos alternativos de la historia” (2010: 91). A&ntilde;ade que
por esa raz&oacute;n las tres novelas pueden considerarse “como tres formas de entrecruce
entre historia y relato, tres modos en los que desde la ficci&oacute;n se cuestiona la historia,
cuestionamiento que es posibilitado por la observaci&oacute;n del componente creativo
impl&iacute;cito a todo relato hist&oacute;rico” y que “el entrecruce entre relato e historia se
manifiesta narrativamente como un lance entre ficci&oacute;n y metaficci&oacute;n, entre juego e
iron&iacute;a, entre construcci&oacute;n y destrucci&oacute;n” (2010: 91). Considera adem&aacute;s que “la ficci&oacute;n
y la historia desempe&ntilde;an funciones complementarias [...] debido a que ambas se
asientan en el papel que tiene la imaginaci&oacute;n productiva en la reconstrucci&oacute;n del
pasado no observable” (2010: 98).
El narrador se inventa una batalla en La Gorgona como si hubiera ocurrido de
verdad para seducir a Ariadna. Cuenta muchos detalles minuciosos para darle la mayor
verosimilitud posible. As&iacute;, habla del General Galvano della Porta, que ofrece la paz a
los griegos a condici&oacute;n de que devuelvan la reliquia de San Demetrio. Ascanio firma la
sentencia de muerte del comodoro Arc&aacute;ngelo de Risi.
El narrador ordena los sucesos de su historia inventada seg&uacute;n le parece. As&iacute;, el
an&aacute;lisis de sir Ronald de este suceso &quot;lo averiguaremos otro d&iacute;a, seg&uacute;n lo vayan
exigiendo las circunstancias del relato&quot; (p&aacute;g. 87). Y as&iacute; como se reserva el relato de
acontecimientos para m&aacute;s adelante, el narrador quiebra el orden natural de la historia
para saltar adelante o atr&aacute;s seg&uacute;n le parece, o vuelve su mirada para rescatar peque&ntilde;os
sucesos que inconscientemente hab&iacute;a dejado pasar desapercibidos, pero la
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contemplaci&oacute;n de las llamas se los ha revelado o le ha obligado a regresar a ellos. En
realidad, cuenta al hilo de lo que va inventando y se le va ocurriendo. Es otro
procedimiento m&aacute;s del juego de la ficci&oacute;n de la novela. Cuando el narrador dice
recordar un determinado nombre o suceso, es porque su imaginaci&oacute;n lo acaba de
inventar.
Un delator confiesa a Ascanio que todo el mundo en La Gorgona, vivos y muertos,
animales y plantas, han participado en la conspiraci&oacute;n, salvo los jacintos. Entonces,
Ascanio ordena que los decapiten y por ello, la isla de La Gorgona pasa a llamarse
tambi&eacute;n pero s&oacute;lo para sus habitantes, &quot;La Isla de los Jacintos Cortados&quot; (p&aacute;g. 88).
A menudo la historia inventada se ve salpicada por cuestiones teol&oacute;gicas, sobre todo
las que ata&ntilde;en a la idea del pecado, como si fuese una valoraci&oacute;n moral de las acciones
de los personajes:
En el sal&oacute;n, ante el veredicto silencioso del concurso, Ascanio daba fin a su lectura. Quedaba claro
que se facultaba a la justicia para averiguar, mediante la aplicaci&oacute;n de todos los rigores procesales
habidos y por haber, los pecados m&aacute;s &iacute;ntimos, no s&oacute;lo para los que requer&iacute;an c&oacute;mplice, con la
advertencia de que, de estas leyes, quedaban los griegos eximidos, y los anglosajones tambi&eacute;n, a
causa de que los pecados de la carne poco podr&iacute;an a&ntilde;adir a lo mucho que ten&iacute;an adelantado unos y
otros en el camino del infierno, ya que ni unos ni otros obedec&iacute;an a Roma. El obispo, que aprobaba
con visibles movimientos de cabeza esta &uacute;ltima parte, le pregunt&oacute; a Aldobrandini, aunque en secreto,
si no habr&iacute;an ido un poco lejos en lo de los pecados carnales, y si no convendr&iacute;a hacer la vista gorda
con los ocultos (p&aacute;g. 96).
Otra de las variantes es la desmitificaci&oacute;n par&oacute;dica -hasta los l&iacute;mites del rid&iacute;culo- de
la mitolog&iacute;a: &quot;[...] la vicedecana Schultz se lo cont&oacute; en secreto a Danielle, &eacute;sa tan
bonita de ojos negros que procede de Luisiana, y que fue de quien lo recibi&oacute; la otra, la
especialista en mittanis, lulubis y gutis, o sea, la que dicen que prepara un libro en el
que se demuestra que Nefertiti, seg&uacute;n ha sospechado alguien desde hace tiempo, fue,
como su marido, homosexual&quot; (p&aacute;g. 101).
Alain Sidney (Claire) apoya su tesis de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n en las muy
aplaudidas teor&iacute;as ling&uuml;&iacute;sticas y hermen&eacute;uticas de Casius Blay, cuyos trabajos han
cuestionado las bases de disciplinas tan dispares como la metaf&iacute;sica, la teolog&iacute;a y la
historia, pese a no contar con el aval de otro reputado investigador, Norman Leeds.
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Con estos ejemplos quedan demostradas dos de las formas bajo las que se puede
presentar la postmodernidad: la parodia y la desmitificaci&oacute;n de aquello convencional o
pol&iacute;ticamente aceptado.
Amparo P&eacute;rez Guti&eacute;rrez apunta dos niveles de parodia de la historiograf&iacute;a en la
ficci&oacute;n hist&oacute;rica: el primero de ellos en torno a la Europa de Napole&oacute;n, mientras que el
segundo consiste en que “el narrador parte del “pasado hist&oacute;rico” que se da como real
en la novela, en el que se mezclan la realidad hist&oacute;rica y la ficticia, y a su vez recrea
libremente los datos hist&oacute;ricos en su propia ficci&oacute;n de la isla de la Gorgona” (2005:
10), y cita como ejemplos las Memorias de ultratumba de Chateaubriand, que
realmente escribi&oacute;, pero en las que en ning&uacute;n momento se cita a la isla Gorgona, y el
caso del escritor portugu&eacute;s Fernando Pessoa, que nunca escribi&oacute; nada sobre Ronald
Sidney puesto que se trata de una invenci&oacute;n exclusiva del propio Torrente (2005: 10).
P&eacute;rez Guti&eacute;rrez relaciona la parodia de la historiograf&iacute;a “con la mitificaci&oacute;n pol&iacute;tica en
general, y con la propia experiencia de Torrente Ballester durante la posguerra
espa&ntilde;ola, que vio surgir el mito del Caudillo, apoyado en unas consignas
propagand&iacute;sticas por las que se creaba la imagen de un conductor de la patria y
defensor de la paz, un jefe carism&aacute;tico designado por la “gracia de Dios” [...]” (2005:
11).
Asimismo, P&eacute;rez Guti&eacute;rrez considera que los ejemplos citados de la difusi&oacute;n de unos
hechos hist&oacute;ricos distorsionados cumplen la misma funci&oacute;n que los episodios de la
invenci&oacute;n de Napole&oacute;n: “borrar los l&iacute;mites entre las categor&iacute;as, de Historia y ficci&oacute;n, de
lo real e irreal, al presentar sucesos y personajes ficticios (y mitol&oacute;gicos) en un plano
de credibilidad y de “realidad suficiente” igual o superior al de sucesos y personajes
hist&oacute;ricos” (2005: 11). Cree que, de manera an&aacute;loga y para mantener la atenci&oacute;n de
Ariadna, el narrador “utilizar&aacute; su arte de novelista, el de causar impresi&oacute;n de realidad
por procedimientos convincentes, demostrando no ya que los hechos ocurrieron como
&eacute;l los narra, sino que los procedimientos utilizados en la narraci&oacute;n de sucesos ficticios
no son distintos a los empleados para narrar sucesos reales”, y relaciona este
planteamiento con lo que Torrente denomina “principio de realidad suficiente”, que no
reivindica la comparaci&oacute;n de la obra de arte con lo real, sino una simple equivalencia
de impresiones que se obtiene por la organizaci&oacute;n de los materiales narrativos (2005:
11).
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Por &uacute;ltimo, P&eacute;rez Guti&eacute;rrez a&ntilde;ade que “las nociones de ficci&oacute;n literaria y de realidad
hist&oacute;rica se subvierten al mostrarse un mito hist&oacute;rico ficticio, el general Galvano, como
el modelo o referente de un mito hist&oacute;rico real: Napole&oacute;n” y que “algo similar sucede
con las nociones de real e irreal, cuya subversi&oacute;n es caracter&iacute;stica de la literatura
fant&aacute;stica” (2005: 12), puesto que el hecho de que el narrador sea capaz de “ver” a
trav&eacute;s de las llamas el pasado hist&oacute;rico significa que lo conoce y que lo comprende
“tergiversando la historiograf&iacute;a en este proceso, y significa tambi&eacute;n hacerlo real, darle
una existencia an&aacute;loga a la del presente, lo cual se vincula a la visi&oacute;n de la Historia que
estructura la novela y seg&uacute;n la cual el pasado, el presente y el futuro son simult&aacute;neos”
(2005: 12).
Janet P&eacute;rez coincide con Amparo P&eacute;rez Guti&eacute;rrez cuando considera que La Isla de
los Jacintos Cortados “constituye una parodia de la historiograf&iacute;a” y especifica que se
trata de una parodia cervantina “en el sentido de que en vez de parodiar una obra
espec&iacute;fica, ha elegido como blanco todo un g&eacute;nero, aunque con &eacute;nfasis sobre la historia
producida por la historiograf&iacute;a franquista” (2005: 18). Vemos por tanto que en este
&uacute;ltimo punto tambi&eacute;n comparte la opini&oacute;n de P&eacute;rez Guti&eacute;rrez. Asimismo, considera
cervantina esta novela en un segundo sentido por su acumulaci&oacute;n de recursos
quijotescos como por ejemplo”el narrador escindido [...], los aspectos idealistas del
antih&eacute;roe-narrador, la presencia persuasiva del humor, la iron&iacute;a, los juegos verbales y
ling&uuml;&iacute;sticos, parodia y s&aacute;tira, lo metanovelesco e intertextual, entre otros” (2005: 18).
P&eacute;rez cree que con esta novela Torrente satiriza la historiograf&iacute;a pero no la historia,
y tampoco la historiograf&iacute;a en general, “sino espec&iacute;ficamente la historiograf&iacute;a al
servicio de algo: una historiograf&iacute;a cuyo fin primordial es la mitificaci&oacute;n, la creaci&oacute;n de
mitos fundacionales, la mitificaci&oacute;n de un caudillo, de un movimiento, unos fines
sociales, en resumen, de alegor&iacute;as del poder, al cual la historiograf&iacute;a oficial sirve
(asegurando al mismo tiempo su propia prosperidad)” (2005: 19). No cree que Torrente
parodie la historia en cuanto a ciencia objetiva y justa sino s&oacute;lo “como conjunto
manipulado por los medios que controlan la informaci&oacute;n, buscando dirigir la opini&oacute;n
de los ciudadanos” (2005: 19), aunque s&iacute; que tiene claro que La Isla de los Jacintos
Cortados nace despu&eacute;s de la observaci&oacute;n de Torrente “del funcionamiento de los
mecanismos del poder, ayudados por una historiograf&iacute;a al servicio del r&eacute;gimen [de
Franco]” (2005: 29) y que hab&iacute;a dejado en el escritor “una radical desconfianza hacia
258
ambos” pues con esta novela Torrente destruye “cualquier semblanza de
correspondencia entre la verdad de la vida -sea &eacute;sta el hombre, las circunstancias, o los
acontecimientos b&eacute;licos, pol&iacute;ticos o sociales- y el mito fabricado por una historiograf&iacute;a
politizada y ambiciosa al servicio del poder triunfante” (2005: 29). Se muestra
convencida de que lo principal de La Isla de los Jacintos Cortados “es su ataque
subliminal y desmitificador a las pr&aacute;cticas historiogr&aacute;ficas encaminadas a la
mitificaci&oacute;n del poder para mejor manipular la mentalidad del pa&iacute;s” (2005: 30).
Como recuerda Janet P&eacute;rez, la relaci&oacute;n que establece Torrente entre poder, historia y
mito; lo dif&iacute;cilmente separable que resulta el poder para quien lo ostenta, que suele ser
el poderoso y, en consecuencia, quien es mitificado, ya est&aacute; presente en la obra de
Torrente en su cuento “Gerineldo” (1946), en su novela corta Ifigenia (1949), en su
novela larga El golpe de estado de Guadalupe Lim&oacute;n (1946) y en sus piezas teatrales
Lope de Aguirre y El retorno de Ulises y, “posteriormente, aparece m&aacute;s clara su
denuncia de la manipulaci&oacute;n de la informaci&oacute;n, la historia e historiograf&iacute;a en La
Princesa Durmiente va a la escuela (1983), La Isla de los Jacintos Cortados (1980) o
La rosa de los vientos (1985)” (2005: 20).
Por &uacute;ltimo, no queremos dejar pasar una afirmaci&oacute;n importante de Loureiro sobre el
prop&oacute;sito del autor a la hora de abordar el problema de la ficci&oacute;n y la historia en La
saga/fuga de J.B., Fragmentos de Apocalipsis y La Isla de los Jacintos Cortados y es
que Torrente no pretende reivindicar la primac&iacute;a de la ficci&oacute;n sobre la historia, “sino
que lo decisivo en esas tres novelas es mostrar que no hay historia sin creaci&oacute;n” (2010:
98).
4.6. HISTORIA Y TEOLOG&Iacute;A
A menudo en la obra de Torrente se establece, como ya se ha indicado, una relaci&oacute;n
entre la historia y la teolog&iacute;a. Son bastantes los episodios que muestran la presencia
conjunta de ambos elementos, como cuando Claire cuenta al narrador que ya desde
ni&ntilde;o el nombre de Napole&oacute;n le sonaba falso: &quot;una edad en que se piensa que tras un
nombre hay siempre una realidad&quot; (p&aacute;g. 37) y lo relaciona con la teolog&iacute;a y la
problem&aacute;tica de la existencia de Dios: &quot;Hay a quien le sucede eso mismo con Dios, que
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escucha su santo nombre y lo recibe como palabra vacua, y el resto de su vida se lo
pasa convenciendo a los otros de que Dios no pasa de eso&quot; (p&aacute;g. 38).
El narrador entiende que las disciplinas cient&iacute;ficas deben saber competir con otras
igualmente v&aacute;lidas a la hora de demostrar hasta las m&aacute;s rigurosas teor&iacute;as, incluso deben
reconocer su posible error ante el desmantelamiento de sus principios m&aacute;s s&oacute;lidos, o
esperar a que el oponente dial&eacute;ctico reconsidere su opini&oacute;n porque el curso de la
historia le quite la raz&oacute;n y otorgue la verdad al otro. El narrador, de esta manera, vuelve
a establecer un paralelismo entre la disciplina hist&oacute;rica y la teol&oacute;gica: &quot;[...] Es lo que
pasa con el que tiene a Dios como principio, con lo que se cimenta en &Eacute;l: que, cuando
nadie cree en Dios, tampoco cree en lo que &eacute;l sostiene en su mano, y habr&aacute; que esperar
a la nueva ola de la fe&quot; (p&aacute;g. 224).
A juicio del narrador, la tesis de Claire sobre la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n plantea un
problema, no tanto por la invenci&oacute;n en s&iacute; misma, sino por la compleja relaci&oacute;n que
hayan podido tener con la realidad las distintas interpretaciones no reales que pueda
abarcar su personalidad, con lo cual al final corre el peligro de parecerse a un mito:
[...] alguien se acordar&aacute; de un genio que se llam&oacute; Alain Sidney, que padeci&oacute; de injurias por la ciencia
y fue vituperado, pero que ahora, a la luz de los nuevos descubrimientos, resplandece hasta el
asombro por su profundidad y penetraci&oacute;n hist&oacute;ricas, posiblemente a causa de una m&aacute;gica intuici&oacute;n;
aunque, claro, su tesis no se mantenga ya a la altura de los tiempos, y haya que corregirla, no en el
sentido de que Napole&oacute;n haya o no verdaderamente existido, sino en el de que, habiendo existido, se
haya manipulado su existencia como si fuera una ficci&oacute;n y no una realidad patente, de manera que a
la luz de la ciencia rigurosa m&aacute;s parezca inventado que real. Con lo cual se har&aacute; paz entre tirios y
troyanos, y al lado de aquellos que investiguen la historia en s&iacute; de Napole&oacute;n (si es que algo queda por
investigar), vendr&aacute;n los que descompongan su mito en factores primos o constituyentes, son a saber,
qui&eacute;n, por qu&eacute; y para qu&eacute;, y hasta es posible que c&oacute;mo, cu&aacute;ndo y d&oacute;nde (p&aacute;gs. 224-225).
No obstante, y como es habitual en la narrativa postmoderna de Torrente, siempre
habr&aacute; personajes partidarios de la desmitificaci&oacute;n, de la que raras veces se salvan
incluso las figuras m&aacute;s trascendentales. La invenci&oacute;n del Corso, a la que el narrador
invita a contemplar a Ariadna, resulta &quot;de unas fuerzas o de unos hechos que a los
contempor&aacute;neos pueden pasar inadvertidos, pero no al historiador que contempla desde
el pasado y con la debida perspectiva&quot; (p&aacute;g. 249). En definitiva, el humor y la parodia
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son dos rasgos esenciales de Torrente a la hora de pretender desmitificar las grandes
figuras.
4.7. LUDISMO
El juego entre la realidad y la ficci&oacute;n y la dimensi&oacute;n l&uacute;dica de la fantas&iacute;a son rasgos
esenciales en la obra de Torrente. Su imaginaci&oacute;n es de ra&iacute;z culta e intelectual pero est&aacute;
envuelta en una atm&oacute;sfera de juego con el lector (acorde con el esp&iacute;ritu postmoderno de
la novela contempor&aacute;nea) que le impide a &eacute;ste tomar en serio lo que el autor le cuenta,
a la vez que le invita a participar con su imaginaci&oacute;n en ese juego y a completar los
espacios de libertad interpretativa de la narraci&oacute;n. Esos espacios de libertad
interpretativa son de naturaleza ambigua para el lector, y van desde la reflexi&oacute;n sobre la
autonom&iacute;a o dependencia de los personajes hasta la dilucidaci&oacute;n entre omnisciencia o
desconocimiento autorial en sus relatos.
Los personajes de Torrente que consiguen acceder a lo fant&aacute;stico son los m&aacute;s
imaginativos. Y no s&oacute;lo son capaces de alcanzar lo fant&aacute;stico sino que pueden invadir
las competencias de la funci&oacute;n del escritor; y el deseo del narrador de seducir a Ariadna
estimula su capacidad de acceder a lo maravilloso y de inventar para ella las m&aacute;s
inveros&iacute;miles historias y los m&aacute;s inauditos personajes.
Ascanio est&aacute; asustado ante las inquietantes impresiones de Dem&oacute;nica de Lisi -hija
del Comodoro de Lisi-, pues las comparte con Claire y el narrador, dos personajes de
un nivel dieg&eacute;tico que no corresponde al suyo, por ser un personaje m&aacute;s de la historia
inventada por el narrador:
&quot;&iexcl;Sabe cosas! -repiti&oacute; Ascanio con fuerza-, y si no las sabe las inventa. Imag&iacute;nese que dijo... que me
dijo, &iexcl;que el general no existe! &iquest;Piensan que es prudente dejarla que propale por ah&iacute; un infundio como
&eacute;se, que, en manos de nuestros enemigos, pod&iacute;a llegar a hacernos da&ntilde;o?&quot; (p&aacute;g. 218).
Esa propuesta de Dem&oacute;nica la ven el resto de los personajes como una amenaza,
pues ellos no son los que dudan de la existencia de Napole&oacute;n; sin embargo s&iacute; lo hacen
los personajes ajenos a la narraci&oacute;n enmarcada: el narrador que inventa la historia y
Claire.
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4.8. MULTIPLICIDAD DE LA IDENTIDAD
La multiplicidad y diversificaci&oacute;n de la identidad es uno de los rasgos m&aacute;s
significativos de la narrativa de Torrente, a la vez que tambi&eacute;n lo es del campo de lo
extraordinario o de lo fant&aacute;stico-extraordinario. Puede verlo adem&aacute;s el lector como otro
gui&ntilde;o de imaginer&iacute;a l&uacute;dica del autor.
Al comienzo de la novela Claire confiesa al narrador que aqu&eacute;l pretende sembrar en
la memoria de Ariadna todo lo que sabe de Agnesse para formar un molde con su
personalidad, de tal manera que Agnesse acudir&iacute;a a habitarlo &quot;m&aacute;s o menos como las
almas de los egipcios habitaban sus efigies&quot; (p&aacute;g. 30). Dado que Agnesse sabe
&quot;cu&aacute;ndo, c&oacute;mo y por qui&eacute;n hab&iacute;a sido inventado Napole&oacute;n&quot; (p&aacute;g. 30), en el fondo se
trata de utilizarla como si fuera una &quot;m&eacute;dium&quot;. Por otra parte, el personaje injertado en
el interior de Ariadna incluye una informaci&oacute;n completa de Agnesse, que sustituir&aacute; el
alma de Ariadna y hablar&aacute; con su lengua. De esta forma Claire espera descubrir lo que
no puede descubrir por caminos cient&iacute;ficos: qui&eacute;n, cu&aacute;ndo y por qu&eacute; se invent&oacute; a
Napole&oacute;n. Se lo preguntar&aacute; a Agnesse y le responder&aacute; Ariadna. La suplantaci&oacute;n de la
personalidad enlaza tambi&eacute;n con el tema del doble, pues Claire tratar&iacute;a de sembrar
semillas de Agnesse en la memoria de Ariadna para que el doble crezca dentro de ella.
Pero el temor del narrador radica en que esta operaci&oacute;n pueda perjudicar la vida de
Ariadna, de manera que su cuerpo sobreviva al de ella (p&aacute;gs. 30-31).
Agnesse, como ya indicamos se hizo pasar por la amante de sir Ronald Sidney en la
novela del narrador. &Eacute;ste comienza a investigar la verdadera identidad de Agnesse y el
lugar que ocupa en la vida de sir Ronald. Agn&eacute;s -y no Agnesse- es la destinatatria de la
dedicatoria de las Melod&iacute;as er&oacute;ticas del poeta. El narrador es el primero en descubrirlo
y le confiesa la verdad a Ariadna. A pesar de que el narrador observa a Agnesse
contemplando la vida de sir Ronald en un espejo, ni &eacute;l ni Ariadna son capaces de ver a
trav&eacute;s de las llamas lo que el espejo le revela a Agnesse. Por ello, el narrador propone a
Ariadna introducirse en la mente de Agnesse, como ya lo hiciera con sir Ronald. El
narrador le asegura la omnipotencia de su historia cuando Ariadna se muestra esc&eacute;ptica.
En la novela, el narrador descubre que Agnesse y Agnes son dos personas diferentes
cuando se introduce en la conciencia de Agnesse, y se muestra m&aacute;s fascinado en un
principio por la personalidad de Agnesse. Gracias a esto asistimos, seg&uacute;n Guyard, “al
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triunfo de la magia sobre la ciencia, de la imaginaci&oacute;n sobre la verdad cient&iacute;fica”
(2005: 54-55) que, al igual que la demostraci&oacute;n realizada por el narrador de la
inexistencia de Napole&oacute;n a trav&eacute;s de la verdad po&eacute;tica e imaginativa en contraposici&oacute;n
a las razones hist&oacute;ricas de Claire, confirman de nuevo “la afirmaci&oacute;n de la superioridad
de la ficci&oacute;n novelesca sobre la verdad cient&iacute;fica” (2005: 55).
El gran tema en el que se puede concretar el aspecto de la multiplicidad y de la
diversificaci&oacute;n de la identidad de los personajes es en el asunto del &quot;doble&quot;, tambi&eacute;n de
car&aacute;cter borgiano y cercano al &aacute;mbito de lo extraordinario o fant&aacute;stico-extraordinario.
Resulta muy habitual, adem&aacute;s, en novelas de Torrente como La saga/fuga de J.B.,
Fragmentos de Apocalipsis o la presente, y puede entenderse como una cr&iacute;tica o
parodia del autor a la univocidad del personaje y a su car&aacute;cter plano e inmutable.
Por ejemplo, en La Isla de los Jacintos Cortados, aparte de que Alain Sidney es la
misma persona que Claire, y que Cagliostro es el Gran Copto, el simio interior es el
doble del narrador, una especie de conciencia. Refiri&eacute;ndose a Claire, le dice al
narrador: &quot;Pero, &iexcl;qu&eacute; t&iacute;o! &iexcl;C&oacute;mo sabe el papel, y qu&eacute; papel ha escogido! Me gustar&iacute;a
saber qui&eacute;n es y de d&oacute;nde viene. Por la cara parece bizantino&quot; (p&aacute;g. 47).
Como ya hemos dicho, la escisi&oacute;n de la personalidad es una de las muchas formas
en las que puede diversificarse la identidad. El narrador le propone a Ariadna vivir la
experiencia del doble, ver la historia y sobrevolarla y averiguar los hechos ante la
contemplaci&oacute;n del fuego, pero ella se niega. Entonces, el narrador le espeta
ir&oacute;nicamente:
Bueno, no llegaste a decir francamente que no [...] que tu &aacute;nimo no estaba preparado y que
convendr&iacute;a irte haciendo a la idea, y otra clase de precauciones m&aacute;s o menos semejantes a las que
toma consigo mismo un partidario del realismo socialista cuando se pone a leer una novela de
aventuras (p&aacute;g. 106).
Como se ve en este fragmento, son muchas las insinuaciones par&oacute;dicas que realiza
Torrente, en esta novela y en el resto de las que componen la &quot;trilog&iacute;a fant&aacute;stica&quot;, del
car&aacute;cter plano del realismo social a la hora de abordar historias, personajes y
situaciones, siempre sin salirse de unos esquemas convencionalmente prefijados que
Torrente se encarga de romper en esta y otras novelas.
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Tejerina-Canal opina que Ariadna, el narratario de la novela, posee un protagonismo
narratol&oacute;gicamente mayor que el de su hom&oacute;loga L&eacute;nutchka en Fragmentos de
Apocalipsis debido a que en La Isla de los Jacintos Cortados no se da la multiplicidad
de narradores que s&iacute; aparece en Fragmentos de Apocalipsis y, m&aacute;s todav&iacute;a, en La
saga/fuga de J.B. Julia, de esta &uacute;ltima novela, que ya sabemos que representa un papel
equivalente al de Ariadna y L&eacute;nutchka, “no participa en plenitud de ese papel
narratario, rest&aacute;ndole protagonismo dial&oacute;gico, en manos de una multiplicidad de otros
personajes” (2005: 96).
4.9. TEMA DEL SUE&Ntilde;O
El narrador entiende su invenci&oacute;n como un juego. Son varias las veces que propone
el narrador a Ariadna &quot;ir a jugar con &eacute;l&quot;. Uno de los procedimientos del juego sucede a
trav&eacute;s del tema del sue&ntilde;o, tambi&eacute;n borgiano y fant&aacute;stico-extraordinario o
extraordinario.
El narrador penetra en el sue&ntilde;o de sir Ronald y se da cuenta de que sigue so&ntilde;ando
con Agnesse. Al principio advierte im&aacute;genes ca&oacute;ticas pero despu&eacute;s, al cambiar de
postura, empieza a verlo todo m&aacute;s claro. Sue&ntilde;a que est&aacute; en una taberna de Edimburgo,
y el narrador aparece en su sue&ntilde;o. Ambos, narrador y Sir Ronald, entablan un delirante
di&aacute;logo:
&quot;&iquest;Por qu&eacute; me trae esto? No son m&iacute;os, los versos, no los reconozco&quot;. &quot;&iquest;Podr&iacute;an por lo menos, llegar a
serlo?&quot; &quot;Pues no s&eacute;... Ahora todo es posible... Me doy cuenta de que duermo y de que estoy so&ntilde;ando
y acaso esos poemas que me presenta responden al deseo secreto de volver a la poes&iacute;a, quiz&aacute; tambi&eacute;n
al amor. Secreto, muy secreto. Pero, como usted sabe, siempre se sue&ntilde;an disparates, y todo esto es
uno de ellos, alguien a quien no veo pero que habla y me muestra unos versos que a&uacute;n no fueron
escritos&quot; (p&aacute;gs. 164-165).
As&iacute; pues, los personajes tienen conciencia de que est&aacute;n so&ntilde;ando, dentro de un sue&ntilde;o.
Sir Ronald lee poemas en voz alta y la taberna se empieza a llenar de seres tan
estrafalarios como incongruentes, y objetos extra&ntilde;os que acercan la fantas&iacute;a a la
perspectiva de lo extraordinario: un &aacute;ngel vestido de clown, una espada parlante que
empieza a dar un mitin, una flauta voladora que se toca a s&iacute; misma deambulando por
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rincones a&eacute;reos, una boca dentada que lo engulle todo, etc. (p&aacute;g. 171). Todos estos
fen&oacute;menos se catalogar&iacute;an dentro del &aacute;mbito maravilloso si no estuvieran inducidos por
el elemento del sue&ntilde;o y sucedieran en el plano real de la novela. As&iacute;, en lugar de
pertenecer a lo maravilloso, el sue&ntilde;o del personaje los invalida y entrar&iacute;an dentro del
&aacute;mbito de lo extraordinario.
Antes de despertar, sir Ronald le pregunta al narrador por qu&eacute; se ha metido en su
sue&ntilde;o. Despu&eacute;s:
El cuerpo de sir Ronald dio una vuelta en la cama, y yo sal&iacute; de su sue&ntilde;o, desierto de repente como si
un viento fuerte hubiese barrido sus figuras: el mismo viento, seguramente, que sacud&iacute;a las ventanas
de la caba&ntilde;a y bat&iacute;a contra los vidrios montones de hojas secas (p&aacute;g. 172).
Y as&iacute; es como este suceso le sirve al narrador de tr&aacute;nsito para saltar del plano de la
ficci&oacute;n al de la realidad de la novela.
4.10. TIEMPO ABOLIDO
La p&eacute;rdida de la noci&oacute;n del tiempo sobrevuela a lo largo de toda la novela. Casi al
comienzo, el narrador demuestra que no sabe el tiempo que lleva con Ariadna en la
caba&ntilde;a cuando le pregunta: &quot;&iquest;Cu&aacute;ntos [d&iacute;as] llevamos aqu&iacute;?&quot; (p&aacute;g. 26).
Genaro J. P&eacute;rez observa que uno de los aspectos de singularizaci&oacute;n -as&iacute; denomina &eacute;l
a lo maravilloso- de La Isla de los Jacintos Cortados es el concepto del tiempo,
dominado por una invariable simultaneidad en la que no existen ni el pasado ni el
futuro, “sino eterno presente en que todo se encuentra en un solo plano como en un
enorme tapiz” (1989: 73) de tal manera que “el orden temporal simult&aacute;neo crea la
impresi&oacute;n de un presente puro” (1994: 164). Seg&uacute;n &eacute;l, cuando el narrador se traslada al
pasado no es que d&eacute; un salto hacia atr&aacute;s en el tiempo, sino que intenta “conseguir una
perspectiva a distancia, desde donde puede percibir muchas &eacute;pocas a la vez, y as&iacute;
escoger la parte exacta donde aterrizar” (1989: 73) y considera que este procedimiento
sugiere una visi&oacute;n de la historia similar a la “intrahistoria” de Unamuno, quien propone
que la realidad no puede dividirse en &eacute;pocas o a&ntilde;os y que, por ello, los historiadores
caen en la artificiosidad cuando recurren a tales divisiones (1989: 73).
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Dotr&aacute;s considera que existe “un paralelismo o alegor&iacute;a entre los postulados de
Cagliostro sobre la visi&oacute;n del pasado en el Libro de la Historia y la creaci&oacute;n de
ficciones o visi&oacute;n de im&aacute;genes creadas en el espacio de la imaginaci&oacute;n” (1994: 159).
La visi&oacute;n de Cagliostro del tiempo y del espacio como algo circular y giratorio resulta
determinante en ello. Por tanto, a&ntilde;ade, “si la Historia es ficci&oacute;n, la visi&oacute;n del pasado no
es m&aacute;s que una invenci&oacute;n” (1994: 159). Por su parte, Criado se&ntilde;ala que en la parodia
de la novela hist&oacute;rica que es La Isla de los Jacintos Cortados “se aloja el juego
cronol&oacute;gico de Fragmentos de Apocalipsis” (1981: 89).
Si lo que sucede en el marco de la novela es imprevisible puesto que se va narrando
lo que sucede d&iacute;a a d&iacute;a, lo que acontece en La Gorgona -el espacio creado por el
narrador- como dice &Aacute;ngel G. Loureiro, &quot;escapa tambi&eacute;n al poder del narrador pero por
la raz&oacute;n opuesta, por haber incurrido en el pasado y ser as&iacute; irreversible. La
contemplaci&oacute;n del pasado en el fuego se basa en los postulados acerca del tiempo que
Cagliostro le revela al profesor&quot; (1990: 291):
Ni el pasado existe ni el futuro. Todo es presente, como bien advirtieron los te&oacute;logos cuando
afirmaron que la vida entera de los hombres y del Cosmos, eso que llamamos historia y de la que una
buena parte est&aacute; a&uacute;n por acontecer, es pura actualidad en la mente divina. Se equivocaron solamente
en lo de Dios, que no existe [...]; pero la historia, aun sin Mente a la que referirla, es pura actualidad,
todo est&aacute; sucediendo ahora mismo, y si nosotros lo percibimos como pasado, como presente y como
futuro, a raz&oacute;n de organizaciones mentales obedece, a raz&oacute;n tambi&eacute;n de estructuras verbales. No fue
esa supuesta fluencia que llamamos tiempo lo que determin&oacute; los [sic] de los verbos, sino al rev&eacute;s: al
tiempo como experiencia y como realidad lo sostienen las palabras en cuanto expresi&oacute;n de un modo
de estar la mente organizada (p&aacute;g. 48).
Como el tiempo est&aacute; cancelado y abolido, y a ello contribuye el aislamiento de la
isla, el espacio adquiere la supremac&iacute;a. S&oacute;lo se concibe un presente continuo que
constantemente se actualiza a s&iacute; mismo sin llegar a alcanzar el futuro.
Dolores Troncoso cree tambi&eacute;n que “la anulaci&oacute;n del tiempo beneficia al espacio”
en La Isla de los Jacintos Cortados y que la abolici&oacute;n del tiempo en la novela “tiene
or&iacute;genes religiosos y orientales” (2001: 105) acordes con la teolog&iacute;a cat&oacute;lica en la que
tanto el pasado, como el presente y como el futuro est&aacute;n en la mente de Dios de tal
manera que “el narrador es [en la novela] como Dios en la visi&oacute;n teol&oacute;gica cat&oacute;lica”
(2001: 107). El hecho de que el narrador domine el tiempo a su antojo da una idea de
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que se encuentra por encima de &eacute;l. Tambi&eacute;n Troncoso considera que esa teor&iacute;a religiosa
del tiempo obedece a un impulso metaliterario, dado que el narrador muestra “deseos
de explicarse a s&iacute; mismo en qu&eacute; consiste el proceso de creaci&oacute;n literaria” (2001: 108).
Amparo P&eacute;rez Guti&eacute;rrez apunta que esta tesis de que el tiempo en la Historia
siempre es presente como en la mente de Dios, “se basa en un aspecto de la concepci&oacute;n
del tiempo de la teolog&iacute;a escol&aacute;stica, seg&uacute;n la cual el tiempo para Dios es un eterno
presente, de lo cual se sigue que lo que llamamos tiempo y su fluir en sucesi&oacute;n y
causalidad es una ilusi&oacute;n, resultado de nuestra percepci&oacute;n sensorial, y que Dios conoce
el presente, el pasado y el porvenir” (2005: 7).
Por todo ello, Cagliostro puede “leer” la Historia y ver el futuro. En opini&oacute;n de
P&eacute;rez Guti&eacute;rrez, la noci&oacute;n del tiempo como un eterno presente tiene en La Isla de los
Jacintos Cortados las siguientes cuatro funciones:
1) Resulta coherente con el m&eacute;todo narrativo utilizado, pues el narrador traduce en
palabras, acciones y personajes las im&aacute;genes del pasado y del futuro en que se
transforman las llamas de la chimenea de la caba&ntilde;a de la Isla en la que el narrador y
Ariadna se encuentran. Parece este un hecho perteneciente a lo maravilloso, pues a
trav&eacute;s de esas llamas al narrador le es revelado el futuro y el pasado y le permite
conocer, junto a Ariadna, los acontecimientos que van a suceder en La Gorgona. Tal y
como expresa P&eacute;rez Guti&eacute;rrez, “estos episodios son llamados “interpolaciones
m&aacute;gicas” y la utilizaci&oacute;n de la magia para “ver” lo invisible y as&iacute; averiguar la otra
realidad, lo desconocido y oculto, es acorde con los temas de la visibilidad/invisibilidad
en la moderna literatura fant&aacute;stica” (2005: 8).
2) Posibilita al narrador la facultad de alterar la continuidad del tiempo de las
acciones en su relato seg&uacute;n su voluntad: “la Historia es entendida como un “libro
interminable” en el que “coexisten el principio con el fin y con los medios” y as&iacute;, aqu&eacute;l
cuenta su ficci&oacute;n sin orden cronol&oacute;gico, avanzando y retrocediendo a voluntad”, y cita
como ejemplo el desenlace de la relaci&oacute;n entre Ariadna y Alain Sidney, “le&iacute;do” por el
narrador en las llamas antes de que sucediera en el presente narrativo (2005: 8).
3) “Justifica los anacronismos de la ficci&oacute;n de la isla Gorgona”, y lo ejemplifica con
el episodio de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n, que es posterior a la hist&oacute;rica conquista de
Italia realizada por los ej&eacute;rcitos napole&oacute;nicos en 1796-1797, as&iacute; como “desde otro
punto de vista, este anacronismo, [...] refuerza la subtesis de que los ej&eacute;rcitos de la
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Rep&uacute;blica Francesa no ten&iacute;an l&iacute;der supremo: si &eacute;ste (Napole&oacute;n) fue inventado por sus
enemigos precisamente, la creaci&oacute;n altera la concepci&oacute;n de la Historia tanto en el
pasado como en el futuro historiogr&aacute;fico” (2005: 9).
4) “Explica la aparici&oacute;n de personajes del presente narrativo en el pasado ficticio y
legendario y viceversa”. P&eacute;rez Guti&eacute;rrez se&ntilde;ala que este fen&oacute;meno sucede tambi&eacute;n en
La saga/fuga de J.B. y en Fragmentos de Apocalipsis, novelas en las que “elementos de
un nivel de ficci&oacute;n aparecen en otro, logr&aacute;ndose efectos fant&aacute;sticos”, y en lo referente a
La Isla de los Jacintos Cortados pone como ejemplos los viajes del narrador y Ariadna
a la isla Gorgona convertidos en seres invisibles; las visitas de las tres brujas del siglo
XIX a las inmediaciones de la isla “de los jacintos cortados” del presente de la
narraci&oacute;n y el encuentro, tambi&eacute;n dentro del presente narrativo, entre Cagliostro y los
inmortales profetas hebreos El&iacute;as y Enoch (2005: 9).
P&eacute;rez Guti&eacute;rrez cree que “la ruptura de los niveles temporales narrativos que as&iacute; se
produce favorece la presencia de dos perspectivas combinadas y en tensi&oacute;n, como
queda de manifiesto particularmente en La saga/fuga de J.B. y en La Isla de los
Jacintos Cortados” (2005: 15). Con respecto a esas dos perspectivas, considera que
“una [...] es desmitificadora y racionalista, entra&ntilde;a una cr&iacute;tica parab&oacute;lica de los sucesos
de mitificaci&oacute;n hist&oacute;ricos. Y la otra es m&iacute;tica y fant&aacute;stica, de modo que el lector acepte
sin justificaci&oacute;n racional alguna unos hechos sobrenaturales e inveros&iacute;miles” (2005:
15).
La Historia es un elemento que va repiti&eacute;ndose, como el tiempo, idea que aparece
tambi&eacute;n en La saga/ fuga de J.B. y en Fragmentos de Apocalipsis. Y tambi&eacute;n como en
estas novelas, la palabra tiene el don de articular la realidad, incluso la del tiempo.
Como dice &Aacute;ngel G. Loureiro &quot;no hay un tiempo real fluyendo en una narraci&oacute;n, sino
simplemente el discurrir impuesto por la estructura lineal del lenguaje&quot; (1990: 292) y
esa cancelaci&oacute;n del tiempo &quot;permite al narrador saltar hacia delante o hacia atr&aacute;s seg&uacute;n
la necesidad de su discurso&quot; (1990: 299).
Al hilo de la comparaci&oacute;n de que la historia es como un libro, Cagliostro piensa que
no tiene nada que ver uno con otro, pues es leg&iacute;timo leer un libro de atr&aacute;s hacia delante,
as&iacute; como analizar la historia como los profetas -desde el presente hasta el futuro- o
como los historiadores -desde el pasado hasta el presente-. As&iacute; pues, la noci&oacute;n de
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tiempo como discurrir regular es insuficiente para utilizarlo como elemento an&aacute;logo
para explicar el transcurso de la historia (p&aacute;gs. 48-49).
El espacio, as&iacute;, resulta ser una noci&oacute;n m&aacute;s apropiada, porque como en el caso de la
historia, es circular y giratorio, con dificultades para establecer el principio y el fin.
En la novela son frecuentes los saltos en el tiempo. El narrador, al adue&ntilde;arse de las
im&aacute;genes que ve a trav&eacute;s de las llamas, puede ir con Ariadna hacia adelante y hacia
atr&aacute;s en el tiempo. Cagliostro tambi&eacute;n puede saltar en el tiempo:
Pero antes quiero precisar lo de Cagliostro. Me dijo: &quot;Si va usted a La Gorgona por esos a&ntilde;os que
dice, no deje de visitarme. Me hallar&aacute; disfrazado de cura en el palacio del obispo y podr&eacute; contarle
cosas&quot;. Le pregunt&eacute; si en ese caso me reconocer&iacute;a. Me respondi&oacute; que no: &quot;Hace ciento setenta a&ntilde;os,
amigo m&iacute;o, usted a&uacute;n no exist&iacute;a&quot;. &quot;&iquest;C&oacute;mo, entonces, podremos visitarle? &iquest;A la manera, acaso, de una
premonici&oacute;n?&quot;. &quot;A la manera de un sue&ntilde;o. S&oacute;lo as&iacute; tal encuentro no podr&aacute; influir en los hechos
posteriores. Tenga usted en cuenta que si el ir y venir de la gente al pasado, como yo he ido tantas
veces, o al futuro, como he ido tambi&eacute;n, pudiera alcanzar otra clase de realidad que la del sue&ntilde;o,
estar&iacute;a en nuestras manos la correcci&oacute;n de la historia, as&iacute; como la prevenci&oacute;n de las cat&aacute;strofes, si
bien es cierto que el hombre es tan est&uacute;pido que si le anuncian el abismo, se arroja a &eacute;l m&aacute;s deprisa&quot;
(p&aacute;gs. 64-65).
As&iacute;, Cagliostro acude a lo extraordinario -a trav&eacute;s del tema del sue&ntilde;o- como &uacute;nica
salida posible para que los dos personajes se encuentren en el pasado. Porque si
cualquier otra forma fuera posible, se podr&iacute;an entonces enmendar los errores del
pasado, a pesar de la facilidad que tiene el ser humano de tropezar dos veces con la
misma piedra. De hecho, el narrador admite que el Gran Copto puede estar &quot;formado de
la sustancia del ensue&ntilde;o&quot; (p&aacute;g. 65).
Al hilo de lo que, seg&uacute;n &eacute;l y el juego de la novela, le van desvelando las im&aacute;genes
que ve en las llamas de la chimenea de la caba&ntilde;a, el narrador va inventando su historia
para seducir a Ariadna. Un presente continuo indesmayable domina toda la narraci&oacute;n.
Hay muchos fragmentos en los que se observa esa actualizaci&oacute;n en el tiempo presente
de la narraci&oacute;n: &quot;Mientras el aire se aclara, vayamos a curiosear en la cubierta, donde
se adormecen los marineros de guardia [...]&quot; (p&aacute;g. 122) y tambi&eacute;n otros en los que,
debido a esa actualizaci&oacute;n temporal, impiden al narrador correr a la par de su propia
inventiva, que puede adelantarse a su narraci&oacute;n de los hechos: &quot;(....) monta la guardia a
la puerta del camarote, que es esa que est&aacute; delante, bien cerrada por cierto, de acuerdo
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con el consejo del capit&aacute;n Triantafilu, que no sabemos por qu&eacute; se ha convertido en
protector de Agnesse [...]&quot; (p&aacute;g. 122).
Adem&aacute;s del tiempo presente, tambi&eacute;n en ocasiones aparecen anticipaciones de la
narraci&oacute;n de lo que puede ocurrir, con sucesos narrados en presente pero con valor de
futuro hipot&eacute;tico. El narrador cuenta las cosas seg&uacute;n se le van ocurriendo. Lo que no
cuenta es porque todav&iacute;a no se le ha ocurrido:
Los marineros de Ulises, perdido el miedo, osaron desembarcar en lo que hoy es el puerto: hallaron
esa fuente inagotable que tambi&eacute;n atrajo a Napole&oacute;n, como quiz&aacute; veamos (p&aacute;g. 127).
Otro de los hechos que muestran la actualizaci&oacute;n temporal en el presente de la
narraci&oacute;n es cuando el narrador interrumpe la acci&oacute;n de la historia que est&aacute; inventando
para contar otra que en ese momento se le ocurre y que se superpone a la primera,
como sucede en un di&aacute;logo de Aldobrandini y Flaviarosa que se ve interrumpido por la
aparici&oacute;n de las Tres Parcas subidas en las Tres Sillas de Manos, y que se encargar&aacute;n
de guardar la castidad de los habitantes de La Gorgona:
Al llegar a este instante de la escena, una humareda de tronco que ard&iacute;a mal ocult&oacute; el sal&oacute;n de la
Se&ntilde;or&iacute;a donde Ascanio escond&iacute;a su debilidad, y cuando el humo se disip&oacute;, lo que v&iacute; fue la procesi&oacute;n
de las Tres Sillas de Manos, la del medio vac&iacute;a y con crespones negros, que sal&iacute;an de casa y que,
pasado el palacio, torc&iacute;an por una calleja estrecha y se met&iacute;an por los sombr&iacute;os vericuetos de la
antigua juder&iacute;a (p&aacute;g. 315).
Tambi&eacute;n el narrador se anticipa al futuro, en un gesto de libertad creadora que
supone la omnisciencia autorial a la hora de escribir una novela, como en este
fragmento en el que el narrador se dirige a Ariadna:
Si vuelves unas p&aacute;ginas atr&aacute;s, puedes hallar, al final de un cap&iacute;tulo, la imagen, quiz&aacute; s&oacute;lo menci&oacute;n, o,
no s&eacute; bien, una alusi&oacute;n, en la que anuncio tu regreso: result&oacute; aquella anticipaci&oacute;n que hice de tu
futuro, aquel atrevimiento contra el Destino del que intent&eacute; sacar seguridades y obtuve &uacute;nicamente
perplejidad, que es lo que hace la profec&iacute;a, aumentar la inquietud, acierte o no (p&aacute;g. 316).
Por lo tanto, la novela es otro espacio m&aacute;s, dentro del tiempo, en el que Ariadna y el
narrador pueden avanzar
y retroceder para acabar constatando si el tiempo y el
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desarrollo de la narraci&oacute;n han dado la raz&oacute;n al narrador en su hip&oacute;tesis. Lo que el
narrador ha inventado para Ariadna tiene un espacio f&iacute;sico y espec&iacute;fico, porque se
puede leer. Su espacio son las palabras.
Tambi&eacute;n el narrador inventa una escena en la que fracasa el amor de Ariadna hacia
Claire, y ella la tuvo que aceptar (p&aacute;g. 317). Tambi&eacute;n el lector, que descubre siempre al
mismo tiempo que Ariadna los aconteceres de la narraci&oacute;n, se entera de que el narrador
y Ariadna pudieron haber estado a punto de besarse cuando aparecieron las Tres
Parcas, tambi&eacute;n llamadas Hermanas Siniestras (p&aacute;g. 319).
Al final, el narrador no ve correspondido su amor por Ariadna. Ese amor fracasa,
simplemente, porque a Ariadna no le atrae el narrador: &quot;[...] la &uacute;nica raz&oacute;n de que no
me hayas amado es que no me has amado, esto tan simple que yo complico con las
galaxias remotas y con el desconocido secreto de la vida&quot; (p&aacute;g. 320). Al ser el narrador
el autor de la historia que cuenta es dif&iacute;cil de creer que no haya elegido un final en el
que su amor por Ariadna fuese correspondido, pero todo forma parte del juego de la
novela. El narrador no quer&iacute;a ese final para s&iacute; mismo, aunque quiera dar la impresi&oacute;n al
lector de que lo acepta resignadamente porque es imposible que haya otro, pero esa es
la impresi&oacute;n que el autor quiere darnos del narrador, que se convierte al final en un fiel
transcriptor de la voluntad del autor, el verdadero creador de la novela, que ha optado
por ese final por sus motivaciones internas.
Despu&eacute;s de la huida de Ariadna, el narrador contin&uacute;a su historia de la Gorgona,
impulsado &quot;por la necesidad aut&oacute;noma del relato de atar sus cabos sueltos y por el
deseo del narrador de completarla a su gusto, con una satisfacci&oacute;n sustitutoria que
compense el final de la historia de Ariadna&quot; (Loureiro, 1990: 291).
4.11. LA LIBERTAD DEL ESPACIO
En La Isla de los Jacintos Cortados, el espacio se concreta en elementos f&iacute;sicos a los
que dota de un significado especial. As&iacute;, existe la visi&oacute;n del bosque como un lugar de
misterio y de aventura que nunca se sabe si est&aacute; vac&iacute;o o lleno, y de la isla como un
lugar vac&iacute;o y desolador. El narrador cuenta su experiencia de internarse en el bosque
con un tono a la vez po&eacute;tico y tenebroso:
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[...] bajando por la ladera de una monta&ntilde;a alemana, experiment&eacute; la sensaci&oacute;n, o acaso el sentimiento,
de penetrar en un &aacute;mbito sagrado, que lo sagrado ca&iacute;a sobre m&iacute;, como el relente, desde las hojas de
los tilos y me dejaba envuelto, pose&iacute;do, un poco estremecido: lo mismo, m&aacute;s o menos, que acabo de
contarte del centro de la Isla y del miedo que pas&eacute; ante el mysterium tremendum, ahora ya
identificable. Pero el bosque alem&aacute;n de que te hablo, selva m&aacute;s bien, no era de los sonoros, sino de
los silentes, y se notaba en seguida que detr&aacute;s quedaba un hueco, quiz&aacute; el vac&iacute;o, hasta distancias
inconcebibles y oscuras (p&aacute;g. 28).
Claire reconoce que nunca encontr&oacute; tesoros ni hadas en el bosque, &quot;pero esto
obedece de seguro a alguna limitaci&oacute;n personal, falta de sue&ntilde;o o exceso de prote&iacute;nas&quot;
(p&aacute;g. 29). En las obras de Torrente, la imaginaci&oacute;n es un don especial al que tienen
acceso solo determinados personajes, no todos, y eso les hace superiores a los dem&aacute;s.
Junto al bosque, el espacio central de la novela se sit&uacute;a en la isla, &quot;perturbadora por
el vac&iacute;o amenazante&quot;, s&iacute;mbolo &quot;de lo inquietante, entre lo sagrado y lo terrible&quot;
(Loureiro, 1990: 307) y constituye &quot;un lugar inseguro, abierto a sentidos m&uacute;ltiples que
apuntan al horror&quot; (Loureiro, 1990: 308).
El fuego es otro elemento importante: &quot;Permite franquear la puesta de un relato que
se injerta dentro de otro&quot; (Loureiro, 1990: 308). As&iacute; pues, sirve para dar paso de un
mundo a otro, de frontera entre el mundo real de la novela, protagonizado por el
narrador y Ariadna, al mundo de la ficci&oacute;n que aqu&eacute;l inventa para su amada, o como
muy bien explica &Aacute;ngel G. Loureiro, es &quot;la legitimaci&oacute;n de la pretendida objetividad
del recuento de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n que el narrador presencia en el fuego, y
tambi&eacute;n met&aacute;fora de la involuntariedad de la imaginaci&oacute;n, de la espont&aacute;nea generaci&oacute;n
de las im&aacute;genes con que trabaja el artista&quot; (1990: 260). As&iacute;, para Loureiro, el fuego
cumple en La Isla de los Jacintos Cortados la misma funci&oacute;n que &quot;la espacializaci&oacute;n de
la conciencia del escritor en Fragmentos de Apocalipsis. Es un recurso que otorga
verosimilitud a la narraci&oacute;n y a la vez una imagen del proceso narrativo que resulta de
la emanaci&oacute;n aut&oacute;noma y misteriosa&quot; (1990: 260). Por &uacute;ltimo, los espejos de Agnesse
&quot;introducen una duplicaci&oacute;n m&aacute;s, ahora dentro de la narraci&oacute;n intercalada&quot; (1990: 307308).
Tambi&eacute;n el narrador puede concebir el espacio como un medio que le ayude a
comprender las incertidumbres y misterios del tiempo, como cuando observa en el
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fuego im&aacute;genes de una aldeana que tambi&eacute;n le&iacute;a im&aacute;genes en el fuego. El espacio de la
memoria del narrador es una met&aacute;fora del espacio del fuego:
Se me ocurri&oacute; que acaso yo pudiera, como aquella mujer, interrogar al fuego... &iquest;Por qu&eacute; no ha de
residir en &eacute;l, mejor que en un espejo, el secreto de lo pasado y de lo que ha de pasar, no solamente de
lo que est&aacute; pasando? (p&aacute;g. 68).
El espacio puede ser un elemento incitador y motivador de la fantas&iacute;a, no s&oacute;lo
entendido como potencia de invenci&oacute;n del narrador, sino como elemento que promueva
a la relaci&oacute;n de otros espacios. El narrador establece un paralelismo entre el hecho de
poner en marcha su imaginaci&oacute;n al hilo de la contemplaci&oacute;n del fuego con elementos
del mundo de la iniciaci&oacute;n: magia, rituales, supersticiones; que sirven para potenciar el
componente fant&aacute;stico de ese acto del narrador:
Y as&iacute;, situados, el fogaril enfrente, te invit&eacute; a contemplarlo con el &aacute;nimo libre de prejuicios, los ojos
bien abiertos y los o&iacute;dos atentos a mi palabra: pues yo no s&eacute; todav&iacute;a si es ella la que saca las im&aacute;genes
del fuego, o el fuego el que me hace hablar: en todo caso, y como habr&aacute;s advertido, entre las llamas y
mis palabras existe una relaci&oacute;n de naturaleza m&aacute;s bien desconocida que me hace recordar, y pensar
en consecuencia, que estamos llevando a cabo con relativa tranquilidad, o al menos sin temor ni
temblor, un acto religioso que en otros tiempos requer&iacute;a la presencia de los druidas y de las hoces de
oro, la reconditez de una caverna o por lo menos la proximidad del cielo, y al que s&oacute;lo pod&iacute;an asistir
los iniciados o las estirpes reales, si no quer&iacute;an morir (p&aacute;g. 121).
El espacio en la narraci&oacute;n enmarcada no tiene una configuraci&oacute;n concreta y
uniforme. Se puede expandir o reducir atendiendo a criterios del narrador, seg&uacute;n
exigencias impl&iacute;citas y subjetivas de la narraci&oacute;n que respondan al tono fant&aacute;stico de lo
que se nos cuenta; pero todo ello se explica dentro del juego de la narraci&oacute;n: as&iacute;, el
espacio se ampl&iacute;a cuando el C&oacute;nsul de Inglaterra, Flaviarosa, Metternich,
Chateaubriand, la Condesa de Lieven, Marie, Nelson, Agnesse, Nicol&aacute;s y Lady
Hamilton est&aacute;n reunidos, antes de debatir la necesidad de buscar un rey para Francia.
Aunque al final, como en este caso, el efecto de lo fant&aacute;stico se ha visto reducido al
hallar una explicaci&oacute;n al mismo ajena al fen&oacute;meno fant&aacute;stico:
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En cuanto al aire, algo hab&iacute;a acontecido, s&iacute;: como si aquellos &aacute;mbitos, de pronto, se hubieran
ensanchado, y el cielo profundizase m&aacute;s arriba, pero no hay que alarmarse: seguramente se trataba de
alteraciones en la percepci&oacute;n causadas por el vino (p&aacute;g. 280).
Hay otros pasajes en los que al espacio le sucede todo lo contrario: se reduce, a tenor
de motivaciones de la narraci&oacute;n suscitadas por palabras o reacciones de algunos
personajes; como cuando, ante la petici&oacute;n de Chateaubriand anteriormente expuesta, el
C&oacute;nsul de Inglaterra propone la invenci&oacute;n de un rey para Francia ante la ausencia de la
persona apropiada:
Hubo un silencio, el &aacute;mbito se redujo al tama&ntilde;o aproximado de una alcoba, y lleg&oacute; a los o&iacute;dos de
todos un fragmento de la copla veneciana que estaba cantando Agnesse. Hab&iacute;an encendido ya las
velas y las antorchas, pero Agnesse quedaba en segundo t&eacute;rmino de las luces movedizas, y la canci&oacute;n
temblaba
con las llamas. Probablemente a causa de este incidente musical, nadie ri&oacute; ante la
aclaraci&oacute;n del c&oacute;nsul, o a nadie preocup&oacute; demasiado, pero no fue olvidada (p&aacute;g. 281).
Tambi&eacute;n suceden, como se acaba de ver, interrupciones y superposiciones de unos
espacios en otros, que llegan a motivar las iras de Ariadna: “&iexcl;Esta imb&eacute;cil...!
&iexcl;Ocurr&iacute;rsele cantar ahora!” (p&aacute;g. 281). Pero el narrador le explica que la Realidad es
imprevisible -la de la vida y tambi&eacute;n la realidad de la novela- y que no se somete jam&aacute;s
al tiempo natural de la Historia (p&aacute;g. 281).
Ruiz Ba&ntilde;os considera que la transformaci&oacute;n del espacio en la obra de Torrente,
como por ejemplo la conversi&oacute;n de la isla de la Gorgona en un nav&iacute;o, “es la met&aacute;fora
desrealizante y relativista que ironiza la realidad, desde la sustancial relativizaci&oacute;n del
concepto de deshumanizaci&oacute;n [sic] art&iacute;stica, que parad&oacute;jicamente crea [sic] la realidad
del mundo aut&oacute;nomo novelesco” (2005: 77). De este modo, a&ntilde;ade, “los conceptos de
m&iacute;mesis y realidad [sic] quedan absolutamente relativizados tambi&eacute;n en la novel&iacute;stica
de Torrente Ballester como ocurre en Cervantes, cuyo prop&oacute;sito par&oacute;dico ha llevado
[…] a su extremo l&uacute;dico ya en La saga/fuga de J.B.” (2005: 77).
4.12. EL LIRISMO
Dar&iacute;o Villanueva valora que La Isla de los Jacintos Cortados “es la historia de un
fracaso amoroso, de una fallida seducci&oacute;n por medio de la palabra. Hay un tono l&iacute;rico y
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melanc&oacute;lico que impregna, desde ese primer escal&oacute;n del relato, todos los dem&aacute;s, y el
propio frenes&iacute; inventivo del narrador [...] se explica por el intento desesperado del
protagonista masculino de conservar a Ariadna” (1981: 123).
Precisamente, la presencia del elemento l&iacute;rico es, para Villanueva, el detonante que
diferencia esta novela de La saga/fuga de J.B. y de Fragmentos de Apocalipsis, las dos
novelas con las que m&aacute;s se ha relacionado, seguramente por ser las integrantes de esa
supuesta y ya mal llamada “trilog&iacute;a fant&aacute;stica”: “Y este estrato profundamente l&iacute;rico de
La Isla de los Jacintos Cortados -algo tampoco ajeno a toda la literatura anterior de
Gonzalo Torrente Ballester- no s&oacute;lo es la &uacute;ltima raz&oacute;n de su estructura y de su verdad
po&eacute;tica, sino el rasgo que la individualiza frente al tono preferentemente &eacute;pico de sus
sagas colectivas de Castroforte del Baralla y Villasanta de la Estrella” (1981: 123).
En esta novela, Torrente utiliza una segunda persona evocativa, cercana a la
memoria y propensa a la evaluaci&oacute;n de los recuerdos, que crea un clima de ensue&ntilde;o en
el que esos recuerdos pueden confundirse con los delirios o la ficci&oacute;n, como sucede en
este pasaje en el que el narrador se dirige a Ariadna:
Ahora estoy en mi habitaci&oacute;n antigua, en la casa de Claire, en la que t&uacute; estuviste tantas veces, en la
que has hablado tanto, y llorado. Como voy a marchar pronto, ya lo contemplo con nostalgia
anticipada, ya vivo con la tristeza del que le ha dicho adi&oacute;s. Me interrumpo, levanto la cabeza, queda
en el aire la mano con la pluma, y dejo que la mirada transite por lugares y cosas, tu asiento junto al
m&iacute;o y el rinc&oacute;n en que te refugiabas cuando ven&iacute;as silenciosa y un poco enfurru&ntilde;ada: acomodada en
el suelo, con los brazos cruzados sujetabas las piernas debajo de las rodillas, y estabas a lo mejor una
hora con los ojos cerrados, pero tu pensamiento se espejeaba en el rostro, a ratos sonriente, a ratos
apenado (p&aacute;g. 309).
El lirismo se obtiene a trav&eacute;s de la sensibilidad del autor que fija su mirada en los
m&aacute;s peque&ntilde;os detalles para describirlos po&eacute;ticamente: &quot;[...] de ver c&oacute;mo el oto&ntilde;o se
met&iacute;a en el tiempo, se apoderaba una a una de las hojas del bosque [...]&quot; (p&aacute;g. 38). Esa
sensibilidad expresiva acerca a Torrente al estilismo, que da preferencia a la palabra
como esencia de la construcci&oacute;n de la narraci&oacute;n y no como instrumento de transmisi&oacute;n
de ideas o determinadas est&eacute;ticas -como la fant&aacute;stica, en el caso del autor-. Podr&iacute;amos
afirmar que no es nada habitual la pr&aacute;ctica de esta opci&oacute;n expresiva por parte de
Torrente, y de hecho, en La Isla de los Jacintos Cortados es la primera vez que cultiva
esta forma expresiva cercana a la poes&iacute;a por su intensidad verbal y su emotividad
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sem&aacute;ntica y conceptual, aunque a veces la ambientaci&oacute;n po&eacute;tica de las escenas se
puede quebrar abruptamente con la irrupci&oacute;n de alguna palabra que est&aacute; fuera de lugar
en ese contexto de significaci&oacute;n est&eacute;tica:
Saqu&eacute; del barquichuelo el equipaje; ellos se embarcaron y se fueron. Quiz&aacute; haya o&iacute;do re&iacute;r. La noche
les pertenec&iacute;a a su modo; al m&iacute;o, tambi&eacute;n me pertenec&iacute;a a m&iacute;. (De que te cuento esto ahora,
anticipadamente, puedes deducir que, durante aquellas horas, no escrib&iacute; ni una sola palabra en estas
p&aacute;ginas. Vinieron a estorbarme aquellos dos; aun habi&eacute;ndome dejado solo las horas de la tarde, su
paso y sus palabras hab&iacute;a desbaratado mi intimidad, la hab&iacute;an sustituido por horas de desconcierto.
Me hab&iacute;a golpeado, sobre todo, la vulgaridad de la pareja: como que &eacute;l lleg&oacute; a decirme en voz no
demasiado baja: &quot;Es que quer&iacute;amos joder, mi chica y yo&quot;.) (p&aacute;g. 309).
El anhelo amoroso y de conquista del narrador hacia Ariadna impulsa el tono l&iacute;rico
de su expresi&oacute;n. La Isla de los Jacintos Cortados es, esencialmente, una novela de
amor en donde, como consecuencia de ello, se nos ofrece a un Torrente hasta ese
momento desconocido: un Torrente autor de una prosa poem&aacute;tica, atenta a la
delicadeza ling&uuml;&iacute;stica, m&aacute;s cercana que nunca a la sensibilidad del estilista porque est&aacute;
escrita para llegar al coraz&oacute;n de una mujer a la que el narrador desea enamorar.
Por ello en el marco de la presencia amorosa, no tienen cabida el humor y la iron&iacute;a,
pues no encajar&iacute;an en el ambiente creado por la sensibilidad l&iacute;rica del autor. Como es
l&oacute;gico, esos detalles suceden m&aacute;s en la historia que el narrador cuenta, en la que hay
elementos como el sexo, la pol&iacute;tica y la religi&oacute;n, que s&iacute; dan lugar al tratamiento de la
desmitificaci&oacute;n, el humor y lo grotesco, a los que nos tiene acostumbrados Torrente.
4.13. &iquest;FIN DE LA TRILOG&Iacute;A FANT&Aacute;STICA?
Una vez que hemos realizado el estudio continuado de las tres novelas extensas de
Torrente Ballester, consecutivas en su publicaci&oacute;n, que han recibido la etiqueta de
“trilog&iacute;a fant&aacute;stica”, nos proponemos explicar ahora por qu&eacute; nos parece inadecuada no
la definici&oacute;n, sino la decisi&oacute;n de agrupar a estas tres obras bajo tal membrete.
La primera raz&oacute;n parece evidente: antes de esta trilog&iacute;a fant&aacute;stica Torrente ya hab&iacute;a
publicado otra novela de importante carga fant&aacute;stica, Don Juan, por tanto en su
momento de conclusi&oacute;n, ya no resulta adecuada la denominaci&oacute;n de “trilog&iacute;a
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fant&aacute;stica”; y despu&eacute;s de esta trilog&iacute;a llegar&aacute;n m&aacute;s novelas fant&aacute;sticas: si bien en mayor
o en menor medida, todas las que abordamos en nuestro estudio. &iquest;Por qu&eacute;, entonces,
especificar lo fant&aacute;stico s&oacute;lo para La saga/fuga de J.B., Fragmentos de Apocalipsis y
La Isla de los Jacintos Cortados? A primera vista nos parece que la denominaci&oacute;n
responde a la arbitrariedad. Hacemos el esfuerzo de plantear alg&uacute;n punto en com&uacute;n
entre esas tres novelas y s&oacute;lo se nos ocurre el metaliterario -de manera un poco forzada,
dado que resulta mucho m&aacute;s claro en las dos &uacute;ltimas novelas que en La saga/fuga de
J.B.- y en la situaci&oacute;n del escenario en un lugar imaginario -pero esto lo repite Torrente
en novelas que est&aacute;n fuera de esa “trilog&iacute;a”: por ejemplo La Princesa durmiente va a la
escuela, La Rosa de los vientos o Las Islas Extraordinarias-. Por otra parte, los saltos
en el tiempo de la acci&oacute;n de esas tres novelas ya estaban presentes en Don Juan. No
encontramos, por tanto, una teor&iacute;a que justifique con suficiente solidez la inclusi&oacute;n de
La saga/fuga de J.B., Fragmentos de Apocalipsis y La Isla de los Jacintos Cortados en
una espec&iacute;fica y exclusiva “trilog&iacute;a fant&aacute;stica”. Las tres son novelas fant&aacute;sticas, s&iacute;, pero
no en menor medida que muchas de las novelas que se abordan en este estudio.
La autora de tal denominaci&oacute;n es, como ya hemos se&ntilde;alado anteriormente, Alicia
Gim&eacute;nez. Ella misma reconoce que las tres novelas no conforman el mismo tipo de
trilog&iacute;a que la de Los gozos y las sombras, puesto que en &eacute;sta todas las novelas forman
un conjunto seriado, mientras que en la serie fant&aacute;stica ninguna novela es la
continuaci&oacute;n de la anterior ni tampoco comparten argumento ni personajes, y justifica
hablar de una trilog&iacute;a fant&aacute;stica por “el intercambio y la interrelaci&oacute;n de los planos de
la realidad y la imaginaci&oacute;n en una localizaci&oacute;n difusa, generalmente inventada, en
donde una trama argumental poco dibujada funde mitos, leyendas, historia real,
peculiaridades humanas, pensamientos y experiencias personales con puras invenciones
y sue&ntilde;os” (1981: 81). Nosotros encontramos esta justificaci&oacute;n f&aacute;cilmente objetable: la
localizaci&oacute;n del espacio del marco narrativo de las tres novelas es inventado, pero no
difuso, pues al menos en dos de ellas -La saga/fuga de J.B. y
Fragmentos de
Apocalipsis- procede de un inspirado referente gallego. Y a&uacute;n reconociendo un espacio
difuso -adem&aacute;s de inventado- podemos hablar de las imprecisas e imaginarias
localizaciones de La Princesa Durmiente va a la escuela y de Las Islas
Extraordinarias. En cuanto a la presencia de mitos y leyendas, ya aparecen en Don
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Juan y se repetir&aacute;n en Dafne y ensue&ntilde;os, al igual que la confusi&oacute;n de lo vivido y lo
so&ntilde;ado.
Alicia Gim&eacute;nez propone que la denominada “trilog&iacute;a fant&aacute;stica” podr&iacute;a llamarse
tambi&eacute;n “par&oacute;dica”, “por la intenci&oacute;n que hay de hacer un acercamiento cr&iacute;ticohumor&iacute;stico a distintos tipos de g&eacute;neros novel&iacute;sticos” (1981: 81). Sin embargo, las
parodias hist&oacute;ricas de La princesa durmiente va a la escuela, La rosa de los vientos y
Cr&oacute;nica del Rey Pasmado; las parodias de la literatura de ciencia ficci&oacute;n y de espionaje
de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito; la detectivesca de Las Islas Extraordinarias y la
polic&iacute;aca de La muerte del decano, todas ellas publicadas posteriormente, lastran
tambi&eacute;n la fortuna de una “trilog&iacute;a par&oacute;dica”.
A favor del encuentro de puntos comunes entre La saga/fuga de J.B., Fragmentos de
Apocalipsis y La Isla de los Jacintos Cortados est&aacute; lo ya se&ntilde;alado por Amparo P&eacute;rez
Guti&eacute;rrez, y es la incursi&oacute;n de “elementos de un nivel de ficci&oacute;n [...] en otro,
logr&aacute;ndose efectos fant&aacute;sticos” como fruto de “la aparici&oacute;n de personajes del presente
narrativo en el pasado ficticio y legendario y viceversa” (2005: 9). Tambi&eacute;n afirma que
en la trilog&iacute;a “la narraci&oacute;n presente (y el presente) influye en la pasada, y tambi&eacute;n la
pasada influye en la presente” (2005: 9) -una caracterizaci&oacute;n que se nos antoja
necesitada de mayor precisi&oacute;n para justificar la existencia de lo fant&aacute;stico en esta triada
de obras excluyendo el componente en otras del mismo autor-; y que las tres novelas
comparten “la confusi&oacute;n de lo real y lo ficticio, de lo so&ntilde;ado y lo vivido” (2005: 13),
pero esta coincidencia tampoco nos resulta suficientemente justificable, ya que estos
rasgos que P&eacute;rez Guti&eacute;rrez indica tambi&eacute;n los encontramos con facilidad en muchas de
las novelas que est&aacute;n fuera de esa “trilog&iacute;a fant&aacute;stica”. Pone como ejemplo el viaje que
el narrador y Ariadna realizan de manera incorp&oacute;rea, en “esp&iacute;ritu y voz” a la Gorgona
en La Isla de los Jacintos Cortados mientras sus cuerpos permanecen en la isla que da
nombre a la novela (2005: 13). Saltos al pasado pueden observarse -si bien sin
mantenerse la escisi&oacute;n del cuerpo y el alma, pues esto ya s&iacute; es un rasgo definitorio de la
fantasticidad del tiempo en las novelas de la trilog&iacute;a- en los que realiza el m&iacute;tico
seductor que protagoniza Don Juan y tambi&eacute;n Gonzalito en su traslado a los
proleg&oacute;menos de la batalla de Trafalgar en Dafne y ensue&ntilde;os. De manera que
aceptamos, aunque con reparos, el ejemplo que P&eacute;rez Guti&eacute;rrez elige para justificar sus
argumentos, aunque no las argumentaciones en s&iacute; mismas.
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Tambi&eacute;n se&ntilde;ala que La saga/fuga de J.B. y La Isla de los Jacintos Cortados
“presentan una ficci&oacute;n en primer plano del presente narrativo, que contiene otra en
segundo plano o del pasado hist&oacute;rico-legendario” y que Fragmentos de Apocalipsis
sigue un procedimiento similar con el a&ntilde;adido de las secuencias de un futuro ficticio
(2005: 14). A este caso se nos ocurre plantear una objeci&oacute;n: la presencia del marco
caracterizado por un presente narrativo de car&aacute;cter “real” y un pasado hist&oacute;ricolegendario tambi&eacute;n se encuentra en Dafne y ensue&ntilde;os. En nuestra opini&oacute;n, s&oacute;lo las
visiones del tiempo futuro que comparten Bastida en La saga/fuga de J.B., Cagliostro
en La Isla de los Jacintos Cortados y Samaniego en Fragmentos de Apocalipsis
supondr&iacute;an un nexo de uni&oacute;n, si bien de car&aacute;cter puntual -ya que s&oacute;lo afecta a un
registro muy espec&iacute;fico de uno solo de los aspectos de lo fant&aacute;stico: el uso del tiempoexclusivo de las tres novelas.
P&eacute;rez Guti&eacute;rrez insiste en el uso fant&aacute;stico del tiempo como punto de uni&oacute;n de las
tres novelas y as&iacute;, considera que en la trilog&iacute;a “se rompen los l&iacute;mites temporales
narrativos y se altera el devenir cronol&oacute;gico por la simultaneidad de tiempos ficticios”
(2005: 14). Explica que esa simultaneidad en las tres novelas “se lleva a cabo por la
intercomunicaci&oacute;n de dos o m&aacute;s niveles ficticios convencionalmente separados, al
aparecer elementos de un nivel de ficci&oacute;n en otro, y produce efectos fant&aacute;sticos pues
aunque algunas veces se justifica como producto de la imaginaci&oacute;n de los personajes,
situado en un grado inferior de realidad, otras veces, en momentos clave de la
narraci&oacute;n, los seres y sucesos del pasado (o del futuro) recreado o imaginado por los
personajes del presente cobran realidad en la acci&oacute;n del presente narrativo” (2005: 14);
y a&ntilde;ade que en las tres novelas “personajes hist&oacute;ricos y ficticios se presentan en un
mismo plano de realidad y se lleva a cabo una ir&oacute;nica reflexi&oacute;n sobre la transmisi&oacute;n
distorsionada de sucesos y personajes “hist&oacute;ricos” (2005: 15). Insistimos en que esta
aplicaci&oacute;n la repite Torrente en Dafne y ensue&ntilde;os cuando Gonzalito y los personajes
hist&oacute;ricos de la batalla de Trafalgar comparten plano narrativo. P&eacute;rez Guti&eacute;rrez
considera que los n&uacute;cleos de ficci&oacute;n en segundo grado de las tres novelas de la trilog&iacute;a
“son construidos por sus narradores partiendo de un pasado hist&oacute;rico que se da como
real y que es una mezcla de ficci&oacute;n y realidad hist&oacute;rica” (2005: 15) y en esas mismas
ficciones de segundo plano de las tres novelas encuentra similitudes en dos niveles de
parodia historiogr&aacute;fica:
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1) “En torno al pasado hist&oacute;rico que se da como real en cada novela (parodia de la
historiograf&iacute;a de la primera Tabla Redonda en La saga/fuga de J.B., y del pasado
“documentado” del que parte el narrador en La Isla de los jacintos Cortados” (2005:
15).
2) “En torno a sucesos y personajes hist&oacute;rico-reales, que act&uacute;an o que se hallan
representados y aludidos en la ficci&oacute;n” . Cita como ejemplos las parodias de las
diferentes etapas de la historiograf&iacute;a gallega-jacobea, mas&oacute;nica, progresista y
auton&oacute;mica en La saga/fuga de J.B., la parodia de la historiograf&iacute;a jacobea en
Fragmentos de Apocalipsis y la parodia historiogr&aacute;fica de legitimistas como
Chateaubriand y Metternich y de la Europa de Napole&oacute;n en La Isla de los Jacintos
Cortados. Adem&aacute;s, termina, “el primer plano de parodia de la historiograf&iacute;a expresa la
transmisi&oacute;n de mitos hist&oacute;rico-pol&iacute;ticos hasta la actualidad (Galvano della Porta en La
isla de los Jacintos Cortados, J.B. en La saga/fuga de J.B., los vikingos y el rey Olaf
en
Fragmentos
de
Apocalipsis)
que
cumplen
una
parad&oacute;jica
funci&oacute;n
redentora/destructora” (2005: 15).
Mariano L&oacute;pez L&oacute;pez encuentra tambi&eacute;n un rasgo com&uacute;n a las tres novelas, y es que
en todas ellas “los mundos irreales se independizan y substancializan la met&aacute;fora; ya no
remitir&aacute;n a nada”; por ello Castroforte se desgaja de la tierra, se eleva y se convierte en
mito; la ciudad construida con palabras que es Villasanta de la Estrella resulta al final
de la novela destruida con las palabras de su propio mito: el del Apocalipsis; y
finalmente La Gorgona se transforma en un nav&iacute;o (1992: 299). Sin embargo
entendemos que, seg&uacute;n el razonamiento de L&oacute;pez Lopez, ser&iacute;a m&aacute;s ajustada la
denominaci&oacute;n de trilog&iacute;a “del mito” y no “fant&aacute;stica”, que sigue sin convencernos. Y
adem&aacute;s, como ya hemos indicado, Torrente no dejar&aacute; de abordar el mito y la
desmitificaci&oacute;n a partir de estas novelas, ni much&iacute;simo menos.
Sagrario Ruiz Ba&ntilde;os ahonda en la pol&eacute;mica cuando se muestra partidaria de hablar
de una “tetralog&iacute;a po&eacute;tica” que sume a Dafne y ensue&ntilde;os a las novelas de la trilog&iacute;a
fant&aacute;stica (2005: 75). Cree que en todas ellas es com&uacute;n una “parodia de lo real, que se
proyectar&aacute; especularmente sobre su propio mundo aut&oacute;nomo novelesco: el mito y
Galicia como espacio y tiempo son vistos por Torrente desde una perspectiva especular
m&uacute;ltiple y l&uacute;dica que necesitar&aacute; unos modos especiales de narraci&oacute;n: los estrictamente
po&eacute;ticos, alusivos o metaf&oacute;ricos [...]” (2005: 75). Nos parece una afirmaci&oacute;n
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inadecuada porque no entendemos que Galicia est&eacute; presente en La Isla de los Jacintos
Cortados -esta es, por cierto, otra diferencia que rompe la pertenencia de esta novela a
la trilog&iacute;a, pues valoramos que ni su escenario “real” ni el fant&aacute;stico remiten a un
referente gallego, al contrario que las otras dos- y porque tanto el adjetivo “po&eacute;tico”
como la justificaci&oacute;n que ofrece Ruiz Ba&ntilde;os nos resultan insuficientes porque esos
mismos procedimientos -muy bien explicados por Ruiz Ba&ntilde;os- los emplea Torrente en
otras novelas aunque no tengan el mito y Galicia como referente, por ejemplo Quiz&aacute;
nos lleve el viento al infinito. Tampoco el hecho de que las tres novelas compartan un
escenario inventado en cada caso nos parece suficiente para agruparlas en una “trilog&iacute;a
fant&aacute;stica”, puesto que sin ir m&aacute;s lejos tenemos el reino de Minimuslandia de La
Princesa Durmiente va a la escuela. Por otra parte, por “parodia de lo real” -otra
expresi&oacute;n que requerir&iacute;a una mayor precisi&oacute;n- pueden entenderse otras novelas del
autor como la reci&eacute;n citada La Princesa durmiente va a la escuela, Cr&oacute;nica del Rey
Pasmado o Las Islas Extraordinarias, pues qu&eacute; puede resultar m&aacute;s real que el poder
pol&iacute;tico desmitificado en unas novelas que parodian la Historia -en los casos de La
Princesa Durmiente va a la escuela y Cr&oacute;nica del Rey Pasmado- y la intriga
detectivesca, como sucede en Las Islas Extraordinarias.
&Aacute;ngel G. Loureiro se atreve a se&ntilde;alar en un art&iacute;culo algunos puntos comunes en s&oacute;lo
dos de las tres novelas: La saga/fuga de J.B. y Fragmentos de Apocalipsis. Entre ellos
destaca la parodia del estructuralismo como forma constructiva de la novela focalizada
en las teor&iacute;as de autores como Propp y L&eacute;vi-Strauss que Torrente conoci&oacute; durante su
estancia de profesor en Albany, y que aparece sobre todo en La saga/fuga de J.B (2004:
48-49). Asimismo, considera que Torrente da un paso m&aacute;s en lo referente a este aspecto
con Fragmentos de Apocalipsis, al escribir “una obra profundamente autorreflexiva
cuya creaci&oacute;n se inicia precisamente rechazando numerosas ideas centrales de la novela
tradicional, por ser poco adecuadas para la elaboraci&oacute;n de la novela que el escritordiarista va creando delante de los ojos lectoriales en un proceso abierto y
frecuentemente auto-cuestionador”, y a&ntilde;ade que “si La saga/fuga de J.B. parodia el
estructuralismo, Fragmentos de Apocalipsis se hace cargo de ideas que suelen ser
acogidas bajo el membrete del post-estructuralismo” (2004: 49).
En otro trabajo m&aacute;s reciente, Loureiro subraya que si se pretende integrar a las tres
novelas en una trilog&iacute;a, no deber&iacute;a ser el criterio fant&aacute;stico el determinante para ello
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porque las tres comparten preocupaciones est&eacute;ticas comunes como “la hegemon&iacute;a del
juego como forma de creaci&oacute;n, la autorreflexi&oacute;n sobre la construcci&oacute;n de un relato (sea
&eacute;ste hist&oacute;rico o novelesco), el proceso de escritura de una novela y la tematizaci&oacute;n del
papel del lector” (2010: 90). Por ello, propone que en realidad es la iron&iacute;a el hilo
conductor de las l&iacute;neas autorreflexivas de las tres novelas, pero una iron&iacute;a en un sentido
amplio del t&eacute;rmino que abarcar&iacute;a la metaficci&oacute;n como una expresi&oacute;n singular de la
iron&iacute;a, y tambi&eacute;n “al cuestionamiento dentro de una novela de los modos narrativos con
los que se construye la historia como registro cuestionable del pasado (por ser siempre,
de un modo u otro, un relato verbal), como construcci&oacute;n que puede ser f&aacute;cilmente
manipulable” (2010: 91) y cree que Torrente “contrarresta la iron&iacute;a con el juego” (del
cual los elementos fant&aacute;sticos son una manifestaci&oacute;n importante)” (2010: 91).
Ignacio Soldevila tambi&eacute;n coincide con el primer art&iacute;culo citado de Loureiro cuando
encuentra concomitancias puntuales entre La saga/fuga de J.B. y Fragementos de
Apocalipsis: “el arte de la fuga y la teor&iacute;a c&iacute;clica de los mundos y la historia” (2001:
465) pero tambi&eacute;n, por otra parte, entre Fragmentos de Apocalipsis y La Isla de los
Jacintos Cortados “fisuras en el continuo espacio-tiempo por las que se podr&iacute;a acceder
a otros mundos paralelos o a otros tiempos” (2001: 523). Sin embargo, cree que el
procedimiento del salto temporal llevado a cabo por Torrente en estas dos &uacute;ltimas
novelas difiere bastante: si en Fragmentos de Apocalipsis “el paso de un mundo a otro
se
fundamentaba
en
la
existencia
de
mundos
paralelos
pero
desfasados
cronol&oacute;gicamente, en [La Isla de los Jacintos Cortados] la penetraci&oacute;n en el pasado -el
de la historia y circunstancia de la invenci&oacute;n de Napole&oacute;n- se realiza por simple acto de
magia, como ya advierte su subt&iacute;tulo” (2001: 466). Es decir, que los saltos espaciales y
temporales reciben un tratamiento encuadrable en lo fant&aacute;stico y tambi&eacute;n en lo
extraordinario en Fragmentos de Apocalipsis y en lo maravilloso en La Isla de los
Jacintos Cortados.
Por otro lado, Est&eacute;vez Vali&ntilde;as considera tambi&eacute;n problem&aacute;tica la denominaci&oacute;n de
“trilog&iacute;a fant&aacute;stica” a estas tres novelas, atrevi&eacute;ndose incluso a considerar inadecuado
adscribirlas a lo fant&aacute;stico, por las siguientes razones:
1) La complejidad de la estructura de las tres novelas de Torrente excede el simple
esquema de la definici&oacute;n de lo fant&aacute;stico y sus distintas categor&iacute;as (2004: 103).
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2) Torrente no presenta en tales novelas un mundo realista en el que se produzca la
irrupci&oacute;n de lo sobrenatural que provoque una conmoci&oacute;n en los personajes y en el
lector sino que, al contrario, nos ofrece un escenario m&iacute;tico: Castroforte del Baralla en
La saga/fuga de J.B. o Villasanta de la Estrella en Fragmentos de Apocalipsis (2004:
103).
3) A juicio de Est&eacute;vez Vali&ntilde;as “la manera de presentar los acontecimientos
sobrenaturales o ins&oacute;litos que tienen lugar en ese mundo no se corresponde con la
manera en que se presentan los acontecimientos extra&ntilde;os en lo fant&aacute;stico” (2004: 103).
Cree que en las novelas de Torrente, “esos acontecimientos pasan a lo sumo por
asombrosos, extraordinarios, pero sin causar en los personajes una inquietud o un
esc&aacute;ndalo que les haga replantearse su concepci&oacute;n de los l&iacute;mites de lo real” y que, de
hecho, “el lector se encuentra con que los l&iacute;mites de lo real est&aacute;n desdibujados incluso
para los propios personajes, de manera que lo ins&oacute;lito y lo sobrenatural se acepta sin
mayor conflicto” (2004: 103), y pone como ejemplo de la afirmaci&oacute;n la visita al m&eacute;dico
del narrador de Fragmentos de Apocalipsis, en la que acepta con naturalidad que su
pasado ha sido sustituido por el de Napole&oacute;n (2004: 103). Considera que la inmediata
aceptaci&oacute;n de este hecho nunca se producir&iacute;a en un relato fant&aacute;stico “sino despu&eacute;s de
un proceso de vacilaci&oacute;n por parte de los personajes y no sin esc&aacute;ndalo” y que, adem&aacute;s,
la escena no puede encuadrarse dentro del realismo porque dentro de lo fant&aacute;stico un
m&eacute;dico responder&iacute;a con escepticismo (2004: 103). Nos parece que Est&eacute;vez Vali&ntilde;as
integra la experimentaci&oacute;n del narrador de sentir su pasado usurpado por el de
Napole&oacute;n dentro de lo maravilloso, y que para &eacute;l lo maravilloso resulta incompatible
con lo fant&aacute;stico. En nuestra opini&oacute;n, lo maravilloso es s&oacute;lo una derivaci&oacute;n de lo
fant&aacute;stico y, pese a ello, se puede considerar perteneciente a lo fant&aacute;stico tambi&eacute;n.
Al hilo del anterior ejemplo, Est&eacute;vez Vai&ntilde;as a&ntilde;ade uno m&aacute;s: la confesi&oacute;n del Gran
Copto al narrador de La Isla de los Jacintos Cortados de que posee un espejo que le
puede permitir ser testigo de cualquier momento hist&oacute;rico. El narrador le pide ver el
momento de su nacimiento y el Gran Copto accede a sus deseos. Considera de nuevo
que la aceptaci&oacute;n del prodigio es demasiado inmediata para tratarse de una novela
fant&aacute;stica y el lector, por tanto, deber&iacute;a dudar de ello. As&iacute;, Est&eacute;vez Vali&ntilde;as considera
que “en lo fant&aacute;stico se tratar&iacute;a siempre de establecer una continuidad entre el mundo
del relato y el mundo real para que el lector se enfrente a los hechos extra&ntilde;os relatados
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del mismo modo en que lo har&iacute;a si se produjesen en su propio mundo” (2004: 104105).
Por estas razones Est&eacute;vez Vali&ntilde;as considera que las tres novelas pertenecientes a la
denominada “trilog&iacute;a fant&aacute;stica” no pueden catalogarse dentro de lo fant&aacute;stico sino de
lo maravilloso, y se decanta por hablar de una “trilog&iacute;a maravillosa” (2004: 105). Ante
tal determinaci&oacute;n nosotros proponemos dos objeciones: la primera es que el
investigador ha tomado unos ejemplos aislados que de manera razonable ha encuadrado
dentro de lo maravilloso, pero en nuestro estudio nosotros hemos propuesto algunos
otros que hemos incluido dentro de lo extraordinario y tambi&eacute;n de lo fant&aacute;stico, como
as&iacute; hemos intentado demostrar, y s&oacute;lo con la suma de los episodios de distinta
naturaleza de lo fant&aacute;stico se podr&aacute; decidir una valoraci&oacute;n general acerca del
procedimiento de lo fant&aacute;stico que Torrente emplea en cada novela. La naturaleza
metafictiva de Fragmentos de Apocalipsis y de La Isla de los Jacintos Cortados, por
ejemplo, supone la justificaci&oacute;n que convertir&iacute;a muchos de los hechos de las novelas
aparentemente maravillosos en extraordinarios, dado que parten de la imaginaci&oacute;n del
narrador y no de la naturaleza del mundo presentada en la novela por el autor y que
conllevar&iacute;a el origen y el desencadenante de todas las acciones. A veces no todos esos
fen&oacute;menos fant&aacute;sticos dependen del narrador, por supuesto, pero s&iacute; un buen n&uacute;mero de
ellos. La segunda objeci&oacute;n es que Est&eacute;vez Vali&ntilde;as excluye lo maravilloso de lo
fant&aacute;stico. No se trata, efectivamente, de la misma categor&iacute;a, pero no hay que olvidar
que lo maravilloso es una derivaci&oacute;n que parte de lo fant&aacute;stico, al menos seg&uacute;n la
propuesta de Todorov que trata de seguir nuestro estudio.
En resumen, creemos inadecuado hablar de una “trilog&iacute;a fant&aacute;stica” en la narrativa
de Torrente Ballester porque lo fant&aacute;stico apareci&oacute; en su obra antes de La saga/fuga de
J.B. y tambi&eacute;n, como vamos a ver a continuaci&oacute;n, porque tiene todav&iacute;a un largo
recorrido por delante en la trayectoria del novelista gallego.
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5. DAFNE Y ENSUE&Ntilde;OS (1982)
La estructura de esta novela es un contrapunto de dos voces narrativas que se activan
desde la perspectiva temporal de la madurez de un narrador: en primer lugar la de
Gonzalito, que en los cap&iacute;tulos impares se encarga de la narraci&oacute;n de corte fant&aacute;stico y
m&iacute;tico fundamentado en el mundo de la enso&ntilde;aci&oacute;n; y la de Gonzalo, quien desde los
cap&iacute;tulos pares nos proporciona algunos pasajes acerca de su biograf&iacute;a, centrada en los
recuerdos de su infancia y adolescencia que coinciden con los del propio autor, Torrente
Ballester, aunque tales recuerdos resultan recreados y metamorfoseados de manera
inconsciente por el paso del tiempo y la memoria.
Aunque los recuerdos del adulto discurren paralelos a las enso&ntilde;aciones del ni&ntilde;o,
Mart&iacute;nez Cachero asegura que “semejante deslinde no resulta f&aacute;cil ni convincente en
todas las ocasiones porque una misma atm&oacute;sfera m&aacute;gica e infantil impregna dichos
elementos” (1997: 589).
Quiz&aacute; los dos sucesos m&aacute;s significativos que se nos narran en Dafne y ensue&ntilde;os son
la participaci&oacute;n de Gonzalito en la estructura de la fallida batalla de Trafalgar con el fin
de desvelar sus claves y de este modo proporcionar la victoria al bando derrotado, y su
descenso a los infiernos –simbolizado en la Isla Negra- convirti&eacute;ndose en una met&aacute;fora
de Orfeo para rescatar a Dafne, que ser&iacute;a la met&aacute;fora de Eur&iacute;dice. Con ello Torrente
quiere igualar la importancia de las dos visiones e interpretaciones de la realidad, tanto la
de Gonzalito como la de Gonzalo. Debido a la autenticidad que Torrente reivindica para
cada una de esas dos visiones, se produce un constante di&aacute;logo entre ellas. Por ello, por
ejemplo, veremos c&oacute;mo Torrente desmitifica el mito de Dafne mediante la humanizaci&oacute;n
de su figura, encarn&aacute;ndose &eacute;sta en figuras femeninas que servir&aacute;n para que Gonzalito
comience la etapa de su educaci&oacute;n sentimental.
Por tanto, Dafne y ensue&ntilde;os tambi&eacute;n es la novela de un mito, Dafne, cuya misteriosa
seducci&oacute;n resulta tan poderosa que influye de la misma manera al Gonzalo ni&ntilde;o y al
adulto. De esta manera, Torrente quiere significar la importancia de una figura m&iacute;tica
tanto en el personaje que encarna la ficci&oacute;n como en el que se ocupa de la biograf&iacute;a y,
as&iacute;, destacar una vez m&aacute;s la dificultad de trazar la frontera entre la realidad y la ficci&oacute;n,
la conciencia de sus influencias mutuas, o la problem&aacute;tica de situar el verdadero
realismo en lo vivido o en lo so&ntilde;ado. La comparaci&oacute;n y el contraste pueden ser los
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m&eacute;todos m&aacute;s eficaces de definici&oacute;n, pero en las novelas de Torrente esos contrastes
terminan desapareciendo. En esas dificultades radica, como siempre, el juego de la
novela. Pero como se&ntilde;ala Becerra, esa suma de contrarios es s&oacute;lo aparentemente
imposible, pues el autor se sirve de la iron&iacute;a para poder lograrlo (1994: 31).
Dar&iacute;o Villanueva se refiere a Dafne y ensue&ntilde;os como una obra en la que se produce
“la alternancia de los recuerdos de la infancia y primera juventud del autor y una f&aacute;bula
po&eacute;tica y maravillosa” (1977: 54) y explica que “ese dualismo se nos revela como el
mismo fundamento de todo el arte de Torrente Ballester, de su iron&iacute;a cervantina, y
aparece aqu&iacute; encarnado en dos escenarios que se complementan: el m&aacute;gico valle de
Serantes -o de las Torres Mochas, en Dafne y ensue&ntilde;os- donde el escritor naci&oacute;, y la
racionalista ciudad departamental, trazada a escuadra por los ingenieros de Carlos III en
pleno Siglo de las Luces” (1977: 54); y por ello nos recuerda que el propio Torrente
consideraba a su Ferrol natal como “una ciudad l&oacute;gica en un entorno m&aacute;gico”. Como
advierte Dar&iacute;o Villanueva en otro trabajo, esa casa de la infancia en Serantes resulta el
lugar en el que Torrente fomenta su imaginaci&oacute;n, al ser el reino de la libertad y de la
naturaleza, as&iacute; como tambi&eacute;n descubre en ella las narraciones orales de los corros ante el
fuego; mientras que la ciudad, Ferrol, m&aacute;s racionalista, en la que se enmarcan las
primeras relaciones sociales y es el &aacute;mbito de la escuela, de la lectura y del
descubrimiento del teatro (1983: 26). Junto a Ferrol aparecen otros lugares como
Santiago y Oviedo, entre otros. “El filtro que supone la visi&oacute;n de las cosas a trav&eacute;s de los
ojos del coraz&oacute;n” significa para Becerra que los recuerdos de Serantes se enmarcan en el
mundo m&aacute;s &iacute;ntimo de la fantas&iacute;a, mientras que el relato retrospectivo de una vida en el
que se encuentran los recuerdos de Santiago o de Oviedo pertenece al mundo de la
realidad (“Algunos aspectos”, 2001: 121).
Janet P&eacute;rez considera que los planos de realidad y fantas&iacute;a resultan “de absoluta e
inseparable igualdad para el ni&ntilde;o Gonzalito, puesto que todo procede de la palabra [...]
coexistentes en el mundo m&aacute;gico infantil, indiferenciado, donde pasado y presente son
todav&iacute;a un continuo ininterrumpido y todas las historias -documentadas, inventadas o
so&ntilde;adas- se reciben con id&eacute;ntica credulidad” y por ello Dafne es para Gonzalito alguien
tan real como los habitantes de su casa (2006: 42). Cree adem&aacute;s que se trata de una obra
autobiogr&aacute;fica, tambi&eacute;n, porque en ella Torrente reconstruye la combinaci&oacute;n inseparable
de realidades y ensue&ntilde;os que caracteriza cualquier infancia y adolescencia (2006: 43).
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La lectura de esta novela permite una amplia libertad interpretativa debido a esa
mezcla de los mundos real e imaginario. Para destacar ese juego, y para resaltar la
importancia que puede tener en una biograf&iacute;a real una figura m&iacute;tica, Torrente escoge a
Dafne. Un mito participa de la ambig&uuml;edad, de la indeterminaci&oacute;n y de la subjetividad a
la hora de interpretar y de valorar la importancia de su figura.
El autor considera esta novela como “un intento de reconstruir mi infancia y mi
adolescencia, sin descartar los elementos m&iacute;ticos y m&aacute;gicos que existieron en ella, y
d&aacute;ndoles forma fundamentalmente a estos elementos” (Suard&iacute;az Espejo, 1996: 127).
Dafne y ensue&ntilde;os es una ficci&oacute;n autobiogr&aacute;fica de Torrente Ballester, y una de las
m&aacute;s pl&aacute;sticas y bellas creaciones l&iacute;ricas de su autor. Tiene en com&uacute;n con otras
creaciones suyas el ser una fusi&oacute;n de fantas&iacute;a y culturalismo, pero en Dafne y ensue&ntilde;os
tiene m&aacute;s peso que en otras novelas la base autobiogr&aacute;fica, si bien a partir de ella,
ofrece una obra que sigue como todas las suyas una derivaci&oacute;n libre y totalmente
imaginativa. Como explica muy bien Carmen Becerra, lo que caracteriza a esta novela
con respecto a las anteriores es que aquellas est&aacute;n escritas desde una instancia narrativa
de ficci&oacute;n, mientras que Dafne y Ensue&ntilde;os est&aacute; elaborada desde la instancia
autobiogr&aacute;fica –en este sentido tan s&oacute;lo se la podr&iacute;a relacionar con El cuento de Sirena. Pero, como se&ntilde;ala Becerra, se sigue dando la misma interferencia de la fantas&iacute;a en la
realidad y viceversa (1994: 30).
Los ensue&ntilde;os a los que se refiere su t&iacute;tulo son el fruto de la fusi&oacute;n de los mundos
real e imaginario que dan como resultado un nuevo mundo en el que cumplen el papel
m&aacute;s destacado las divagaciones y enso&ntilde;aciones po&eacute;ticas del narrador que protagoniza
la novela, como ya hemos se&ntilde;alado trasunto del propio autor. Seg&uacute;n Isabel Criado, “el
mundo del ensue&ntilde;o existe […] cuando el conocimiento de las cosas es suplantado por
la afecci&oacute;n o la captaci&oacute;n emotiva de esa misma realidad, y quien relata pasa de mero
espectador a protagonista” (1986: 106). De este modo “el narrador desplaza al
personaje hist&oacute;rico o ficticio que ejecuta los hechos en el mismo momento en que su
implicaci&oacute;n le da naturaleza fant&aacute;stica” (1986: 106).
En cuanto al mito, es bien conocida por todos su historia: Apolo, preso de la pasi&oacute;n
por Dafne, corre tras ella a trav&eacute;s de una pradera. Cuando Apolo est&aacute; a punto de
alcanzar a Dafne, ella, agotada, pide a Zeus que la transforme en laurel. Desde aquel
momento, este &aacute;rbol le entusiasm&oacute; y lo tom&oacute; como s&iacute;mbolo. Arranc&oacute; del tronco
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algunas ramas y con ellas teji&oacute; una corona, queriendo as&iacute; que el laurel fuera para
siempre la grata recompensa por la que suspiraran los guerreros, los poetas y los
artistas.
Dafne es, para Gonzalito, el prototipo femenino que resume el ideal de mujer, aqu&eacute;l
del que emana como idea genuina todo lo que posteriormente le ha sido ratificado por
la experiencia. Cumple as&iacute; su funci&oacute;n de mito. Pero en tanto en cuanto se nos muestra
en la novela esa misma visi&oacute;n del mito como un personaje femenino m&aacute;s con el cual
Gonzalito puede dialogar de igual a igual, ya nos resulta desmitificado puesto que el
mito es una figura inalcanzable -si se alcanza el mito se convierte en realidad-. Vemos,
por tanto, que Torrente repite el doble procedimiento de mitificaci&oacute;n y desmitificaci&oacute;n
que ya empleara con su don Juan en la novela del mismo nombre. Ricardo Fern&aacute;ndez
Romero considera que “el Gonzalito que mira al pasado a trav&eacute;s de la palabra servida
por Dafne es mirado por el adulto Torrente Ballester en el proceso de la escritura
autobiogr&aacute;fica, y &eacute;ste, a su vez, es mirado, le&iacute;do por los lectores a trav&eacute;s del marco,
ventana, que constituye el propio artefacto literario que se tiene entre las manos” (2006:
29).
Pero si algo queda fuera de toda duda es que Dafne y ensue&ntilde;os es un canto a la
mujer, centrado en Dafne como prototipo, pero consolidado por la galer&iacute;a de personajes
femeninos que en la novela aparecen. S&oacute;lo el narrador es el &uacute;nico personaje masculino
verdaderamente relevante. Junto a &eacute;l comparten protagonismo aquellas personas que
resultan inseparables de sus vivencias: su madre, su abuela, su bisabuela Carmen, sus
t&iacute;as y sus primas. Atento espectador de las conversaciones de sus parientes femeninos,
es tambi&eacute;n el &uacute;nico var&oacute;n en la escuela ferrolana de do&ntilde;a Concha. Dar&iacute;o Villanueva ha
detectado que “la mujer en Dafne y ensue&ntilde;os es, adem&aacute;s de una ideaci&oacute;n, una presencia
intensa y, a veces, excluyente” (1983: 26). Por su parte, Julia Fern&aacute;ndez se&ntilde;ala que
Dafne, adem&aacute;s del mito, “es tambi&eacute;n a la vez, imagen de todas las mujeres que
estimularon en Torrente la imaginaci&oacute;n creadora. As&iacute;, el tema del mito [...] no es un
simple ingrediente circunstancial, sino que vertebra y da sentido y unidad a toda la
novela” (2000: 516).
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5.1. UNA AUTOBIOGRAF&Iacute;A L&Iacute;RICA
Para Dar&iacute;o Villanueva, la originalidad mayor del autobiografismo de Torrente en el
caso de Dafne y ensue&ntilde;os es que se trata de “una creaci&oacute;n po&eacute;tica e imaginativa de
envergadura” (1983: 26), a la que contribuye, adem&aacute;s de su estilo, la l&iacute;nea de fantas&iacute;a
que convive con la de los recuerdos de Torrente, sobre todo en los cap&iacute;tulos impares en
los que se alza la voz de Gonzalito. Ese narrador, Gonzalito, explica al comienzo de la
novela qu&eacute; son las Torres Mochas, el espacio m&iacute;tico de sus enso&ntilde;aciones, desde la
evocaci&oacute;n. Las Torres Mochas se conforma como un escenario que vive un estado de
constante metamorfosis, y en opini&oacute;n de Becerra tal metamorfosis no se produce
“porque sus propiedades f&iacute;sicas la provoquen, sino porque quien las ve, quien las vive,
quien las sue&ntilde;a, las va transformando a medida que se pueblan de nuevas vivencias, de
nuevas ilusiones: de experiencia” (“Algunos aspectos”, 2001: 119-120). Todo ello
conlleva el empleo de la ficci&oacute;n, pues memoria e imaginaci&oacute;n est&aacute;n entra&ntilde;ablemente
unidas y recordar siempre supone un acto involuntario e inconsciente de invenci&oacute;n,
pues es imposible recordar los hechos tal y como sucedieron. La imaginaci&oacute;n rellena
los huecos que la memoria ha olvidado.
La autobiograf&iacute;a de Torrente est&aacute; presente en el escenario de la novela, ocupado por
Galicia -su lugar natal- y Salamanca -la ciudad en la que estuvo viviendo los &uacute;ltimos
veinticinco a&ntilde;os de su vida, y donde falleci&oacute; en 1999-. A continuaci&oacute;n vamos a mostrar
un fragmento trenzado de material procedente de la memoria y a la vez tamizado por
los requisitos de la ficci&oacute;n, en el que el lirismo cobra un significado importante:
Hay que decir el color de las piedras, color cambiante: oscuro, casi negro, en el invierno, y las piedras
parec&iacute;an sudadas; despu&eacute;s de la humedad, verdeantes, y de un amarillo dorado en el verano. Tambi&eacute;n
importaba la luz, de c&oacute;mo entrase depend&iacute;a el efecto. Esto de ver c&oacute;mo cambian las piedras conforme
la luz se va o se viene, y conforme es su color, lo aprend&iacute; en el vest&iacute;bulo de las Torres Mochas, hasta
ser catador de colores de piedras, viendo c&oacute;mo la luz resbalaba en las superficies lisas, c&oacute;mo entraba
y se perd&iacute;a en los huecos, c&oacute;mo se iba marchando en los atardeceres, columpiaba en el aire, una
canci&oacute;n que se aleja, y mientras hab&iacute;a durado, aquello fuera una fiesta [...] Pues una de aquellas
ma&ntilde;anas, en que luc&iacute;a el sol, como era en el invierno, estaba bajo, y sus rayos, desde casi el
horizonte, pegaban en las vidrieras verticales, y as&iacute;, viniendo en esa direcci&oacute;n, entraban en el &aacute;mbito
y golpeaban las piedras de las columnas, que parec&iacute;an entonces encendidas con fuegos diversos,
porque a esas piedras, que de nuevas son de un blanco un poco rosado, el tiempo de los siglos les va
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sacando esos colores ocres, rojizos, a veces casi violetas, y sirenas, qu&eacute; s&eacute; yo, que son los que
encienden y arden con ese sol tales d&iacute;as de invierno. Las piedras de las Torres Mochas eran m&aacute;s
uniformes, el granito gallego no multiplicaba hasta esas fantas&iacute;as su color, pero, para lo que da de s&iacute;
el gris, sus cambios no dejan de ser notables (p&aacute;gs. 16-17).
La distancia temporal en la que se encuentra el recuerdo facilita a la memoria la
recreaci&oacute;n imaginativa del suceso perteneciente al pasado y por ello, como resultado,
debido al potencial creador de la imaginaci&oacute;n, el lirismo adquiere una gran importancia
expresiva. Para el narrador, el asunto de las Torres Mochas, “no es m&aacute;s que palabras”
(p&aacute;g. 16). El mecanismo de la memoria conlleva la confusi&oacute;n de los recuerdos y la
dif&iacute;cil separaci&oacute;n entre la realidad y la ficci&oacute;n. Los recuerdos aparecen aleatoriamente
de forma imprevista y por causas desconocidas:
All&iacute;, en las Torres Mochas, aprend&iacute; a sentir el espacio formado, el espacio con l&iacute;mites, y aunque a
veces alg&uacute;n juego de torres me llame la atenci&oacute;n y me llene de alegr&iacute;a, como las torres de Compostela
y su baile en el aire h&uacute;medo [...]
Ayuda, s&iacute;, el color de la piedra, su gris inalterable. [...] (p&aacute;gs. 16-17).
Gonzalito llega a so&ntilde;ar que Dafne y &eacute;l est&aacute;n encerrados en el castillo del Landgrave
de Sajonia y tambi&eacute;n que pase&oacute; por las habitaciones que en su d&iacute;a ocupara Lutero m&aacute;s
tarde, cuando lleg&oacute; a conocer realmente el castillo. As&iacute;, el narrador crea un clima de
“ensue&ntilde;o”, que luego es devuelto a la realidad con la menci&oacute;n recordatoria de Lutero.
Autobiogr&aacute;fico resulta tambi&eacute;n el tratamiento que hace el narrador de la figura del
diablo, un personaje simp&aacute;tico en Galicia y uno de los grandes protagonistas de las
historias orales -de car&aacute;cter fant&aacute;stico, por supuesto- que se contaban los vecinos de los
pueblos y de las ciudades, tal y como ha manifestado Torrente en m&uacute;ltiples ocasiones.
En Dafne y ensue&ntilde;os, esa utilizaci&oacute;n del diablo no resulta una excepci&oacute;n (p&aacute;gs. 18-19).
La presencia del diablo es tan antigua para el narrador, que est&aacute; muy unida al despertar
de su conciencia en la infancia.
El narrador ofrece una visi&oacute;n sarc&aacute;stica, simp&aacute;tica y entra&ntilde;able del personaje del
diablo en su ni&ntilde;ez, aqu&iacute; llamado Federico, a quien Gonzalito reconoce “querer a su
manera” (p&aacute;g. 20). Esa visi&oacute;n est&aacute; a medio camino entre el lirismo -por la enso&ntilde;aci&oacute;n
del recuerdo y la recreaci&oacute;n en la ni&ntilde;ez y en la figura- y la desmitificaci&oacute;n -por romper
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con la tradici&oacute;n que siempre ha presentado al diablo como una figura siniestra y
malvada-:
La verdad es que su apariencia no ten&iacute;a gran cosa de diab&oacute;lica: hab&iacute;a que saberlo y fijarse mucho,
pues, a primera vista, m&aacute;s semejaba un se&ntilde;or algo maduro demasiado preocupado por sus bigotes y
al parecer olvidado de hacer da&ntilde;o a los dem&aacute;s. Sab&iacute;a historias, y cuando yo [...] le chistaba, &eacute;l dejaba
su distracci&oacute;n, que era siempre mirar el vuelo de las moscas, se llegaba a la puerta, y yo me dejaba
acariciar la frente, y el cabello. [...] ahora se me ocurre que acaso aquel diablo Federico sintiese
necesidad, o al menos cierto deseo, [...] de tener un hijo. &iquest;Un hijo como yo? [...] lo cierto es que
&uacute;nicamente a m&iacute; acariciaba, y s&oacute;lo a m&iacute; contaba historias de subterr&aacute;neos y de gentes de tez oscura:
ciertos caminos que a&uacute;n acostumbra recorrer mi imaginaci&oacute;n , me los ense&ntilde;&oacute; &eacute;l [...] De su mano, o
siguiendo su huella, conoc&iacute; varios monstruos marinos, los peligrosos jaguares y las cuevas profundas
donde guardan los enanos sus tesoros. Era un diablo ben&eacute;volo y divertido, aunque a veces un poco
triste (p&aacute;g. 16).
Torrente juega de nuevo con la realidad y la invenci&oacute;n al hacer autobiograf&iacute;a para
hablar de Los Corrales de Serantes, el barrio de El Ferrol donde naci&oacute; en 1910, y
mezclarlo con la ficci&oacute;n:
Lo de la t&iacute;a Dafne no coincidi&oacute; con la marcha de Dafne, ni con la estabilizaci&oacute;n de las Torres Mochas
en la forma y estructura invariables con que continuaron existiendo hasta en el olvido y en el aire. Fue
el a&ntilde;o en que termin&eacute; el bachillerato. Est&aacute;bamos en Los Corrales como todos los veranos, y yo
andaba so&ntilde;ando con la Universidad, a la que finalmente no pude ir, porque no ten&iacute;amos dinero. Fue
tambi&eacute;n un poco antes de mi viaje a Muros, donde una conspiraci&oacute;n familiar, presidida por los Dioses
de la Intolerancia y de Aqu&iacute; se Hace lo que Nosotros Queremos, intent&oacute; quitarme de la cabeza lo de
estudiar Historia para dedicarme con toda el alma, y, por supuesto, con la totalidad de mi sustancia
gris, a ganar la oposici&oacute;n al Cuerpo Pericial de Aduanas, cuyo uniforme se parec&iacute;a bastante al de
marino. [...] &iexcl;Hay que ver lo que perd&iacute;, al no dejarme convencer por aquella Divina C&oacute;pula, que me
someti&oacute; en Muros a la m&aacute;s implacable monserga acerca de mi porvenir, con prudentes escolios en
que se me mostraba la escasa capacidad de mis progenitores para vivir en un mundo de toma y daca!
[...] (p&aacute;g. 27).
Torrente vuelve a emplear la autobiograf&iacute;a y la mezcla de realidad y ficci&oacute;n al
construir un marco evocativo en el que recuerda la infancia:
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Se march&oacute; al d&iacute;a siguiente muy temprano, la t&iacute;a Dafne, para coger el primer tren, y como tra&iacute;a dos
maletines, la acompa&ntilde;&eacute; a la estaci&oacute;n para ayudarle. Al despedirse me dio un beso. Y todo hubiera
quedado as&iacute;, en una especie de nube o de incertidumbre o de sue&ntilde;o en el que no se cree, pero del que
se guarda la experiencia del momento en que todo ha cambiado ya; pero a Obdulia le dio por decir a
los de la casa, [...] que si la t&iacute;a Dafne hab&iacute;a llevado a Gonzalito a dormir con ella, a juzgar por ciertos
barruntos y de ser ciertas determinadas conjeturas, [...]. A Gonzalito nadie le dijo nada, no pas&oacute; de
ese modo de mirar, en el que hab&iacute;a miedo, un ni&ntilde;o as&iacute; va a condenarse, pero tambi&eacute;n algo de asombro
acaso admirativo, y un escapar si le tocas, como si fuera el diablo, pero tambi&eacute;n un acercarse y
rozarse, a ver si es el diablo de verdad y da calambres .[...] Muchas de las preguntas que le hab&iacute;a
hecho Dafne, ten&iacute;an algo que ver, por no decir bastante, con su deseo de llegar a escritor, [...]
Gonzalito, al defenderse, se sent&iacute;a apoyado por t&iacute;a Dafne, por sus palabras, por su esperanza (p&aacute;gs.
30-31).
El narrador habla de s&iacute; mismo en tercera persona, como si la lejan&iacute;a de sus recuerdos
le impidiera verlos como si fueran suyos. Existe una relaci&oacute;n de cercan&iacute;a entre la
memoria y la imaginaci&oacute;n, as&iacute; como la evocaci&oacute;n puede favorecer –pues no siempre
determina- el lirismo expresivo. Lo autobiogr&aacute;fico es visto desde el prisma de la
ficci&oacute;n debido a la distancia temporal y, por ello, a la imposibilidad de reproducir con
total fidelidad el pasado:
Me gustar&iacute;a imaginar aquella ma&ntilde;ana de San Antonio en que Gonzalo y &Aacute;ngela se decidieron a ir de
romer&iacute;a. [...] Una carretera angosta; a un lado, el monte, al otro, el r&iacute;o. Y, por lo que a la gente ata&ntilde;e,
todos los componentes de un cuadro de costumbres, sin que faltasen la gaita y el tamboril, pues
aunque el reloj no lo marcase ya, corr&iacute;a el siglo XIX. Hab&iacute;a pasado, hac&iacute;a poco, el cometa Halley:
&iquest;influy&oacute; acaso su efluvio en el cuerpo o en el alma del rapaz esperado? &iexcl;A saber lo que hay de cierto
en eso de los astros y sus cabelleras! Gonzalo es bastante jacobino, lo que a &eacute;l se le recuerda es la
muerte del conde Le&oacute;n Tolstoi, un escritor ruso del que se habla mucho, del que se lee algo. “El a&ntilde;o
que t&uacute; naciste muri&oacute; Tolstoi”, me dijo muchas veces, y yo no s&eacute; si lo dec&iacute;a como queriendo dar a
entender: “Ah&iacute; te qued&oacute; un hueco que pod&iacute;as llenar”. Pero no, no creo que se le haya ocurrido jam&aacute;s,
sino a m&iacute; a posteriori. Mi padre me hubiera preferido almirante (p&aacute;g. 37).
En Dafne y ensue&ntilde;os no s&oacute;lo predomina el estilo l&iacute;rico, sino el tratamiento de
asuntos po&eacute;ticos a trav&eacute;s de esa manera de contar, tales como la imposibilidad de la
fidelidad del recuerdo cuando ha pasado mucho tiempo. Muestra de ello es el
fragmento que acabamos de mostrar. Los datos autobiogr&aacute;ficos de Torrente son la
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vocaci&oacute;n literaria del narrador y su fecha de nacimiento, 1910, que coincide con la
muerte de Tolstoi y con la aparici&oacute;n del cometa Halley.
De manera que Gonzalo, el narrador de la novela, trasunto de Torrente Ballester,
comparte con &eacute;l la fecha de nacimiento: el 13 de junio de 1910. Lo autobiogr&aacute;fico en la
novela va m&aacute;s all&aacute;: Torrente naci&oacute; a las tres de la tarde de esa fecha en la habitaci&oacute;n de
su abuela Francisca, una mujer que, seg&uacute;n ha contado el novelista en muchas
ocasiones, hablaba a diario con Dios, tal y como se corresponde con el fragmento de
Dafne y ensue&ntilde;os que podemos leer a continuaci&oacute;n:
Ca&iacute;a el sol meridiano cuando ellos se detuvieron, y yo nac&iacute; a las tres, en la misma habitaci&oacute;n en que
Francisca manten&iacute;a sus interminables di&aacute;logos con el Se&ntilde;or: una alcoba con puertas a la sala, una
cama de hierro, negra con perillas doradas y guirnaldas de flores diminutas a lo largo de los barrotes.
Encima, una litograf&iacute;a de san Jos&eacute;, con un san Pedro de Roma debajo y todos los caminos que
converg&iacute;an, a aquella plaza, desde los cinco continentes: caminos con caminantes, cada uno el suyo,
vestidos de lo que eran, de comanches, de chinos, de hotentotes. El armario de cuarterones, el arca
donde mi abuela guardaba los misterios, un quinqu&eacute;, una palmatoria, una alfombra peque&ntilde;a, una
mesa de noche con el dompedro oculto, o, por lo menos, lugar para ocultarlo. Por las paredes, algunos
cuadros m&aacute;s, quiz&aacute; retratos. En ese lugar nac&iacute;. Me sacaron a la sala, me acostaron en el sof&aacute;, porque
no quedaban ya cunas donde hubiera tantas. Por haber nacido all&iacute;, me quisieron siempre mucho,
aquellas mujeres, aunque mi abuela haya sentido preferencia por &Aacute;lvaro, que lleg&oacute; cuatro a&ntilde;os
despu&eacute;s; aunque Jaime, el m&aacute;s peque&ntilde;o, nacido en el veintiuno, las haya seducido a todas por lo
guapo. Pero yo era el mayor (p&aacute;g. 39).
Tambi&eacute;n son autobiogr&aacute;ficos los nombres y las fechas de nacimiento de los dos
hermanos, ya fallecidos, de Torrente Ballester: &Aacute;lvaro (1914) y Jaime (1921). El propio
novelista, adem&aacute;s, aclara que el valle de Serantes donde naci&oacute; es, en la novela, el valle
de las Torres Mochas. Datos como estos confieren la naturaleza autobiogr&aacute;fica y
memorial&iacute;stica de una novela en la que, por otra parte y como indic&aacute;bamos antes, el
tono l&iacute;rico es esencial. Tenemos otros ejemplos en los que podemos ver que el lirismo
nace de la evocaci&oacute;n l&iacute;rica y nost&aacute;lgica:
Algunas veces, en las p&aacute;ginas que llevo escritas y publicadas, saco a relucir (si vale) un viento fuerte
que suena, m&uacute;sica sin pauta, un poco loca, en los agujeros de una casa; pues en todas es el recuerdo
del viento de Serantes lo que sugiere la imagen o lo que la sostiene, del mismo modo que me sirvi&oacute;
de t&eacute;rmino de referencia cuando me hall&eacute; metido en vendavales igual de ruidosos, de furiosos. [...]
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Bajaba por el valle, desde La Bailadora, o entraba por la mar: &iexcl;ay, &eacute;ste era el que ennegrec&iacute;a el haz de
las aguas y amarilleaba la cresta de los salseros! Yo lo estoy viendo y oyendo, ni&ntilde;o con miedo y
sorpresa, detr&aacute;s de los cristales, aquel invierno que vivimos en la Ribera, un poco m&aacute;s abajo de la
casa de la abuela: el camino pasaba por debajo de las ventanas, &iexcl;y al otro lado se estrellaban las olas y
lo cruzaban de espuma! [...] (p&aacute;g. 44).
Tiene Dafne y ensue&ntilde;os un leve tono costumbrista, pero le salva de ser un mero libro
de memorias de los primeros a&ntilde;os de la vida del autor su expl&iacute;cita carga fant&aacute;stica,
sobre todo la que aporta Gonzalito. Todo libro de memorias tiene una parte de ficci&oacute;n
importante, pero en esta novela de Torrente -pues no debemos olvidar nunca que de una
novela se trata-, esa presencia de la fantas&iacute;a es mayor y m&aacute;s visible que en una
autobiograf&iacute;a convencional. Pero tampoco podemos olvidar que en Dafne y ensue&ntilde;os
ese material fant&aacute;stico convive con algunos datos relativos a la biograf&iacute;a de Torrente.
Por ejemplo el primer recuerdo del que Torrente tuvo uso de raz&oacute;n, cuando apenas
contaba con dos a&ntilde;os, que tambi&eacute;n aparece en esta novela en boca del narrador: la
botadura al agua del acorazado Espa&ntilde;a con la presencia de los reyes, el 6 de mayo de
1912 (p&aacute;gs. 48-49).
Torrente cont&oacute; en innumerables ocasiones que, de no haber sido escritor, le hubiese
gustado ser marino. Pero su proverbial miop&iacute;a -con doce a&ntilde;os ya contaba con seis
dioptr&iacute;as- se lo impidi&oacute;. Esa vocaci&oacute;n frustrada se nota en la manera en que, a lo largo
de su obra literaria y en especial en Dafne y ensue&ntilde;os, ha descrito el mar y los trabajos
de los marineros, como en las p&aacute;ginas referentes a la botadura del acorazado Espa&ntilde;a y
las siguientes.
Vuelve el novelista a mezclar autobiograf&iacute;a y fantas&iacute;a cuando el narrador Gonzalo
da cuenta del comienzo de su relaci&oacute;n con Napole&oacute;n en la casa de los Corrales. En el
siguiente fragmento, Torrente muestra con gran eficacia que la memoria es selectiva y
que, por lo tanto, al seleccionar no cuenta toda la realidad, pues descarta fragmentos de
la misma:
Por acontecimientos que pasaron y que no vienen a cuento, hab&iacute;amos ido a vivir a una casita de Los
Corrales, en La Ribera, de la que habl&eacute;: aquella que el ancho de una carretera separaba de la mar. All&iacute;
naci&oacute; mi hermano &Aacute;lvaro, y en ella est&aacute;bamos cuando mi padre fue embarcado en el acorazado
Espa&ntilde;a. All&iacute; empez&oacute; mi relaci&oacute;n, pienso que ininterrumpida, y por supuesto original, mito
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zarandeado por mi literatura, con Napole&oacute;n, pues mi padre ten&iacute;a un arte destacado para mimarlo
c&oacute;micamente, y era una de nuestras diversiones m&aacute;s re&iacute;das (p&aacute;g. 60).
En otras ocasiones Torrente presenta un lirismo a trav&eacute;s de una fantas&iacute;a de car&aacute;cter
tenebroso o de una animaci&oacute;n mediante im&aacute;genes libres y met&aacute;foras de elementos
inanimados:
Nana le pregunt&oacute; si el viento de la noche no le hab&iacute;a cantado versos, y &eacute;l respondi&oacute; que no, que no
hab&iacute;a escuchado, el viento quedaba fuera como ajeno, y &eacute;l hab&iacute;a estado atento a las voces que
emergen del silencio como oleadas oscuras, m&aacute;s dif&iacute;ciles de interpretar que las palabras del viento.
As&iacute; la noche era como un gran libro, o como un vocer&iacute;o (p&aacute;gs. 88-89).
Otras veces observamos la importancia de la narraci&oacute;n oral, cuyas elipsis el narrador
completa con su imaginaci&oacute;n. El lirismo aparece trenzado con elementos de la biograf&iacute;a
de Torrente tamizados por el barniz de la apertura imaginativa y de la enso&ntilde;aci&oacute;n
creativa -“La bisabuela muri&oacute; con el siglo: cuarenta a&ntilde;os de soledad orgullosa en las
Torres Mochas, pagando cuentas a la Curia” (p&aacute;g. 102)- cada vez que por ejemplo el
narrador evoca sus recuerdos infantiles, como el suceso del pu&ntilde;al. El narrador
Gonzalito no recuerda todo con la misma precisi&oacute;n y, al hacer un esfuerzo,
inevitablemente inventa:
&Eacute;sta es la historia que o&iacute; contar muchas veces, y que tambi&eacute;n me cont&oacute;, en parte y sin grandes
variantes, el abuelo, alguna de aquellas tardes en que yo acompa&ntilde;aba su tristeza. El pu&ntilde;al -me dec&iacute;alo tiene en el arca tu abuela. Yo casi no lo recuerdo.” Algunas veces me entretuve en imaginar la
escena, la tengo imaginada de distintas maneras, aunque siempre sin palabras, que no se me ocurr&iacute;an.
En una de ellas, el bisabuelo Juan se hab&iacute;a quitado la guerrera, pero no el cintur&oacute;n ni las espuelas, y la
bisabuela Carmen vest&iacute;a una bata emperifollada encima del camis&oacute;n, el pelo recogido en bigud&iacute;es.
Eran grandes los dos, empezaban a ser demasiado grandes, como alguna de sus nietas lo fue, grandes
como fragatas, pero a&uacute;n guardaban rec&iacute;proca armon&iacute;a (p&aacute;gs. 102-103).
Tampoco Torrente oculta un lirismo expresivo cuando habla del mensaje emergente
de la tierra como madre, seg&uacute;n el cual Dafne era su encarnaci&oacute;n sutil, lo cual convert&iacute;a
a Dafne en un s&iacute;mbolo. Otros fragmentos en los que cobran importancia los elementos
l&iacute;ricos son aquellos en los que el narrador se refiere a las fases de la inspiraci&oacute;n y
tambi&eacute;n cuando cuenta la historia de Marta y de Felisa, en la que no se sabe qui&eacute;n mat&oacute;
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a qui&eacute;n. Vuelve a recurrir a la autobiograf&iacute;a cuando cuenta que de ni&ntilde;o aprendi&oacute; la
canci&oacute;n de la Marsellesa, igual que Torrente, as&iacute; como tambi&eacute;n podemos detectar
rastros de un lirismo estil&iacute;stico cuando narra que sale de un sue&ntilde;o en el que Dafne ha
sido robada. La plasticidad, la expresi&oacute;n sensorial y la descripci&oacute;n a base del
cromatismo son tres rasgos esenciales del estilo de la prosa poem&aacute;tica, que ralentiza e
incluso suspende moment&aacute;neamente el tempo de la acci&oacute;n narrativa. Tambi&eacute;n pueden
rastrearse huellas de lirismo expresivo en aquellos pasajes impregnados de un
entusiasmo apasionado y juvenil, que motiva la exaltaci&oacute;n po&eacute;tica (p&aacute;g. 295).
De igual manera, y en raz&oacute;n de la formulaci&oacute;n que acabamos de explicar, el lirismo
se encuentra en algunas im&aacute;genes, por ejemplo cuando Gonzalito se pregunta: “Aunque
&iquest;c&oacute;mo ser&aacute; la muerte de una sombra? &iquest;Y sus dolores?” (p&aacute;g. 182). Por otro lado, el
elemento costumbrista de la novela est&aacute; inserto en la tradici&oacute;n de la narrativa oral en las
cocinas de las casas de los pueblos, costumbre que hoy se puede seguir encontrando en
algunos pueblos de Galicia y de Le&oacute;n, y en la novela aparece expl&iacute;citamente referido en
el cap&iacute;tulo “De cuentos y mendigos, tambi&eacute;n de amores y de libros“. Uno de aquellos
cuentos que probablemente Torrente escuch&oacute; en su ni&ntilde;ez, es el que aparece en la
novela, el del nav&iacute;o San Telmo, barco adquirido a Rusia por el rey Fernando VII. Por
su sensibilidad expresiva destaca tambi&eacute;n el lirismo del siguiente fragmento, en el que
el uso de la segunda persona por parte de Gonzalito favorece mucho su tendencia a la
enso&ntilde;aci&oacute;n:
En los atardeceres, cuando pedazos de cielo l&iacute;vidos se mezclan a las nubes oscuras, contra esa escasa
luz la Isla se recorta como la silueta de algo sin volumen, y alg&uacute;n celaje colgado entre sus torres le
dulcifica las aristas, blandura de vapores entre la piedra dura. Es herm&eacute;tica y est&aacute; siempre vac&iacute;a. Es
compacta y sin embargo et&eacute;rea. Se me ocurri&oacute; pensar que en ella se engendraban los vientos
poderosos, pero t&uacute; sabes que son masas de aire caliente y masas de aire fr&iacute;o, un desequilibrio que
mueve los veleros, o al menos as&iacute; me lo explicaron. Dafne, estas lenguas de fuego me queman ya, yo
no quiero ser m&aacute;s el rey de Dinamarca, la Isla Negra no existe, tampoco es cierto que me haya
aventurado en tu busca, estoy so&ntilde;ando la verdad y lo confieso, no te r&iacute;as de m&iacute;, no se me ocurre nada
para volver a mi cama, sino acudir a ti como acudi&oacute; a Dulcinea don Quijote. Es una ayuda amorosa
que no averg&uuml;enza a nadie... Ci&eacute;rrame los ojos y dime hasta ma&ntilde;ana, como siempre (p&aacute;g. 184).
En este fragmento, lo literario como elemento referencial resulta significativo. El
propio mito de Dafne, como ya hemos indicado, comparte tambi&eacute;n esa ra&iacute;z literaria y
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m&iacute;tica, sobre todo literaria, con los referentes de don Quijote y de Hamlet que aparecen
en el fragmento, a la vez que sirve de alimento y excusa para las enso&ntilde;aciones de
Gonzalito que forman parte de la biograf&iacute;a sentimental de Torrente. Vemos, por tanto,
que el autor gallego se apoya en su descubrimiento emocional de la literatura como si
fuera un mapa o un espejo para definir sus propias vivencias, todo ello a trav&eacute;s de la
escritura evocadora. Escritura, adem&aacute;s, que se complace a s&iacute; misma, no porque
Torrente se refocile en la recreaci&oacute;n de su propio estilo, sino porque tal escritura se
sabe como &uacute;nico instrumento para poder indagar eficazmente en dichas vivencias de
Torrente y conseguir as&iacute; sus prop&oacute;sitos.
5.2. AUTOFICCI&Oacute;N
En primer lugar, resultar&iacute;a oportuno distinguir la autoficci&oacute;n de la metaficci&oacute;n. La
primera de estas dos categor&iacute;as se encuentra en aquellas obras en las que el autor
ficcionaliza elementos de su biograf&iacute;a tomando la voz de un narrador que, aunque se
trate de una figura pretendidamente artificiosa e impostada, guarda muchos elementos
en com&uacute;n con el autor. Un ejemplo de esta modalidad ser&iacute;a Dafne y ensue&ntilde;os y, ya
posteriormente, Negra espalda del tiempo (1998) y Tu rostro ma&ntilde;ana (2002-2007) de
Javier Mar&iacute;as. En cambio, la metaficci&oacute;n consiste en la incorporaci&oacute;n y la reflexi&oacute;n
sobre el artefacto novel&iacute;stico dentro de la novela que se escribe. Fragmentos de
Apocalipsis, La Isla de los Jacintos Cortados y Yo no soy yo, evidentemente ser&iacute;an las
novelas de Torrente m&aacute;s apropiadas para incluir en esta modalidad, y tambi&eacute;n otras
como por ejemplo Novela de Andr&eacute;s Choz (1976) de Jos&eacute; Mar&iacute;a Merino y La velocidad
de la luz (2005) de Javier Cercas.
Dafne y ensue&ntilde;os ser&iacute;a, por tanto, la m&aacute;s clara contribuci&oacute;n de Torrente Ballester al
subg&eacute;nero novelesco de la autoficci&oacute;n, si bien como ya hemos advertido el elemento
fant&aacute;stico juega un importante papel en ella. Una de las consecuencias que conlleva la
pr&aacute;ctica de este subg&eacute;nero es la mezcla l&uacute;dica -no necesariamente humor&iacute;stica- de las
instancias narrativas de la realidad y de la ficci&oacute;n, con el fin de buscar la complicidad
participativa del lector, que no siempre encuentra f&aacute;cil trazar los l&iacute;mites que las separan
y de crear, a partir de la confusi&oacute;n de ambas fronteras, un nuevo artefacto narrativo que
abarque a ambas.
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Becerra valora que cualquier lector puede interpretar que Dafne y ensue&ntilde;os es una
obra autobiogr&aacute;fica, a pesar de que la abundante presencia de ficci&oacute;n puede por s&iacute; sola
anular el “pacto autobiogr&aacute;fico” -consistente, seg&uacute;n Lejeune25, en la coincidencia de las
biograf&iacute;as del autor, del narrador y del personaje del libro- y, consecuentemente,
apartarse del estatuto gen&eacute;rico de autobiograf&iacute;a (“Algunos aspectos”, 2001: 113). Pero
como el lector de Torrente ya est&aacute; acostumbrado a sus historias creadas por su fantas&iacute;a
desbordante y su ilimitada imaginaci&oacute;n, a juicio de Becerra “el contenido ficcional de
la obra no logra romper [...] el contrato de lectura entre autor y lector, pese a la evidente
falta de veracidad de buena parte de la misma” (“Algunos aspectos”, 2001: 113) y de
que nos advierta de muy distintas maneras que nos encontramos ante una de sus
fantas&iacute;as.
A pesar de todas estas afirmaciones, la valoraci&oacute;n de Dafne y ensue&ntilde;os como obra
autobiogr&aacute;fica parece que no es un&aacute;nime. Ricardo Fern&aacute;ndez Romero considera en un
principio que, debido al fuerte componente fant&aacute;stico de la novela, queda fuera de lo
autobiogr&aacute;fico y que, como m&aacute;ximo, Torrente “renueva el “realismo autobiogr&aacute;fico”
tradicional mediante un nuevo contrato con el lector que no elimina la credibilidad”
(2006: 18). Pero m&aacute;s adelante se acaba rindiendo tambi&eacute;n a la consideraci&oacute;n
autobiogr&aacute;fica de la novela, matizando y ampliando sus primeras consideraciones: “lo
aparentemente fant&aacute;stico de esta autobiograf&iacute;a no est&aacute; sino al servicio del propio
trabajo autobiogr&aacute;fico, entendido &eacute;ste desde una aguda conciencia de su naturaleza”
(2006: 29) y a&ntilde;ade que “el realismo autobiogr&aacute;fico [...] lo lleva Torrente Ballester hasta
sus extremos, hasta parecer romperlo, pero regresa a &eacute;l por esta v&iacute;a inesperada, original,
de experimentaci&oacute;n” (2006: 29): de esta manera se inserta en la autobiograf&iacute;a lo
fant&aacute;stico en Torrente. Cree Fern&aacute;ndez Romero que la operaci&oacute;n que realiza Torrente
es la de “aplicar los recursos para la construcci&oacute;n del efecto ret&oacute;rico de verdad, esencial
para cumplir con ese “realismo autobiogr&aacute;fico” que el lector espera de una
autobiograf&iacute;a” (2006: 29).
Janet P&eacute;rez recoge la variada denominaci&oacute;n con que Dafne y ensue&ntilde;os ha sido
calificada, y apunta algunos nombres: memorias, autobiograf&iacute;a novelada o novela
autobiogr&aacute;fica, aunque reconoce que la simple denominaci&oacute;n de “novela” ha sido la
25
Philippe Lejeune: Le pacte autobiographique (Par&iacute;s: Du Seuil, 1975), p. 14, recogido en Carmen
Becerra: “Algunos aspectos de la autobiograf&iacute;a fant&aacute;stica de Torrente Ballester: Dafne y ensue&ntilde;os”, en
Gonzalo Torrente Ballester, Madrid, Editorial Complutense, 2001, p&aacute;g. 112.
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m&aacute;s repetida (2006: 34); m&aacute;s tarde se arriesga a definirla de este modo: “Dafne y
ensue&ntilde;os es una autobiograf&iacute;a incompleta, por ello una memoria [...] memoria
fant&aacute;stica y hasta l&iacute;rica, al igual que la infancia memorializada, pero infancia fant&aacute;stica
vivida, incuestionablemente” (2006: 38). Sin embargo, a&ntilde;ade que, como novela de
subg&eacute;nero memorial&iacute;stico, “Dafne y ensue&ntilde;os llega a su fin cuando sucede un cambio
decisivo en las circunstancias del autor/narrador/protagonista” y lo sit&uacute;a en el punto en
que “el ni&ntilde;o fantasioso deja de ser ni&ntilde;o y Dafne -parte esencial de esa infanciadesaparece con la adolescencia, no de manera dram&aacute;tica, sino disip&aacute;ndose poco a poco”
(2006: 42). De este modo, “se esfuma todo lo que constitu&iacute;a el mundo m&aacute;gico de
Gonzalito, sus ensue&ntilde;os y su compa&ntilde;era so&ntilde;ada o imaginaria, en este caso sin advertir”
(2006: 42). A&uacute;n con todo, Janet P&eacute;rez concluye que Dafne y ensue&ntilde;os pertenece al
g&eacute;nero de las memorias (2006: 48) porque cree que en ella “se produce la plena y
espec&iacute;fica identidad entre autor, narrador y protagonista” (2006: 45) dado que “el
protagonista/narrador es tambi&eacute;n el autor” (2006: 47).
La principal aportaci&oacute;n que hace Torrente con Dafne y ensue&ntilde;os al subg&eacute;nero de la
autoficci&oacute;n es la de impregnar la realidad novel&iacute;stica que pone en pie su obra de un
fuerte halo po&eacute;tico a partir de su fabulaci&oacute;n creadora. Son muchos los fragmentos de la
novela en los que hemos encontrado esa intenci&oacute;n autofictiva; muchos de ellos,
relacionados con la creaci&oacute;n de los personajes. El narrador habla desde la ni&ntilde;ez y se
refiere al futuro cuando habr&aacute; de inventar a Leporello, personaje de una de las m&aacute;s
c&eacute;lebres novelas de Torrente, Don Juan, para el que se inspira en el diablo Federico. El
narrador recurre a la intertextualidad cuando habla de ese diablo (p&aacute;g. 20).
Es notable el sarcasmo del narrador cuando se refiere al poder de las palabras, un
tema que trata desde la desmitificaci&oacute;n y el escepticismo:
Lo metieron en aquel cuchitril de piedra por la apariencia de las rejas, que estaban como signo de las
palabras, como pura met&aacute;fora. Nunca quiso ense&ntilde;&aacute;rmelas, a pesar de nuestra amistad, pero el
conocimiento de aquella oraci&oacute;n, o lo que fuera, que hab&iacute;a tenido virtud para retener a Federico en la
holganza, en el recuerdo y en la melancol&iacute;a, me hizo sospechar del poder invencible de las palabras, y
este amor que les tengo, y esta confianza en su fuerza quiz&aacute; me venga de entonces. Alguna vez le
pregunt&eacute; a Federico si no sab&iacute;a algunas de las prepotentes palabras de verdadero diablo, que
aniquilasen la potestad de las que t&iacute;a Flora hab&iacute;a recitado con la abuela, y &eacute;l me respondi&oacute; que la
fuerza de las palabras era como la de los elefantes, y que lo que &eacute;l pod&iacute;a mover con las suyas no
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pasaba de elefante peque&ntilde;o: de donde deduje que, pese al bigote tan cuidado y un poco encanecido,
no deb&iacute;a de ser demonio de mucha edad, Federico, o, al menos, de mucha jerarqu&iacute;a (p&aacute;g. 22).
Tambi&eacute;n el narrador Gonzalo habla de la invenci&oacute;n de Don Juan, de la construcci&oacute;n
del personaje principal de esta novela y del mecanismo de la memoria (p&aacute;gs. 34-35). El
narrador hace una cr&iacute;tica de unos versos de Vargas Vila que el autor, en una nota a pie
de p&aacute;gina, reconoce que influyeron al escribir un poema de Don Juan. Es un fragmento
en el que apela a la complicidad del lector, pues es notable la intenci&oacute;n l&uacute;dica e ir&oacute;nica
con la que est&aacute; escrito. Refiri&eacute;ndose el narrador al citado Vargas Vila, escribe muy
sarc&aacute;stico en una nota a pie de p&aacute;gina las siguientes palabras: “El demonio me lleve si,
al releer esto, no resulta que estas frases atroces influyeron en el comienzo de mi
“Poema de Ad&aacute;n y Eva” (Don Juan). &iexcl;Qu&eacute; sabe uno lo que escribe, cuando lo escribe!”
(p&aacute;g. 66).
Para escribir sus primeros relatos, el narrador reconoce haber buscado la inspiraci&oacute;n
en los h&eacute;roes de la Revoluci&oacute;n Francesa, y se pregunta si L&eacute;nutchka -personaje como
ya sabemos de la novela de Torrente Ballester Fragmentos de Apocalipsis- no es en
cierto modo deudora de ellos. En el siguiente fragmento, en el que desarrolla este
asunto, Torrente mezcla de un modo l&uacute;dico la ficci&oacute;n y la realidad, a la vez que habla
de otro de los grandes temas de sus novelas fant&aacute;sticas: la multiplicidad de la identidad.
Los h&eacute;roes Iv&aacute;n y Tatiana se transforman en Boris y Sof&iacute;a:
El tema de la Revoluci&oacute;n rusa no fue de los que perdieron con el tiempo su inter&eacute;s y su valor de
actualidad, sino que, con su transcurso, los fue incrementando, as&iacute; como la curiosidad por aquello que
result&oacute; experiencia radical, si bien fallida: pero esto a&uacute;n no se pod&iacute;a conjeturar, de modo que como
tema vivo nos atrajo durante aquella d&eacute;cada, capaz a&uacute;n de suscitar pasiones encontradas, y secuaces.
Se tard&oacute; mucho tiempo, es cierto, en recibir informaciones fidedignas, y en un principio
predominaron los mitos de un matiz o de otro, im&aacute;genes de perfecci&oacute;n exagerada, otras simples
disparates. Para una fantas&iacute;a juvenil, era la Revoluci&oacute;n una circunstancia que no s&oacute;lo permit&iacute;a
imaginar sin limitaciones, sino que invitaba a hacerlo, aunque, en mi caso, toda suposici&oacute;n se
acogiese al modelo lejano de la Revoluci&oacute;n francesa, m&aacute;s conocida: pues algunos relatos invent&eacute;,
entre mis doce y mis diecis&eacute;is a&ntilde;os, en que el h&eacute;roe se llamaba Iv&aacute;n y, la hero&iacute;na, Tatiana, aunque en
alguna ocasi&oacute;n se mudasen en Boris y en Sof&iacute;a. &iquest;Ser&aacute; mi L&eacute;nutchka reminiscencia de ellos? (p&aacute;g.
71).
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Uno de los principios de la po&eacute;tica de Torrente es la verosimilitud, lo que explica en
una de las frases que dice el narrador de esta novela y que con frecuencia se ha aplicado
al propio novelista, como si la hubiese dicho en alguna entrevista o declaraci&oacute;n
informal: “[...] aun en mis mayores fantas&iacute;as, fui siempre muy mirado con la
verosimilitud y las proporciones” (p&aacute;g. 124). Tambi&eacute;n habla Gonzalito del poder de los
sue&ntilde;os para cambiar la realidad y la ficci&oacute;n:
Y la &uacute;nica posible, en aquellas circunstancias, ser&iacute;a socorrerse con las metamorfosis del sue&ntilde;o, en los
sue&ntilde;os todo se cambia en todo, el &aacute;rbol en camino, la vida en muerte, y uno puede pasar r&aacute;pidamente
del s&oacute;lido al gaseoso, ni&ntilde;o en trance de heroicidad en vientecillo sutil, por ejemplo, que se esconde
entre los Guacamuros y sus pavorosas partesanas. &iexcl;Mira que usar aquellas armas anticuadas! Yo lo
hab&iacute;a le&iacute;do ya, lo de partesanas, en una escena de Hamlet, no hac&iacute;a mucho tiempo: “&iquest;Le doy con mi
partesana?”, dice Marcelo (acto I, escena I). Es uno de los momentos en que aparece la sombra del
rey envenenado. Tambi&eacute;n yo pod&iacute;a pasar como una sombra entre las partesanas, sombra de un rey
augusto contra el que nadie se atrever&iacute;a. Sent&iacute; que se me desvanec&iacute;a la sangre de las venas, que se
transparentaba la carne de mi cuerpo, y que de &eacute;l, as&iacute; de et&eacute;reo, emanaba una especie de luz que no
era luz precisamente, vaya usted a saber lo que era, virtud, energ&iacute;a, &iquest;la fuerza misteriosa de los
h&eacute;roes? &iexcl;Pues adelante! [...] (p&aacute;g. 181).
Efectivamente, la ficci&oacute;n tiene tal poder que convierte en un escenario f&iacute;sico el
material imaginado (p&aacute;g. 181). Como indica Julia Fern&aacute;ndez, existe una “concepci&oacute;n
de la palabra como entidad creadora de mundos” a la vez que “se otorga calidad de real,
de existente a todo lo imaginado: porque se imagina, es real; cuando se deja de pensar
en ello, muere” (2000: 517). Unas p&aacute;ginas m&aacute;s adelante, Gonzalito establece un
paralelismo entre el yo y Dafne, con don Quijote y Dulcinea: “&iexcl;Dafne, no me
abandones! Don Quijote se encomend&oacute; tambi&eacute;n a Dulcinea” (p&aacute;g. 183). Despu&eacute;s, el
narrador le habla a Dafne como si &eacute;l fuera Hamlet, y le pide que le ense&ntilde;e el cuerpo de
Ofelia arrastrada por las aguas. De esta manera, vemos una incursi&oacute;n de una ficci&oacute;n
ajena en la ficci&oacute;n de la novela. Gonzalito habla a Dafne dentro del sue&ntilde;o en un
momento en el que se da cuenta de que est&aacute; so&ntilde;ando y en el que descubre la extra&ntilde;a y
contradictoria Isla Negra, que se nos describe po&eacute;ticamente (p&aacute;g. 184).
Torrente vuelve a hacer una autorreferencia ir&oacute;nica y l&uacute;dica a su propia obra al
recuperar al mendigo- tortuga, uno de los personajes de La saga/fuga de J.B., con una
singular nota a pie de p&aacute;gina en la que lo aclara: “El mendigo que acabo de describir,
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&eacute;se del carro y el meneo, a quien llam&eacute; tortugo, aparece en unas p&aacute;ginas de La
saga/fuga de J.B., y tuve que inventar una historia de mendigos acosadores para
meterlo en ella. Me alegro de haberlo hecho, y el tortugo me lo agradecer&aacute; desde el
cielo de los mendigos, que los hay” (p&aacute;g. 200).
Si realidad y ficci&oacute;n se necesitan y se alimentan mutuamente, la literatura tambi&eacute;n
bebe de esa relaci&oacute;n. La literatura, la ficci&oacute;n en general, tambi&eacute;n es real aunque
pertenezca a otra esfera de la realidad. El poder de la ficci&oacute;n permite al narrador
trasladarse a Par&iacute;s:
Yo creo, para hablar con justeza, que jam&aacute;s me propuse la cuesti&oacute;n de si aquello o cualquier otro
texto que le&iacute;a tuviera que tener alguna relaci&oacute;n con la realidad, puesto que para m&iacute; era real, sin
cuestiones. Lo que me permiti&oacute; aquel libro fue, ante todo, meterme en Par&iacute;s, no en sus barrios
elegantes, en sus parques profundos, en sus bellas residencias o, al menos, no s&oacute;lo en &eacute;stas, sino en
las calles y en los zaquizam&iacute;es donde viv&iacute;a el hampa (p&aacute;g. 220).
El poder de la ficci&oacute;n aporta conocimientos que no se pueden adquirir con la
realidad, y la comparaci&oacute;n de &eacute;sta con la ficci&oacute;n resulta desfavorable para la primera:
Lo m&aacute;s posible es que no me haya importado su repulsa, pose&iacute;do como estaba por el fantasma que la
narraci&oacute;n de Dostoievski me hab&iacute;a metido en el alma, primera experiencia m&iacute;a, no s&eacute; si &uacute;ltima, de
una mujer ficticia que suplanta a una mujer real en mi imaginaci&oacute;n, y no digo en mi coraz&oacute;n, porque
es evidente que, si bien es cierto que Nietoschka entretuvo mucho tiempo mi pensamiento, era ya lo
bastante realista como para no enamorarme de un ensue&ntilde;o m&aacute;s o menos po&eacute;tico. Lo que sucedi&oacute; fue
que aquella Nietoschka, y otras mujeres de la literatura, me revelaron la existencia de unos modos de
ser femeninos, o al menos de unas cualidades, que no encontraba luego en las pobres chicas vulgares
de mi amistad: atractivas, probablemente, a causa de su figura, de sus ojos o de sus pechos, pero sin
otro inter&eacute;s. Era dif&iacute;cil hablar con ellas, no dec&iacute;an m&aacute;s que tonter&iacute;as. Y alguna de ellas, que no era
tonta, como la que me hab&iacute;a prestado el libro de Dostoievski, y con la que se pod&iacute;a hablar, carec&iacute;a de
atractivos (p&aacute;g. 223).
El narrador tambi&eacute;n recurre al poder de la ficci&oacute;n para expresar la intimidad, y de la
misma manera la utiliza para mentir (p&aacute;gs. 223-224). Gonzalito siente la palabra
literaria como algo ajeno a &eacute;l, que no le pertenece, al ser patrimonio de la ficci&oacute;n. En
otras ocasiones, Gonzalito se servir&aacute; del mecanismo ficcional como una excusa para
contar y participar en la Historia. De esta manera, el narrador se incorpora a la ficci&oacute;n
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novelesca y se introduce en la Historia para participar en la batalla de Trafalgar y
aportar una versi&oacute;n que, en su parecer, habr&iacute;a dado la victoria a Nelson:
Sin embargo, a pesar de las diferencias, incluso en las disconformidades, yo acostumbraba
apoderarme de la personalidad de Juli&aacute;n, a meterme en ella, [...] y a visitar de este modo sus haza&ntilde;as,
con riesgo repetido de morir. Comprend&iacute; que no quedaba otro camino m&aacute;s que &eacute;se para llegar ante
Gravina. Hab&iacute;a un inconveniente, [...]: cuando Dafne me le&iacute;a el cap&iacute;tulo en que la barca de Juli&aacute;n
cruza “como una flecha” la bah&iacute;a de C&aacute;diz y aborda al Pr&iacute;ncipe de Asturias, aparec&iacute;a la palabra
guardamancebo, cuya significaci&oacute;n ignor&aacute;bamos lo mismo Dafne que yo, y no hab&iacute;a nadie a mano,
por aquellas fechas, a quien preguntar o de quien informarse. Guardamancebo, cosa desconocida,
incomprensible, [...] me imped&iacute;a ascender a cubierta y comunicar al oficial de guardia la necesidad
urgente en que me hallaba de ser recibido por el almirante. “Traigo pliegos reales”, ten&iacute;a que decir.
Pero el guardamancebo, como un baj&iacute;o o como un remolino, reten&iacute;a mi barca a unas brazas de la
escalerilla como una fuerza que se opusiera al &iacute;mpetu de los remeros y al de mi voluntad (p&aacute;gs. 236237).
El poder de la ficci&oacute;n llega hasta tal punto que lo que no se puede inventar no existe.
La narraci&oacute;n discurre al ritmo de su invenci&oacute;n, y la imaginaci&oacute;n no s&oacute;lo ocupa un lugar
importante para el novelista con respecto a la memoria, sino que ocupa el primer lugar.
S&oacute;lo existe lo que es pensado; por tanto, los actos espont&aacute;neos que en el momento de
ejecutarse se olvidan, por su propia naturaleza no quedan almacenados en la memoria.
Entonces s&oacute;lo puede “pensarse” la imaginaci&oacute;n (p&aacute;g. 239).
La autobiograf&iacute;a vuelve a estar presente cuando el narrador habla de algunas obras
literarias de Torrente. “[...] mucho m&aacute;s adelante, tuve en ella mi casa, pas&eacute; en ella mi
ceguera transitoria de aquellos a&ntilde;os cuarenta y tantos, y all&iacute; escrib&iacute;, casi a tientas,
Guadalupe Lim&oacute;n, El retorno de Ulises y tambi&eacute;n Ifigenia” (p&aacute;g. 240).
Pese a que Dafne y ensue&ntilde;os es, sobre todo, una autoficci&oacute;n, conviven tambi&eacute;n en la
novela algunos fragmentos metafictivos. Hay momentos en que el tratamiento de la
metaficci&oacute;n se acerca a las metanovelas de la escritura. Se advierte, por ejemplo,
cuando queda patente que el narrador ocupa un nivel superior al de los personajes, y
aqu&eacute;l est&aacute; movido por una voluntad de querer contar en la que pueden reflejarse las
dudas de Gonzalito acerca de si lo que quiere relatar es fruto de su imaginaci&oacute;n en
coherencia con sus hip&oacute;tesis o de lo que le habr&iacute;a gustado que hubiese sucedido, en
contraste con la operaci&oacute;n del escritor realista, que recurre a la memoria a la hora de
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narrar algo “real” y se mueve entre la duda de su pertenencia fiel a la realidad pasada o
de su manipulaci&oacute;n involuntaria a la hora de recordarlo (p&aacute;g. 244).
El narrador aprovecha el poder de la ficci&oacute;n para utilizar la estrategia de Nelson. Lo
que aqu&eacute;l no se inventa no existe. No se imagina a un p&uacute;blico que aplaude su estrategia
militar para poder cambiar el destino de la batalla, y, por lo tanto, esos aplausos no
existen. No hay que olvidar que incluso la fantas&iacute;a m&aacute;s desbordante se rige para
Torrente por la l&oacute;gica de la verosimilitud, que es quien la limita. Toda fantas&iacute;a tiene
pues, su contexto, y dependiendo de &eacute;l puede resultar pertinente o no utilizarla en
mayor o menor grado (p&aacute;g. 249).
Por otra parte, el Almirante Churruca llega a la conclusi&oacute;n de que, hagan lo que
hagan, siempre perder&aacute;n la batalla de Trafalgar, como si tuviera una visi&oacute;n anticipatoria
o visionaria de la historia; y esto tambi&eacute;n puede leerse como un signo desmitificador en
su tratamiento por parte de Torrente, pues no es probable que un Almirante reconozca
ante su ej&eacute;rcito una imposible victoria contra el enemigo (p&aacute;gs. 250-251).
Dafne y ensue&ntilde;os es tambi&eacute;n una memoria de la educaci&oacute;n literaria de su autor.
Torrente muestra que la devoci&oacute;n de los religiosos hacia los cl&aacute;sicos y su recelo hacia
los modernos sin justificaci&oacute;n, era una muestra de su conservadurismo. El autor ir&aacute;
despoj&aacute;ndose de todas estas ense&ntilde;anzas juveniles, pues para &eacute;l el inconformismo “era
la ra&iacute;z misma de la literatura” (p&aacute;g. 274). Y este hecho le hace seguir leyendo para
adquirir su propia opini&oacute;n y su madurez como escritor y como lector. Y es en este
punto, en cierto modo, donde surge la orientaci&oacute;n imaginativa que guiar&aacute; buena parte
de su obra literaria: en esta novela se ve muy bien a trav&eacute;s de la figura del narrador.
&Eacute;ste inventa para tener de lo que carece, y llega a inventarse una mitolog&iacute;a c&eacute;ltica para
resolver lo que no le gusta y satisfacer sus necesidades imaginativas y creativas (p&aacute;g.
326).
Isabel Criado considera que la fusi&oacute;n que se da en esta novela de autobiograf&iacute;a y
ficci&oacute;n no es aleatoria “porque precisamente la metamorfosis de la realidad en fantas&iacute;a
es la que genera la ficci&oacute;n. Y sobre tal mutaci&oacute;n se asienta la teor&iacute;a de lo fant&aacute;stico en
el texto del relato” (1986: 103-104). A&ntilde;ade que en Dafne y ensue&ntilde;os “los mismos
hechos existen con realidad congruente o l&oacute;gica en el recuerdo, hilo autobiogr&aacute;fico, y
con realidad fant&aacute;stica, indeterminada y cargada de subjetivismo, en el mundo del
ensue&ntilde;o” (1986: 104).
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5.3. LO FANT&Aacute;STICO
En Dafne y ensue&ntilde;os hay varios sucesos relacionados con el campo de lo fant&aacute;stico;
entre ellos la menci&oacute;n del poder m&aacute;gico y curativo de la brujer&iacute;a (p&aacute;g. 118) o la
personificaci&oacute;n que el narrador Gonzalo concede a las sombras y, de esta manera, los
objetos cobran entidades fantasmales (p&aacute;gs. 52-53). Pero para que el fen&oacute;meno de la
personificaci&oacute;n de lo inanimado se haga completo tiene que materializarse,
evidentemente, en unas condiciones de espacio y tiempo que expliciten y concreten tal
fen&oacute;meno.
En lo fant&aacute;stico puede tener tambi&eacute;n cabida lo legendario, como cuando se nos habla
de que el robo de unas campanas se relaciona con el fin del mundo o con una cat&aacute;strofe
(p&aacute;g. 125). Del mismo modo, se permiten juegos con lo fant&aacute;stico. Por ejemplo, cuando
Gonzalo, el narrador adulto, rememora y nos explica el efecto que producen las llamas
en la sombra de una pared:
[...] arriba, las llamas del fog&oacute;n enviaban al techo las sombras movedizas y deformes de las manos del
que hablaba cuando las alzaba por encima de la cabeza en un momento especialmente espantoso, o al
menos asombroso, de lo que iba contando: la sombra se quebraba contra las vigas; pero, abajo, se
perd&iacute;a en la oscuridad de los rincones, o no sobresal&iacute;a de la sombra del cuerpo, fija en la pared, casi
inm&oacute;vil. Cuando la historia se contaba durante la cena, taza y plato en el regazo, era la cuchara de
boj, alguna algo quemada por el mango, la que acompa&ntilde;aba con su ritmo la narraci&oacute;n. Pero otras
noches no se contaba nada: cuando el cochino no engordaba, cuando no pon&iacute;an las gallinas, o hab&iacute;a
venido el raposo, cuando otras desventuras o menudencias dom&eacute;sticas, como que el gato hab&iacute;a
derribado el pote o se hab&iacute;a comido unas parrochas (p&aacute;g. 190).
Muestra de nuevo el poder de la imaginaci&oacute;n y de los sue&ntilde;os, en un fragmento a
medio camino entre lo fant&aacute;stico y lo extraordinario, en el que recuerda plazas de
militares de su infancia: “Pues por esto, o por lo que haya sido, de los graves,
preocupados rostros de aquellos comandantes alrededor de una mesa, me quedaron los
de Gravina y Churruca, los &uacute;nicos, por otra parte, a quienes hice hablar en mi ensue&ntilde;o”
(p&aacute;g. 240). Por otra parte, lo sobrenatural religioso aparece cuando el narrador habla
sobre La Otra Vida o el M&aacute;s All&aacute;, enlazando con la versi&oacute;n c&iacute;clica y postmoderna de la
historia:
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Creo que fue en aquel momento cuando me di cuenta de que, a pesar de mi ardid, a pesar de la
asunci&oacute;n por m&iacute; de la personalidad de Juli&aacute;n, la batalla de Trafalgar se hab&iacute;a peleado en 1805, y
todos aquellos comandantes estaban muertos. Todos sab&iacute;an, pues, el desarrollo de la batalla, aunque
&uacute;nicamente en parte los que hab&iacute;an muerto en ella, salvo en el caso, imagin&eacute; poco probable, de que en
la Otra Vida o el M&aacute;s All&aacute; se les hubiera informado de los &uacute;ltimos tr&aacute;mites y de la final derrota. Esto
no obstante, admit&iacute;a la posibilidad de que la batalla pudiera plantearse y pelearse otra vez, aunque
con diferencias en el planteamiento, precisamente, y en el desenlace; esto ante todo, pues, de otro
modo, no val&iacute;a la pena de repetirla. &iquest;A qu&eacute; hacer morir nuevamente a tantos muertos? [...] (p&aacute;g. 241).
Gonzalito da un salto temporal y espacial hacia atr&aacute;s y se traslada a los
proleg&oacute;menos de la batalla de Trafalgar, coloc&aacute;ndose en presencia del propio
Almirante Churruca, para proponerle a &eacute;ste y a Alcal&aacute; Galiano y Gravina un plan de
ataque que derrotar&iacute;a la escuadra inglesa de Lord Nelson. Observamos notablemente el
tratamiento que hace el narrador del tiempo con una visi&oacute;n cercana a lo extraordinario,
aunque no nos atrevemos a insertarlo en tal categor&iacute;a debido a la duda propia de lo
fant&aacute;stico que nos suscita, y por tanto, en este &uacute;ltimo espacio lo incluimos:
Caballeros, el plan que tendr&eacute; el honor de exponerles, [...] no es producto de la improvisaci&oacute;n, [...]
tampoco de la curiosidad cient&iacute;fica por averiguar lo que pas&oacute;, sino por el deseo de que la flota que
Sus Se&ntilde;or&iacute;as dirigen regrese a puerto con la victoria flameando en las perillas. C&oacute;mo podr&aacute; suceder,
no es posible que lo explique, ya que tambi&eacute;n es inexplicable el que nos encontremos aqu&iacute; reunidos,
cuando bastante m&aacute;s de un siglo separa la muerte de los aqu&iacute; presentes, de mi oscuro nacimiento.
Pero si nos empe&ntilde;&aacute;semos ahora en buscar explicaci&oacute;n racional a lo que no la tiene, nos llegar&iacute;a la
hora de levar anclas, caballeros, sin haber alcanzado ninguna conclusi&oacute;n, y, lo que es peor,
desconociendo mi plan. Reconozco que propongo un sacrificio dif&iacute;cilmente aceptable a las mentes
esclarecidas de Vuestras Se&ntilde;or&iacute;as, educadas en las matem&aacute;ticas y en el comercio con las ciencias (y
aqu&iacute; mir&eacute; a Churruca, que me escuchaba); pero tampoco soy yo de los que aceptan f&aacute;cilmente lo
inexplicable, de modo que no tendr&eacute; otro remedio que someter mi raz&oacute;n al mismo sacrificio. [...]
(p&aacute;g. 242).
Pero Gonzalito no deja de hablar desde el presente, porque todos los personajes
conocen ya la resoluci&oacute;n de los hechos. Su propuesta consiste en tomar una soluci&oacute;n
independiente del plan del Almirante Villeneuve que conllevar&aacute;, de manera inevitable,
la desobediencia a Godoy:
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El hecho es, caballeros, que nos hallamos otra vez en la noche del 18 de octubre de 1805, en una
situaci&oacute;n ya vivida, pero con la ventaja, en comparaci&oacute;n con la anterior, de que todos conocemos los
acontecimientos y que Sus Se&ntilde;or&iacute;as los han padecido y no han podido olvidar aquella experiencia:
cada cual sabe la suerte de su barco, c&oacute;mo se las hubo con los del enemigo, y, si me apuro, cu&aacute;ntas
andanadas dispar&oacute;. [...] ninguno de ustedes ignora que Trafalgar se perdi&oacute; a causa de una maniobra
torpe ordenada por Villeneuve, que nos dej&oacute; en posici&oacute;n desfavorable respecto a la direcci&oacute;n de los
vientos, y a una ordenaci&oacute;n equivocada de las escuadras. El punto de partida de mi plan [...] es que el
mando de nuestra flota se niegue [...] a obedecer y realizar la maniobra citada, haciendo ver
previamente al franc&eacute;s que es un movimiento desafortunado, y por qu&eacute;. [...] Pero, Se&ntilde;or&iacute;as, &iquest;no les
aplaudir&aacute; la historia por esa desobediencia? La flota francesa quedar&aacute; desligada de la nuestra y a
merced de su acobardado almirante, salvo si &eacute;ste acepta la inversi&oacute;n de los t&eacute;rminos y el mando del
teniente general Gravina, aqu&iacute; presente (p&aacute;g. 242-243).
Fern&aacute;ndez Romero considera que los personajes hist&oacute;ricos “parecen entender que
Gonzalito en esta aventura no puede ser sino voz, discurso, ficci&oacute;n, como si tambi&eacute;n
estos caballeros fueran conscientes de su propia ficcionalidad” y que “la situaci&oacute;n de
Gonzalito en el interior de esta realidad paralela situada en un extra&ntilde;o no-tiempo
(confluencia del 1805 real y los supuestos sue&ntilde;os de un ni&ntilde;o nacido en 1910 sobre esos
hechos de 1805) es siempre inestable” (2006: 26). A&ntilde;ade que si el texto nos muestra
que, como tal, es ficci&oacute;n, “se autocuestiona volviendo sobre s&iacute; y [...] quiz&aacute; ese
desintegrarse de la realidad es el efecto que recoge Torrente Ballester en ese parad&oacute;jico
hacer convivir tiempos diferentes” (2006: 27). Muy interesante nos resulta la
explicaci&oacute;n de Fern&aacute;ndez Romero acerca del convencimiento de Churruca de que
siempre ser&aacute;n derrotados en la batalla de Trafalgar: “Concluye el episodio y el
experimento que propone de forma negativa, acaso porque el adulto sobrepone
ir&oacute;nicamente la historia, la temporalidad, a la posibilidad de la repetici&oacute;n” (2006: 27).
Tambi&eacute;n se nos muestra la dimensi&oacute;n fant&aacute;stica de lo religioso al hablar de los
santos. Los mendigos tambi&eacute;n participaban de la narrativa oral, y por conservar “el
estatuto religioso de santidad y misterio” no pod&iacute;an ser tratados con desconsideraci&oacute;n,
pues Dios, la Virgen o los santos pod&iacute;an esconderse bajo sus ropas (p&aacute;g. 195).
307
5.4. LO EXTRAORDINARIO
Gonzalito habla con el r&iacute;o de su amor a Lina y a Dafne, otorg&aacute;ndole al r&iacute;o una
propiedad animada; pero ese di&aacute;logo s&oacute;lo se produce gracias y a partir de su
imaginaci&oacute;n. Lo imaginario es un elemento que se inspira en la realidad externa y en lo
ajeno, y que el narrador recibe y acoge en su experiencia, pero al final, los resultados
del potencial imaginativo del narrador s&oacute;lo se demuestran y explicitan cuando esa
experiencia imaginativa es asimilada y asumida internamente y parte de nuevo al
exterior para seguir proyect&aacute;ndose en nuevas experiencias. Por ello la imaginaci&oacute;n se
nutre de la realidad, que es la mejor experiencia de lo imaginario (p&aacute;g. 162).
Ya sabemos que lo extraordinario puede manifestarse dentro del tema del sue&ntilde;o.
Gonzalito no puede controlar lo que sue&ntilde;a. Se le aparecen unos animales, semejantes a
dragones, en lo que comienza a tomar el rumbo de una pesadilla. De este modo,
Torrente enlaza lo extraordinario con el tema del sue&ntilde;o y tambi&eacute;n con el asunto de las
cajas chinas propio de la metaficci&oacute;n:
Nada m&aacute;s adelantar unos pasos, se me echaron encima desde la tierra y el aire, con rugidos, con
silbidos, con varias clases de amenazas, y fuego por las bocas y las narices, que yo con aquello no
contaba, lenguas de fuego retorcidas y azules, que es lo peor, pues azul es el fuego del infierno seg&uacute;n
las &uacute;ltimas revelaciones. Retroced&iacute;. Apoy&eacute; contra la pared fr&iacute;a mi espalda incorp&oacute;rea -es un decir-,
adelant&eacute; la mano taumaturga del conjuro y emit&iacute;, ya estremecido, un alarido agudo y al mismo tiempo
profundo, no entiendo c&oacute;mo pudo ser as&iacute;, pero de ese modo lo emit&iacute;: agudo hasta las estrellas y
hondo hasta los abismos, y no una cosa tras otra, sino gemelas, a modo de dos gargantas. Los
animales aquellos se retiraron, de momento; formaron una especie de semic&iacute;rculo, rosmaron y
menearon las colas, que fue como si el velamen de un cinco m&aacute;stiles aletease. Pude advertir entonces
que revest&iacute;an las colas unas escamas met&aacute;licas, verdes y rojas, de reflejos siniestros. Eran dragones,
aquellos animales. Al comprenderlo, me ech&eacute; a temblar: si todo sal&iacute;a de m&iacute; mismo (&iquest;so&ntilde;aba dentro
del sue&ntilde;o?), yo me hab&iacute;a tendido una trampa, porque los dragones son seres de contextura tan
fantasmal como la Sombra de un Rey envenenado, y siendo su naturaleza com&uacute;n, los zarpazos de
sombra hieren las sombras tambi&eacute;n (p&aacute;g. 182).
Ya hemos explicado que todos los sucesos pertenecientes a lo extraordinario que
acontezcan dentro del espacio del sue&ntilde;o tienen su explicaci&oacute;n en el contexto mismo en
que se producen, sobre todo porque, en muchas ocasiones, es precisamente el &aacute;mbito
del sue&ntilde;o y de la p&eacute;rdida de consciencia lo que justifica la liberaci&oacute;n de la imaginaci&oacute;n
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y la expresi&oacute;n del subconsciente en manifestaciones irracionales y en consecuencia
tenebrosas, en contraposici&oacute;n al espacio c&aacute;ndido y pac&iacute;fico en que se suele mover lo
maravilloso.
5.5. LO MARAVILLOSO
En los relatos orales de la Galicia natal de Torrente, cuya huella queda patente en
esta novela, cuentan -entre otras- con la presencia de las ninfas, que conviven con la
realidad de un modo natural (p&aacute;g. 114). Gonzalito cuenta que, en su ni&ntilde;ez, alguien de la
familia le dijo que el esp&iacute;ritu de Dafne (mito desmitificado por Torrente al otorgarle
una configuraci&oacute;n humana y espec&iacute;ficamente femenina) “hab&iacute;a emigrado hacia los
&aacute;ngeles” (p&aacute;gs. 110-111). Tambi&eacute;n se nos habla de los aspectos m&iacute;sticos concretados
en la figura de la abuela del narrador, equiparables a lo fant&aacute;stico; as&iacute; como algunas
preguntas que le hace &Aacute;lvaro, el hermano de Gonzalo, a su abuela, como por ejemplo
“&iquest;el agua habla?” (p&aacute;g. 116), pues resulta que un hada de ojos verdes habla a trav&eacute;s de
las aguas. Lo m&aacute;gico, para la percepci&oacute;n del ni&ntilde;o, tiene que ser al mismo tiempo un
suceso percibido en la realidad y por tanto real, pues resulta dif&iacute;cil creer que un ni&ntilde;o
invente o mienta ante la naturaleza de semejante acontecimiento. Resulta igualmente
significativo que se alumbre a los muertos y que &eacute;stos hagan revelaciones a los vivos:
En el camposanto, por aquellos a&ntilde;os de mi ni&ntilde;ez, no ten&iacute;amos m&aacute;s que a la bisabuela Carmen, a la
que se le encend&iacute;a una l&aacute;mpara por Santos y Difuntos y el diecis&eacute;is de julio: una antigua l&aacute;mpara de
barco, de cristal y bronce, con unas hermosas y bien labradas cadenas para colgarla. Con poco agua y
mucho aceite, y un par de mariposas, que Obdulia renovaba de ma&ntilde;ana, hab&iacute;a para alumbrar durante
las dos fiestas, aunque lloviese. Despu&eacute;s se le encendi&oacute; tambi&eacute;n a los que fueron muriendo. Un d&iacute;a se
nos rompi&oacute; el cristal: el aparejo de bronce anduvo un tiempo tirado aqu&iacute; y all&aacute;, hasta que se lo llev&oacute; la
trampa. En su lugar se colg&oacute; una lamparilla violeta, igual a todas, barata: a lo mejor, por culpa de
ello, los muertos se resistieron y dejaron de ayudarnos con sus oscuras revelaciones. “&iquest;Qu&eacute; pasar&aacute;,
que Fulano se me fue de los sue&ntilde;os?” (p&aacute;g. 121).
Como podemos ver, no s&oacute;lo no se ofrece de los muertos una imagen t&eacute;trica ni se los
toma como figuras que rehuyen, sino que los vivos buscan constantemente con ellos la
continuaci&oacute;n de la comunicaci&oacute;n, que interesa a los vivos por lo oportunas que puedan
ser las revelaciones que aquellos les hagan.
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5.6. MEZCLA DE REALIDAD Y DE FICCI&Oacute;N
Podemos pensar que toda autobiograf&iacute;a es ficci&oacute;n si nos atenemos al hecho de que la
imaginaci&oacute;n transforma, en mayor o en menor medida y aunque sea de manera
inconsciente, la experiencia que se almacena en la memoria.
A juicio de Becerra, Torrente somete tanto al relato de la cr&oacute;nica como al del
ensue&ntilde;o “a la misma indeterminaci&oacute;n porque quien los cuenta lo hace con id&eacute;ntico
asentimiento. Ninguna realidad es m&aacute;s verdad o m&aacute;s posible que otra, y las mismas
t&eacute;cnicas son utilizadas para contar los sucesos de uno u otro nivel. As&iacute;, cuando el
narrador quiere privar de valor testimonial a lo que cuenta, sea verdad o ficci&oacute;n, recurre
a contar varias versiones de un mismo hecho” (“Algunos aspectos”, 2001: 121).
Julia Fern&aacute;ndez sostiene que en Dafne y ensue&ntilde;os la raz&oacute;n y la fantas&iacute;a son “dos
medios igualmente l&iacute;citos que comparten una misma capacidad para explicar el mundo”
y que “con la misma naturalidad se cuentan lo real y lo fant&aacute;stico, pues, en el fondo,
vienen a ser lo mismo” (2000: 518). No obstante, cree que para Torrente “es necesario
el respeto a las normas de la coherencia ficcional [...] seg&uacute;n la cual, la inverosimilitud
de lo planteado se supera con la verosimilitud de los tr&aacute;mites” (2000: 518).
En el momento en el que el narrador inventa al drag&oacute;n, la fantas&iacute;a invade la realidad,
pero ya sabemos que Torrente concede prioridad a la verosimilitud como elemento que
rige lo fant&aacute;stico.
Cuando Gonzalito se refiere a su miedo a no recuperar a Dafne, vuelve a mezclar
ficci&oacute;n y realidad; sobre todo cuando habla de su familia y del demonio (p&aacute;g. 160).
Despu&eacute;s, observamos que Dafne le hab&iacute;a despertado para que fuese a socorrerla. En su
interminable conversaci&oacute;n con el mito femenino, Gonzalito cree que el mensaje que
ella le env&iacute;a es que se adormezca mientras mira al horizonte (p&aacute;g. 179). No est&aacute; claro si
se trata de un sue&ntilde;o del narrador o si pertenece a la realidad de la novela el rescate de
Gonzalito a Dafne en Isla Negra:
Confieso que no advert&iacute; la transici&oacute;n entre mi sue&ntilde;o y la vigilia, o, m&aacute;s bien, viceversa. [...] Pues
antes de que la mar se me durmiera a los pies de la Isla, y antes aun de que las gaviotas y otros
ruidos se hubiesen refugiado en el silencio, yo, enteramente dormido, pero extra&ntilde;amente &aacute;gil y
l&uacute;cido, hab&iacute;a empezado a trepar el muro arriba, con la huella de Dafne como maroma, pend&iacute;a sabe
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Dios de d&oacute;nde, quiz&aacute; de su Propia Mano, aguantaba mi cuerpo y los vaivenes: un pie aqu&iacute;, otro all&aacute;,
apoy&aacute;ndome en las anfractuosidades de la roca, que las ten&iacute;a [...] (p&aacute;g. 179).
Al final parece que se trata de un sue&ntilde;o. El narrador tambi&eacute;n confunde las fronteras
entre la realidad y la ficci&oacute;n cuando lee novelas. A algunas de ellas les faltan p&aacute;ginas, y
es entonces cuando Gonzalo conjetura soluciones (p&aacute;g. 203). En otras ocasiones,
Torrente volver&aacute; a recurrir a la autobiograf&iacute;a; por ejemplo cuando Gonzalo habla de
que su miop&iacute;a le impidi&oacute; entrar en el ej&eacute;rcito (p&aacute;g. 206). El narrador mezcla tambi&eacute;n
realidad y ficci&oacute;n cada vez que lee algo en los libros y despu&eacute;s lo traslada y lo vive en
la realidad, como el ejemplo del caballo volador:
En los libros de Jaime descubr&iacute;a a Pinocho, el cl&aacute;sico y tambi&eacute;n el de Bertolocci, Pinocho en la
China, Pinocho en la India, Pinocho en el fondo del mar : me divert&iacute;a, pero no me arrebataba: s&iacute;
algunos otros libros, sin embargo, t&iacute;tulos que no recuerdo, todos de fantas&iacute;as, caballos voladores,
gigantes, princesas prisioneras, haza&ntilde;as de rescate..., lo que encontr&eacute; despu&eacute;s en el mundo del rey
Art&uacute;s, o parecido: con f&oacute;rmulas m&aacute;gicas en verso que aprend&iacute; de memoria y recit&eacute; alguna vez,
temblando ante el posible resultado, casi seguro de que el caballo volador acudir&iacute;a a mi conjuro: esto
fue, que lo recuerdo, al salir de casa de Jaime, con las im&aacute;genes frescas, presa a&uacute;n de su magia: iba
junto a la fuente de San Roque, era al atardecer: seguramente las trompetas que en la Capitan&iacute;a
General tocaron a oraci&oacute;n, hicieron que el caballo volador pasase de largo o que no oyese mi conjuro.
Estoy por asegurar que, a lomos de aquella cabalgadura, pensaba llevar conmigo a la ni&ntilde;a de quien
andaba enamorado, Margarita probablemente (p&aacute;gs. 207-208).
Gonzalo cuenta otro dato autobiogr&aacute;fico del autor: la iniciaci&oacute;n de Torrente en la
literatura, cuando comenz&oacute; a escribir por una apuesta, a los doce a&ntilde;os, una novela del
oeste que imitaba a las pel&iacute;culas que vio en su ni&ntilde;ez (p&aacute;gs. 212-213). Los l&iacute;mites entre
la realidad y la ficci&oacute;n tambi&eacute;n pueden quedar reflejados en las distintas disquisiciones
que establece el narrador para delimitar ambas categor&iacute;as. Por ejemplo, la diferencia
esencial entre el teatro y el circo es que todos los peligros de &eacute;ste &uacute;ltimo son reales, y
en el teatro todo es ficci&oacute;n, “aunque corp&oacute;rea; no de fantasmas” (p&aacute;g. 297).
Becerra valora que los l&iacute;mites entre verdad e imaginaci&oacute;n son confusos en la historia
del demonio Federico que la abuela Francisca manten&iacute;a encerrado en una habitaci&oacute;n de
la casa, como puede verse en el cap&iacute;tulo I: “En casos como &eacute;ste, si bien el lector
atribuir&aacute; inmediatamente a la historia el estatuto de ficci&oacute;n, por ir en contra de lo
311
racional, la forma en la que el narrador la cuenta la dota de ambig&uuml;edad, envolvi&eacute;ndola
en una atm&oacute;sfera m&aacute;gica que genera incertidumbre” (“Algunos aspectos”, 2001: 114).
Por su parte, Julia Fern&aacute;ndez considera que, adem&aacute;s de la disposici&oacute;n paralel&iacute;stica
de la novela, existe “otra ruptura dentro de la novela, la que se produce a partir del
cap&iacute;tulo sexto, en el que el relato comienza a evidenciar una tendencia hacia la
teorizaci&oacute;n sobre la po&eacute;tica torrentina de lo fant&aacute;stico, una explicaci&oacute;n que est&aacute;
buscada tambi&eacute;n entre las l&iacute;neas del cierre de la novela (“Raz&oacute;n de amor a Dafne,
tambi&eacute;n quiz&aacute; canci&oacute;n de despedida”)” (2000: 519).
5.7. MITIFICACI&Oacute;N Y DESMITIFICACI&Oacute;N
Como ya se&ntilde;alamos anteriormente, Torrente realiza una doble operaci&oacute;n de
mitificaci&oacute;n y desmitificaci&oacute;n de la figura de Dafne. En raz&oacute;n de la mitificaci&oacute;n, Dar&iacute;o
Villanueva valora que Dafne sirve para “unificar en un solo nombre e identidad
proteica el recuerdo de todas las mujeres que estimularon con su presencia y su
sugesti&oacute;n de misterio y fantas&iacute;a el nacimiento y el desarrollo de una imaginaci&oacute;n, la del
escritor [...]” (1983: 26), como cree que demuestra el poema epilogal “Raz&oacute;n de amor a
Dafne, tambi&eacute;n quiz&aacute; canci&oacute;n de despedida”. As&iacute;, en opini&oacute;n de Villanueva, el mito de
Dafne ser&iacute;a “el alcaloide de todas las experiencias reales, imaginadas o so&ntilde;adas, que
contiene esta autobiograf&iacute;a [...]” (1983: 26). El propio Torrente confiesa que “Dafne es
el nombre puesto a una cualidad de mujer real que se ha buscado en muchas mujeres
reales y que aparece s&oacute;lo en una” y a&ntilde;ade que Dafne “es un nombre que define una
realidad, un anhelo; un anhelo que en un momento determinado encuentra la realidad
que busca” (Becerra, 1990: 161). Con estas declaraciones en las que se pone de
manifiesto la equiparaci&oacute;n del mito al ideal del eterno femenino, el novelista incide en
la parte de mitificaci&oacute;n con la que aborda la figura de Dafne.
Discrepa con Dar&iacute;o Villanueva en cierto modo Janet P&eacute;rez, pues cree que para
Gonzalito, “Dafne no es una ficci&oacute;n suya, pues ya exist&iacute;a en sus m&aacute;s tempranos
recuerdos. Entonces no la pudo inventar, y adem&aacute;s &eacute;l no era el &uacute;nico que daba por
verdadera su existencia, sino tambi&eacute;n varias personas de la casa ancestral de los
Ballester” (2006: 36), y a&ntilde;ade que “a lo sumo, Gonzalito elabor&oacute; m&aacute;s su existencia,
dot&aacute;ndola de cuerpo m&aacute;s s&oacute;lido” (2006: 37).
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Torrente no oculta la dificultad que encuentra al tratar de definir su Dafne como
personaje literario:
Lo que habr&iacute;a que pensar es dentro de qu&eacute; categor&iacute;a de personaje metemos a Dafne, porque las
categor&iacute;as al uso no son aptas para que Dafne pueda introducirse en ellas..., porque claro, Dafne es
una figura, un poco indeterminada, pero una figura. No es un car&aacute;cter, ni siquiera es un destino […]
(Becerra, 1990: 252).
El novelista no encuentra acertado definir a Dafne como car&aacute;cter, y sobre todo
como car&aacute;cter sostenido, porque tal etiqueta supondr&iacute;a aceptar que dicho personaje no
cambia a lo largo de la novela. De tal manera, cree que Dafne, al igual que Hamlet y
don Quijote, no son s&oacute;lo caracteres, sino situaciones, ya que la situaci&oacute;n implica
cambio de car&aacute;cter, debido a que esto es algo flexible y susceptible de modificaci&oacute;n e
incluso de contradicci&oacute;n (Becerra, 1990: 252-253).
Nosotros creemos que, en efecto, Dafne est&aacute; tratada en la novela como mito puesto
que Dafne es la encarnaci&oacute;n en el mundo emp&iacute;rico de todas las mujeres -e incluso de la
idea de mujer, de la mujer como concepto, significaci&oacute;n y abstracci&oacute;n- que supusieron
el despertar de un apasionamiento sensitivo en la vida del narrador y un est&iacute;mulo para
el desarrollo de su imaginaci&oacute;n, pero nosotros hemos detectado que tambi&eacute;n se apoya
sobre el propio mito para realizar la operaci&oacute;n contraria, la de desmitificarlo.
Gonzalito degrada en cierto modo el mito de Dafne en el ya citado episodio de su
descenso a la Laguna Negra -que simboliza al infierno-, convertido &eacute;l en un trasunto de
Orfeo y ella de Eur&iacute;dice. Pero no hay que entender la degradaci&oacute;n de Dafne como un
desprecio de Gonzalito a su figura, sino como la concesi&oacute;n al mito de un tratamiento
estrictamente humano y no literario:
Dej&eacute; caer la noticia de que a Dafne la hab&iacute;an robado, y &uacute;nicamente Obdulia se remeji&oacute; y cambi&oacute; de
postura, pero inmediatamente se le ocurri&oacute; que la cosa corr&iacute;a de mi cuenta, casi como quien dice por
derecho propio, y que yo me las arreglar&iacute;a, de modo que zambull&oacute; la noticia en un lugar muy oscuro
y tumultuoso cuya superficie yo pod&iacute;a ver, pero no traspasar, y continu&oacute; durmiendo [...] era Dafne la
raptada, y Dafne me hab&iacute;a despertado hac&iacute;a unos instantes para que fuese a socorrerla (p&aacute;gs. 160161).
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Tambi&eacute;n desmitifica Torrente la Historia y sus grandes momentos belicistas, como
cuando Gonzalito explica c&oacute;mo juega con los alimentos y los cubiertos de la cocina a
hacer batallas:
En mi refugio de los Caminos Altos, rinc&oacute;n resguardado de los vientos, guardaba buena cantidad de
trozos de madera, regalos de un carpintero vecino, que me sol&iacute;an servir de personajes cuando me
daba por inventar comedias, y tambi&eacute;n de sillares para construir castillos, si a la imaginaci&oacute;n le tiraba
la Andante Caballer&iacute;a; pues en los per&iacute;odos de preocupaci&oacute;n marinera, cuando me ven&iacute;an aquellas
veleidades de reformar el pasado y convertir en triunfo la derrota, cuando mi catalejo milagroso me
permit&iacute;a ver a la flota de Gravina entrando con gloria y victoria en la bah&iacute;a de C&aacute;diz, Nelson
prisionero, s&iacute;, aunque tratado caballerescamente e invitado a vino l&aacute;grima por gaditanas preciosas y
de la mejor sangre; cuando me daba marinera, digo, entonces reconstru&iacute;a la batalla en sus diversas
fases, y los nav&iacute;os, en vez de los garbanzos, habichuelas o cubiertos de postre, eran pedazos de
madera de tama&ntilde;os adecuados, y yo los iba moviendo con un puntero hecho de una varita de fresno
que hab&iacute;a cogido cerca del r&iacute;o (p&aacute;gs. 233-234).
La actitud postmoderna y desmitificadora es patente cuando el narrador corrige a
Nelson en la estrategia que le hizo perder la batalla de Trafalgar (p&aacute;gs. 234-235).
Gonzalito encuentra las respuestas que le plantean las grandes batallas en la mesa de su
casa. Propone desobedecer a Villeneuve, culpable a su juicio de la derrota de la batalla
de Trafalgar. La dimensi&oacute;n fant&aacute;stica que otorga Torrente a la Historia, en la que es
posible avanzar y retroceder en el tiempo, permite rectificar errores del pasado para as&iacute;
poder ganar batallas que fueron derrotadas (p&aacute;gs. 243-244).
Para &Aacute;ngel Basanta son &eacute;stos los dos ejemplos m&aacute;s claros de tergiversaci&oacute;n de la
historia -el de Trafalgar- y de manipulaci&oacute;n del mito -el rescate de Gonzalito a Dafne,
que como ya se ha indicado representan los modelos de Orfeo y Eur&iacute;dice, en la Isla
Negra – (1997: 116).
Tambi&eacute;n se desmitifica la mitolog&iacute;a a trav&eacute;s de una visi&oacute;n degradada y burlesca al
contemplar Torrente al mito desde una perspectiva er&oacute;tica y mundana, con el a&ntilde;adido
de situarla tambi&eacute;n en el mismo nivel que la metaf&iacute;sica. A consecuencia de todas estas
mezclas de perspectivas, obtenemos como resultado una an&oacute;mala visi&oacute;n del mito. Se
observa muy bien en el momento en que el narrador descubre en el interior de un libro
un papel en el que est&aacute; escrito lo siguiente: “Voy a morir sin ver desnuda a Dafne”:
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[...] Lo cual pod&iacute;a ser muy bien el primer verso de un soneto que se le hubiera encasquillado a su
autor y que lo hubiera dejado all&iacute; para continuarlo, [...] pues sospecho que en sus distintos avatares
alguna gente habr&aacute; querido verla desnuda. [...] Lo malo es que, m&aacute;s tarde, tambi&eacute;n yo dese&eacute; verla
desnuda, [...] Por otra parte, con alguna frecuencia me sumerjo en la duda, compleja como un
laberinto, de si Dafne, la que yo conoc&iacute;, la que am&eacute; y escuch&eacute; durante aquellos a&ntilde;os de mi infancia,
ten&iacute;a en realidad desnudeces. [...] Pues si contemplo mi vida hacia atr&aacute;s, as&iacute; veo a Dafne multiplicada,
siempre igual, pero siempre distinta, y cada vez m&aacute;s borrosa; y en eso reside el quid, que fue siempre
distinta, aunque llevase el mismo nombre y la misma sonrisa: no todas las mujeres en Maya, sino
Dafne en todas las mujeres. &iquest;Fue as&iacute; mi conclusi&oacute;n o todo lo contrario? No me acuerdo (p&aacute;gs. 25-26).
Como ya hemos visto, una de las notas ir&oacute;nicas m&aacute;s destacables de la novela es la
visi&oacute;n simp&aacute;tica que en ella da el narrador del diablo: “La gente es mala. &iquest;Y &eacute;l qu&eacute;
culpa tiene?” (p&aacute;g. 22). Gonzalito, el narrador “que ensue&ntilde;a”, no s&oacute;lo desmitifica la
figura del diablo por la v&iacute;a del sarcasmo, sino tambi&eacute;n por la fant&aacute;stica. No en vano
Torrente no ha ocultado en muchas ocasiones que la figura del diablo en Galicia suscita
simpat&iacute;as al contrario que en otras tierras de Espa&ntilde;a por la cantidad de historias de las
que &eacute;l es protagonista y que se cuentan dentro de la tradici&oacute;n patrimonial de la narrativa
oral y de las leyendas fant&aacute;sticas (p&aacute;gs. 32-33).
Cuando el narrador adulto rememora los ruidos en a casa que Gonzalito confund&iacute;a
con fantasmas, cobran presencia lo fant&aacute;stico e incluso lo tenebroso (p&aacute;gs. 42-43). Pero
despu&eacute;s de haber creado toda una atm&oacute;sfera fant&aacute;stica a los ojos del lector, Torrente la
destruye al escoger una soluci&oacute;n realista que lo resuelve. Por ejemplo, ante esa
hipot&eacute;tica presencia de fantasmas en una casa poblada de ruidos tenebrosos, “result&oacute;
que el san Jos&eacute; franc&eacute;s de mi abuela, la litograf&iacute;a coloreada de su cabecera, se hab&iacute;a
ca&iacute;do en dos tiempos, y en el segundo se le hab&iacute;a roto el cristal” (p&aacute;g. 43). De este
modo Torrente desmitifica o destruye una atm&oacute;sfera que se promet&iacute;a inquietante a base
de romper las expectativas creadas en el lector. Lo fantasmag&oacute;rico-extraordinario
tambi&eacute;n est&aacute; presente –al menos en un principio- cuando el narrador habla de la
bisabuela Carmen, que ya ha muerto, pero cuyo recuerdo es a&uacute;n tan vivo y est&aacute; tan
presente que podr&iacute;a tener el mismo rango que un fantasma:
La menci&oacute;n de la torre de Londres, con reyes y reinas muertos alrededor de su tesoro, dio pie para
que Enrique me preguntase si aquel gent&iacute;o de coronados eran fantasmas con actividad reconocida o
solamente cad&aacute;veres en sus mausoleos. Le respond&iacute; que yo no lo sab&iacute;a porque no se especificaba en
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lo o&iacute;do al respecto, pero que quiz&aacute; fuesen fantasmas, dada la propensi&oacute;n de los muertos ingleses,
incluso de los reyes; admit&iacute; sin embargo que no todos los muertos de Inglaterra son fantasmas, y que
a m&iacute; me hab&iacute;an dicho siempre que los muertos no mueren del todo hasta que se les olvida, lo cual no
quiere decir m&aacute;s que eso, y no que fantasmeen, y que tal era por ejemplo el caso de la bisabuela
Carmen, muerta con el siglo, pero que sigue en sus habitaciones, gritando a veces y entrometi&eacute;ndose
en las cosas de la casa, como hab&iacute;a hecho siempre, sin ser por eso fantasma (p&aacute;gs. 93-94).
Pedro de Senra trajo un fantasma de Inglaterra “bastante distinguido, de un
magistrado o cosa as&iacute;, que se hab&iacute;a equivocado en una sentencia de muerte y por eso
pensaba” (p&aacute;g. 94). Ese fantasma resulta especialmente singular y grotesco, pues no se
acostumbra a vivir en el ambiente de las Torres Mochas hasta el punto de decidir
renegar de su comportamiento de fantasma y de pedir su vuelta a Inglaterra (p&aacute;g. 94).
Esa versi&oacute;n hilarante de lo fantasmag&oacute;rico convive con otra m&aacute;s melanc&oacute;lica, como la
que tiene el poeta Enrique, que piensa que si existen fantasmas en este mundo es
porque a&uacute;n no han encontrado motivos para abandonar el mundo o porque tienen
todav&iacute;a cuentas pendientes que resolver en &eacute;l, como pecados o da&ntilde;os por reparar; o
simplemente, porque se resisten a morir por su amor a la vida (p&aacute;gs. 95-96).
En otras ocasiones, el sarcasmo que pudiera haber en lo fant&aacute;stico linda con lo
maravilloso, como cuando se nos cuenta en un tono narrativo muy amable que el
fantasma de Dafne aparece para darle al narrador una cucharada de miel de parte del
hada (p&aacute;g. 96). Torrente toma una actitud postmoderna al degradar figuras hist&oacute;ricas.
Hace una interesante fusi&oacute;n de ficci&oacute;n, historia e iron&iacute;a:
Aqu&iacute; conviene interpolar un poco de fantas&iacute;a, o acaso baste con una modesta hip&oacute;tesis: el oriental
insisti&oacute;; hubo entrevistas y conversaciones, de las que result&oacute; que aquella muchachita de ojos oscuros
s&oacute;lo mediante un matrimonio con todas las de la ley acceder&iacute;a, no s&eacute; si a recibir al raj&aacute; en su lecho (el
de ella), o a descender al del pr&iacute;ncipe, aunque es posible que, en los t&eacute;rminos del convenio, el lecho
no fuese m&aacute;s que uno (p&aacute;gs. 67-68).
Torrente tambi&eacute;n desmitifica y satiriza a los poetas. Son vistos por Enrique como
seres que realizan una labor divina y misteriosa, cercana a lo fant&aacute;stico. Son una
especie de iluminados que trascienden lo cotidiano y buscan lo inefable. Sin embargo,
son tan imperfectos que se dedican despu&eacute;s a corregir y reelaborar lo que reciben por
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inspiraci&oacute;n divina. El narrador les dedica unas p&aacute;ginas en las que habla de inspiraci&oacute;n
utilizando im&aacute;genes lib&eacute;rrimas como las olas y los caballos (p&aacute;gs. 85-87).
Pese a ello, en otras ocasiones observamos una desmitificaci&oacute;n de la inspiraci&oacute;n al
reducir sus efectos sublimes, como cuando Enrique aprovecha una pausa de su
inspiraci&oacute;n para tomar chocolate (p&aacute;g. 106).
En otros instantes de la novela, nos encontramos ante el aspecto m&aacute;s l&uacute;dico de la
desmitificaci&oacute;n y del sarcasmo de Gonzalito cuando, por ejemplo, &eacute;ste decide que las
musara&ntilde;as son las manchas que ve en el techo. A ellas pregunta por Dafne y &eacute;stas le
responden que se la han llevado. Finalmente, terminar&aacute; siguiendo el rostro de su flauta,
en un fragmento impregnado de lirismo. Despu&eacute;s Gonzalito se pregunta si Dafne le
socorrer&iacute;a en caso de caer de la barca (p&aacute;gs. 165-166).
5.8. CREATIVIDAD DEL LENGUAJE Y PODER DE LA FICCI&Oacute;N
Torrente materializa el espacio de la imaginaci&oacute;n cuando los personajes se sit&uacute;an
f&iacute;sicamente en los lugares que el narrador –en este caso Gonzalito- imagina, y el propio
narrador tambi&eacute;n se coloca en la misma tesitura que los personajes:
[...] me hab&iacute;a abandonado, seguro como ahora estaba en el centro mismo del castillo que yo hab&iacute;a
inventado piedra a piedra y sue&ntilde;o a sue&ntilde;o, torres, ruidos, los muertos y los vivos, las corrientes de
aire y los conciertos de los pasillos y de las esquinas. Como Merl&iacute;n en la gema, yo me encerraba all&iacute;
como en m&iacute; mismo, clausuradas poternas y rastrillos (p&aacute;g. 173).
Los l&iacute;mites de la imaginaci&oacute;n, que no son otros que los estrictamente humanos, son
vistos con iron&iacute;a por el propio Gonzalito. Todo lo que el narrador hab&iacute;a construido,
serv&iacute;a tambi&eacute;n de hogar a Dafne. De este modo, observamos una mezcla de espacios y
de tiempos:
Si todo aquello lo hab&iacute;a construido yo, era porque serv&iacute;a tambi&eacute;n de hogar a Dafne, porque Dafne lo
recorr&iacute;a, le daba vida, sus m&uacute;sicas de flauta ensanchaban la arquitectura, sus m&uacute;sicas de acorde&oacute;n
creaban en el contorno c&eacute;spedes verdes y alamedas a la vera del r&iacute;o. Pero a Dafne se la hab&iacute;an llevado
los huracanes, y yo ten&iacute;a que rescatarla. Y por mucho que daba vueltas en mi cabeza a las &uacute;ltimas
im&aacute;genes, no pod&iacute;a recobrarlas, se me hab&iacute;an perdido los cabos del recuerdo, todo acud&iacute;a en
confusi&oacute;n, la tierra con el mar, el pasado con lo que hab&iacute;a de venir o acaso no, y, lo que era peor, la
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noche con el d&iacute;a. [...] Porque otra noche cualquiera la mar ya no ser&iacute;a la misma, y la Isla Negra,
donde con toda seguridad Dafne se hallaba, se habr&iacute;a desplazado qui&eacute;n sabe a qu&eacute; latitudes, a qu&eacute;
mares remotos, mares de grandes conchas sonoras, como las de la sala. Cada noche que pasa, el
mundo cambia y hay que rectificar los mapas, trazar de nuevo los caminos y reconstruir el perfil de
las costas (p&aacute;g. 173).
El poder de la imaginaci&oacute;n creadora permite amparar varias posibilidades narrativas.
La actualizaci&oacute;n en la imaginaci&oacute;n del narrador de los materiales que &eacute;ste va creando
espont&aacute;neamente implica que Gonzalito vaya haciendo presente en su relato los
elementos que va inventando en cada momento de modo natural, por ejemplo cuando
valora como hip&oacute;tesis las diferentes posibilidades en las que pudiera hallarse la Isla
Negra –despu&eacute;s de descartar, evidentemente, que se tratara de una isla inexistente-en la
que se encuentra Dafne:
Pod&iacute;a suceder que la Isla estuviese perforada, por cavidades naturales, o por manos que pudieran no
haber sido de hombre, sino esas otras, d&uacute;ctiles y largas, del hurac&aacute;n: pues soplando los siglos y los
siglos, creaban en la roca agujeros como de flautas [...]. &iquest;C&oacute;mo pod&iacute;a esperarme, en esos agujeros
encerrada, Dafne?
Pod&iacute;an suceder muchas cosas, entre ellas que la Isla fuese ilusoria, y yo sujeto de una insoportable
pesadilla, de la peor de todas, que es la que uno mismo inventa. Tambi&eacute;n pod&iacute;a ser.
Pod&iacute;a finalmente suceder que lo que hubiera detr&aacute;s de aquella catedral derruida fuese absolutamente
inimaginable y tan sin semejanzas, que al penetrarlo, o al contemplarlo, no hallase nadie t&eacute;rmino de
comparaci&oacute;n a mano y no llegase a entenderlo. Me aferr&eacute; a esta idea, pues todo lo dem&aacute;s no pasaba
de rastros de lecturas hechas o por hacer (p&aacute;g. 178).
Dafne conmina al narrador a actuar, esto es, a darse prisa en resolver y elegir la
situaci&oacute;n que para ella la imaginaci&oacute;n de Gonzalito haya escogido:
En cualquier caso, la huella plateada, el silencio ahilado de la fruta de Dafne segu&iacute;a columpi&aacute;ndose y
no porque lo menease el viento, irregular entonces, y racheado, sino por su propia ley, y el
movimiento de p&eacute;ndulo conten&iacute;a un mensaje, al menos eso cre&iacute;, por lo dem&aacute;s muy sencillo:
“Dec&iacute;dete de una vez. Voy a morir si no llegas”. O algo tan atroz y urgente como eso, siempre con la
menci&oacute;n de la muerte (p&aacute;g. 178).
Gonzalito inventa palabras espont&aacute;neamente mientras avanza la narraci&oacute;n y con las
que nombra una realidad, tales como “Guacamuros” e “Hipocastros”, de las que se vale
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de su eufon&iacute;a para suscitar unas determinadas sensaciones –positivas en el caso de los
Hipoc&aacute;stros y negativas en el caso de Los Guacamuros- seg&uacute;n su subjetividad. Todo
ello est&aacute; contextualizado en el momento de liberar a Dafne en Isla Negra:
Apenas la hab&iacute;a pisado, cuando se me llen&oacute; de figuras hostiles, amenazas inciertas y terribles a las
que todav&iacute;a no hab&iacute;a dado nombre, pero que pronto titul&eacute; Los Guacamuros, aunque tambi&eacute;n hubiera
podido llamarles Los Hipocastros; si no lo hice fue porque el primero se me ocurri&oacute; unos instantes
antes que el segundo, cosa extremadamente rara, por lo dem&aacute;s, pues en mi caso acostumbra lo
segundo a caminar delante de lo primero, no por capricho m&iacute;o, se comprende, sino porque en la
realidad es as&iacute;. Qued&oacute; lo de Guacamuros, aunque Hipocastros suene m&aacute;s noble y m&aacute;s euf&oacute;nico.
Hipocastros, como Hipogrifo, como Hipot&aacute;lamo... Los Hipogrifos, as&iacute; como los Hipop&oacute;tamos, me
resultan familiares; los Hipot&aacute;lamos, no tanto (p&aacute;g. 180).
Resuelto el problema de la nomenclatura, el narrador ahonda en la significaci&oacute;n que
para su subjetividad –siempre seg&uacute;n el dictado de su imaginaci&oacute;n- cobran los
Guacamuros:
Estaban, pues, Los Guacamuros armados de partesanas. A estos Guacamuros no se les ven el cuerpo
ni la cabeza, sino s&oacute;lo un par de ojos flotando encima de cada una, como las coronas que le pintan a
algunos santos; en cuanto a las partesanas, aparec&iacute;an armas al hombro. Sin gran esfuerzo, s&oacute;lo como
quien juega, pod&iacute;an traspasarme y dejarme tendido, con el arma clavada en el bandullo. Ten&iacute;a que
haber lo menos quince o veinte: tal n&uacute;mero me hab&iacute;a salido, incierto, del coraz&oacute;n y se hab&iacute;an
alineado a ambos lados [...] (p&aacute;g. 180).
El poder de los sue&ntilde;os para cambiar la realidad y la ficci&oacute;n es patente. La ficci&oacute;n
tiene tal poder que convierte en un escenario f&iacute;sico el material imaginado. En el
fragmento que vamos a mostrar a continuaci&oacute;n, Gonzalito va encadenando durante su
sue&ntilde;o las lib&eacute;rrimas y sucesivas ocurrencias de su imaginaci&oacute;n en el transcurso de su
memoria, concretadas en lecturas como Hamlet y palabras inventadas como
“Guacamuros”. Durante el sue&ntilde;o de Gonzalito se insin&uacute;a la presencia del Rey
envenenado y Gonzalito empieza a sentirse como &eacute;l:
Y la &uacute;nica posible, en aquellas circunstancias, ser&iacute;a socorrerse con las metamorfosis del sue&ntilde;o, en los
sue&ntilde;os todo se cambia en todo, el &aacute;rbol en camino, la vida en muerte, y uno puede pasar r&aacute;pidamente
del s&oacute;lido al gaseoso, ni&ntilde;o en trance de heroicidad en vientecillo sutil, por ejemplo, que se escurre
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entre los Guacamuros y sus pavorosas partesanas. &iexcl;Mira que usar aquellas armas anticuadas! Yo lo
hab&iacute;a le&iacute;do ya, lo de partesanas, en una escena de Hamlet, [...]. Es uno de los momentos en que
aparece la sombra del rey envenenado. Tambi&eacute;n yo pod&iacute;a pasar como una sombra entre las
partesanas, sombra de un rey augusto contra el que nadie se atrever&iacute;a. Sent&iacute; que se me desvanec&iacute;a la
sangre de las venas, que se transparentaba la carne de mi cuerpo, y que de &eacute;l, as&iacute; de et&eacute;reo, emanaba
una especie de luz que no era luz precisamente, [...] &iquest;la fuerza misteriosa de los h&eacute;roes? &iexcl;Pues
adelante! Los pasos graves, la mano levantada del rey que da la ley [...] S&iacute;, consegu&iacute; pasar entre los
Guacamuros, despu&eacute;s de todo eran tambi&eacute;n fantasmas, pero de pronto me encontr&eacute; solo en el circo de
los leones [...] de los a&eacute;reos y de los subterr&aacute;neos, especies de las bastardas, y no porque volasen y
viviesen en antros, sino porque sabiendo yo lo que eran, no me lo parec&iacute;an, al menos a la vista,
mezcla de tigres, elefantes y sierpes. En los sue&ntilde;os pasa eso, nada es lo que es, menos lo que uno
quiere, sino lo que al gobernador de los sue&ntilde;os se le antoja. Es un misterio (p&aacute;g. 181).
Fruto del sue&ntilde;o, la imaginaci&oacute;n de Gonzalito se muestra m&aacute;s libre y poderosa que
nunca: incluso, los leones pueden tener una forma especial. Pero el gobernador de los
sue&ntilde;os de Gonzalito no es otro que Torrente, que decide c&oacute;mo van a ser. Gonzalito, por
tanto, est&aacute; so&ntilde;ando, y se recuerda a s&iacute; mismo como “un ser de pura fantas&iacute;a” (p&aacute;g.
181). El narrador se refiere de nuevo al poder de la ficci&oacute;n para multiplicar la realidad
cuando menciona las enso&ntilde;aciones e imaginaciones que vive y de las que es
protagonista Dafne, cuya principal misi&oacute;n es la de ayudar a Gonzalito a evadirse de la
realidad. La imaginaci&oacute;n del narrador no se puede escindir de su naturaleza verbal, que
tambi&eacute;n es la misma que la de la imaginaci&oacute;n de Dafne: “Yo dej&eacute; de escucharla porque
me escuchaba a m&iacute; mismo, y dej&eacute; de mirarla porque miraba aquellos rostros tendidos
hacia mis propias palabras, retratos en el aire, voces de otro mundo” (p&aacute;g. 241).
Gonzalito da un salto temporal y espacial hacia atr&aacute;s en su relato y se traslada a los
proleg&oacute;menos de la batalla de Trafalgar, concretamente al 18 de octubre de 1805,
dando as&iacute; una visi&oacute;n extraordinaria del tiempo y en la que no faltan anacronismos entre
los personajes reunidos. El mismo Gonzalito se dirige, presencialmente, a una serie de
personajes hist&oacute;ricos cuyas muertes sucedieron m&aacute;s de un siglo antes de que Gonzalito
naciera (p&aacute;g. 242). Pero a pesar de todo ello, el narrador no deja de hablar desde el
presente, porque todos los personajes –Gravina, Villeneuve, Churruca- conocen ya, tal
y como hemos advertido, la resoluci&oacute;n de los hechos (p&aacute;gs. 242-243). Otra operaci&oacute;n
que ejecuta Gonzalito para subsanar sus desajustes con la realidad, y que ya
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mencionamos anteriormente, es la de inventar para satisfacer todas sus necesidades,
incluso toda una mitolog&iacute;a c&eacute;ltica si es preciso (p&aacute;g. 326).
5.9. MULTIPLICIDAD DE LA IDENTIDAD
El tema fant&aacute;stico m&aacute;s recurrente de la multiplicidad de la identidad es el del doble,
aquel en donde van a confluir las caracter&iacute;sticas esenciales de este asunto de la
identidad desvirtuada, en principio por motivos de la propia imaginaci&oacute;n, siempre
explicables. Pero en el caso de que el doble se de por razones de la fantas&iacute;a -es decir,
razones intelectuales- estar&iacute;amos hablando de un caso de duplicaci&oacute;n interior:
Salt&eacute; o salt&oacute; no s&eacute; lo qu&eacute;, quiz&aacute; mejor no s&eacute; qui&eacute;n, ese que me anda siempre por dentro y que a veces
se escapa, vive un tiempo ausente e ignorado, y, cuando vuelve, me informa de todas las aventuras
incre&iacute;bles; el mismo que tantas veces me escucha y algunas me responde; que aparece como una nube
s&uacute;bita, y se borra. ( He descubierto un secreto sin querer, pero la verdad es que fue &eacute;se quien salt&oacute;, el
que brinc&oacute; en el aire fr&iacute;o y un poco h&uacute;medo, y yo detr&aacute;s, con la caja del miedo pegada a mi coraz&oacute;n.)
No hab&iacute;a logrado a&uacute;n cobrar el cabo del recuerdo [...] Ten&iacute;a que ir a alguna parte y hacer algo, no
sab&iacute;a el ad&oacute;nde, tampoco el qu&eacute;. Y as&iacute; fue como ca&iacute; en los t&uacute;neles sombr&iacute;os, perdido en ellos, las
manos tanteando en el vac&iacute;o. &iquest;Para qu&eacute;? Dafne no estaba en los t&uacute;neles, eso lo sab&iacute;a, s&iacute;. &iexcl;C&oacute;mo
vacilaban mis pasos en aquella inmensidad de piedra!, resonaban redondos, y me daban la forma del
lugar y la inmensa distancia entre el cabo y el rabo, salidas ambas inciertas, acaso inexistentes (p&aacute;g.
174).
El doble no es otra que Dafne pues, como ya hemos explicado, la fascinaci&oacute;n del
mito o de la figura literaria nace en el narrador por un est&iacute;mulo de la realidad exterior
de signo culturalista (la lectura), pero cuyo desarrollo de su potencial imaginativo se
estancar&iacute;a si el narrador no alimentase el sustrato que ese mito ha dejado en su
conciencia imaginaria con las fabulaciones literarias posteriores que le pueda sugerir tal
figura y a partir de las cuales lo sustenta. El tema de la identidad m&uacute;ltiple puede
hacerse expl&iacute;cito con un proceso de metamorfosis (p&aacute;gs. 237-238). La problem&aacute;tica de
la multiplicidad de la identidad tambi&eacute;n aparece en otros momentos de la novela, como
la metamorfosis de Juli&aacute;n en Gonzalito (p&aacute;g. 239); aunque, posteriormente, el narrador
deja de ser Gonzalito para convertirse de nuevo en Juli&aacute;n:
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Antes de perderse en la oscuridad (antes de regresar a la muerte), arrastrando con el mu&ntilde;&oacute;n de su
pierna la barrica de harina, me envi&oacute;, desde lejos, una sonrisa. &iquest;De simpat&iacute;a? &iquest;O quiz&aacute; de perd&oacute;n? Yo
la recib&iacute; y la apret&eacute; en mi coraz&oacute;n en el momento justo en que empezaba a dejar de ser Gonzalito y
volv&iacute;a a ser Juli&aacute;n (p&aacute;g. 251).
Como consecuencia de lo extraordinario del tiempo, se produce un desfase
cronol&oacute;gico:
De lo &uacute;nico que me di cuenta fue de cierto desfase cronol&oacute;gico, pues mientras Dafne me contaba la
rendici&oacute;n del San Juan Nepomuceno, Juli&aacute;n recib&iacute;a de Gravina la autorizaci&oacute;n para integrarse en
alguna de las dotaciones... En la del Santa Ana, a las &oacute;rdenes de &Aacute;lava. En cuanto a m&iacute;, regres&eacute; al
regazo de Dafne, donde la m&uacute;sica de su relato ayud&oacute; a dormir mi fracaso (p&aacute;g. 251).
El narrador muestra la idea de que para entenderse es necesario salir de uno mismo,
y as&iacute;, por ejemplo, cuando recrea lo que Gonzalito experimenta sintiendo a Hamlet y
asumiendo durante un instante su identidad, demuestra que se percibe mejor el mensaje
de este personaje de Shakespeare que trat&aacute;ndolo de entender desde fuera:
Mucho m&aacute;s tarde me di cuenta de que, saliendo de m&iacute; mismo y siendo otro, llegaba tambi&eacute;n a m&iacute;
mismo; que, a fin de cuentas, yo era la meta de aquellos viajes parab&oacute;licos. Aprend&iacute; tambi&eacute;n que
siendo Hamlet, sintiendo a Hamlet dentro de m&iacute; mismo, se recibe mejor eso que ahora llaman el
mensaje, pero que yo no lo dir&iacute;a as&iacute;, sino de este otro modo: siendo Hamlet, se vive el ser o no ser
con mucha m&aacute;s verdad y mucha m&aacute;s realidad que manteni&eacute;ndose fuera, ajeno, y entendi&eacute;ndolo. Lo
que el teatro y, en general, el arte, nos propone, no es una ocasi&oacute;n de entender, sino de vivir (p&aacute;g.
299).
De modo que la funci&oacute;n del arte en general, y de la literatura en particular –como
queda patente en esta novela de Torrente en la que la reflexi&oacute;n sobre el elemento de la
ficci&oacute;n es importante- es ciertamente parad&oacute;jica: ayudar mediante la fantas&iacute;a a conocer
la realidad del ser humano –pues al “vivir” a otro personaje se vive, entiende y siente su
realidad interna pero tambi&eacute;n la externa-, algo para lo que el conocimiento
proporcionado por el estudio emp&iacute;rico de las disciplinas cient&iacute;ficas y human&iacute;sticas
puede resultar algunas veces insuficiente.
322
6. LA PRINCESA DURMIENTE VA A LA ESCUELA (1983)
En esta novela26-subtitulada Historia de humor para eruditos-, escrita entre 1950 y
1951 pero no publicada hasta 1983, Torrente Ballester sit&uacute;a la acci&oacute;n en
Minimuslandia, un imaginario pa&iacute;s europeo cuyo nombre tiene claras connotaciones
l&uacute;dicas y humor&iacute;sticas. En &eacute;l In&eacute;s, la Princesa Durmiente del Bosque, despu&eacute;s de 500
a&ntilde;os de sue&ntilde;o, es despertada por el rey Canuto, que se enamora de ella y con quien
planea casarse, no sin que antes la Princesa reciba la preparaci&oacute;n did&aacute;ctica necesaria
por parte de pol&iacute;ticos, eclesi&aacute;sticos, sindicalistas y profesores para actualizar sus
conocimientos -seg&uacute;n los intereses de cada uno de todos ellos- y as&iacute; poder adaptarse al
mundo moderno, despu&eacute;s de haber permanecido durante tantos a&ntilde;os dormida. Para que
ello pueda ser posible, se propone la preparaci&oacute;n de una pel&iacute;cula en la que se sinteticen
los acontecimientos m&aacute;s importantes sucedidos durante esos 500 a&ntilde;os con el fin de que
sean mostrados a la Princesa. De este modo, una serie de personajes interpretar&aacute;n a
figuras como Voltaire, Lutero, Calvino, etc.
Torrente aprovecha la narraci&oacute;n de todos esos sucesos para proyectar sobre ellos su
punto de vista desmitificador, burlesco y con un claro predominio del sarcasmo, de
cuya visi&oacute;n y tratamiento tampoco se libra uno de los temas m&aacute;s queridos del autor y
que tambi&eacute;n est&aacute; presente en La princesa durmiente va a la escuela: las luchas por el
poder, en este caso aqu&eacute;llas en las que el incompetente y d&eacute;bil Canuto ser&aacute; la principal
v&iacute;ctima; y as&iacute; Torrente realizar&aacute; una s&aacute;tira del funcionamiento del orden social.
Adem&aacute;s, tras ponerse en marcha el proceso educativo de la Princesa despu&eacute;s de haberse
superado una serie de enfrentamientos que discut&iacute;an la imposici&oacute;n del mejor modelo de
ense&ntilde;anza para la Princesa, &eacute;sta se convierte por culpa del enloquecido m&eacute;dicopsiquiatra Motza en una criatura salvaje y corrupta, guiada tan s&oacute;lo por dar satisfacci&oacute;n
a un primitivo furor sexual. El Rey muere y la Princesa enloquece muriendo y, por otro
lado, el gobierno del pa&iacute;s desaparece.
Esta novela de Torrente es, por tanto, y entre otras muchas cosas, la desmitificaci&oacute;n
de un mito, el de la bella durmiente. Al mismo tiempo, en el momento de la escritura,
el autor deja que sea la propia novela la que en cada momento vaya marcando las
pautas de aquello que pretende satirizar y desmitificar.
26
Manejamos la primera edici&oacute;n de La princesa durmiente va a la escuela, Plaza y Jan&eacute;s,
Barcelona, 1983.
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Aunque el mundo narrado en La princesa durmiente va a la escuela responde
genuinamente al modelo de mundo que aparece en toda su producci&oacute;n narrativa de
car&aacute;cter fant&aacute;stico, estil&iacute;sticamente resulta un tanto convencional, semejante aunque
m&aacute;s elaborado que el de sus novelas de los a&ntilde;os 40, pero a&uacute;n lejano al de sus novelas
posteriores que ser&iacute;an m&aacute;s complejas, quiz&aacute; porque Torrente no hab&iacute;a encontrado a&uacute;n
su voz personal. Tal vez por ello, el novelista se refiere a ella en Los cuadernos de un
vate vago como una obra escrita con una “t&eacute;cnica tradicional” (1982: 354).
En
cualquier caso, Torrente la define como la m&aacute;s anticuada y divergente de todas sus
novelas, “si bien no lo fuese a&uacute;n, o estuviera a punto de no serlo, cuando fue escrita”
(p&aacute;g. 12). Por este motivo, y tambi&eacute;n por el peso que ten&iacute;a en los a&ntilde;os cincuenta en
Espa&ntilde;a la literatura del realismo social, no pudo publicarla en el momento en que la
escribi&oacute;. No obstante, Torrente no se considera contrario a esa literatura realista –algo
que se puede constatar en Javier Mari&ntilde;o o en Los Gozos y las Sombras, por ejemplo-,
pero s&iacute; fue partidario de practicarla de un modo diferente al predominante en Espa&ntilde;a;
pues &eacute;l se preocup&oacute; de describir hechos inmorales –lo cual es una forma impl&iacute;cita de
denuncia- m&aacute;s que de mostrar o aconsejar una moral determinada.
En cualquier caso, Torrente considera que La Princesa Durmiente va a la escuela es
una novela determinante en su trayectoria, puesto que constituye por s&iacute; sola toda una
etapa de su producci&oacute;n literaria, que remite a sus libros anteriores y anticipa de alg&uacute;n
modo en el ingrediente fant&aacute;stico lo que habr&iacute;a de escribir despu&eacute;s. No en vano, en una
entrada del a&ntilde;o 1975 de Los cuadernos de un vate vago en la que diserta sobre la
novela que ahora estudiamos, el autor se&ntilde;ala: “en mi literatura hay dos ramas
perfectamente definidas: Javier Mari&ntilde;o, Trilog&iacute;a [Los gozos y las sombras], Off-side;
Don Juan, La saga [/fuga de J.B.]: evidentemente &eacute;sta [La Princesa Durmiente va a la
escuela] es la primera de este estilo” (1982: 353). Con este estilo Torrente se refiere,
claro est&aacute;, al estilo fant&aacute;stico, pues el otro ser&iacute;a el realista.
A finales de los a&ntilde;os cuarenta Torrente plane&oacute; escribir una serie de novelas
agrupadas bajo la denominaci&oacute;n de Historias de humor para eruditos y que estar&iacute;an
formadas por Ifigenia, Mi reino por un caballo, El hostal de los dioses amables, La
Princesa Durmiente va a la escuela y Amor y pedanter&iacute;a. Esta &uacute;ltima nunca lleg&oacute; a
escribirla, y el resto se publicaron como novelas cortas, con la excepci&oacute;n de La
Princesa Durmiente va a la escuela.
324
Torrente Ballester define esta &uacute;ltima novela como una “s&aacute;tira contra todo”. Una
s&aacute;tira en la que predominan de igual manera el juego y el elemento intelectual, como
sucede en tantas obras de Torrente. El punto de partida de La princesa durmiente va a
la escuela es, para el autor, “imposible” en el sentido de “irreal” (p&aacute;g. 17). Pero no
desarrolla esa situaci&oacute;n imposible en un mundo irreal porque con ese material podr&iacute;a
haber escrito un cuento de hadas que tendr&iacute;a cabida en el &aacute;mbito de lo maravilloso; y
Torrente ha pretendido m&aacute;s concretamente instalar esa situaci&oacute;n imposible en un
mundo posible y mediante m&eacute;todos veros&iacute;miles, un procedimiento m&aacute;s pr&oacute;ximo a lo
extraordinario. Como siempre, ha tratado de escribir una historia de car&aacute;cter fant&aacute;stico
sin abandonar los cauces de la verosimilitud. Para Torrente, la verosimilitud de la
fantas&iacute;a del cuento de la Princesa Durmiente le da una apariencia de veracidad, pero al
mismo tiempo no deja de insinuar que esa historia no pasa de su condici&oacute;n m&iacute;tica:
“Hay, sin embargo, sospechas de que el bosque encantado no existe y de que, por tanto,
jam&aacute;s fue descubierta en &eacute;l una casita de esas de los cuentos, que siempre contienen
princesas” (p&aacute;g. 29).
&Aacute;ngel Basanta cree que con esta novela Torrente “transforma en farsa para adultos
una leyenda medieval de los infantiles cuentos de hadas con el fin de completar una
s&aacute;tira, con resonancias de Voltaire, sobre los usos m&aacute;s horrendos de la historia movida
por el ego&iacute;smo y la vileza de los hombres” (1997: 117). Y a&ntilde;ade que el resultado de
tanta corrupci&oacute;n social y moral que se ha acumulado en la historia abreviada de los
quinientos a&ntilde;os que la inocente princesa debe asimilar r&aacute;pidamente en cuanto despierte
de su sue&ntilde;o, “encuentra su m&aacute;s ilustrativa imagen en la transformaci&oacute;n de la princesa
en una grotesca bestia sexual” (1997: 117).
Como es bien sabido, los temas del mito y la visi&oacute;n sarc&aacute;stica y desmitificadora de
la pol&iacute;tica son habituales en la obra de Torrente, como fruto de un proceso de
observaci&oacute;n del poder en la Historia de Espa&ntilde;a en particular y de la Historia Universal
en general. Pero la gran diferencia entre los a&ntilde;os cincuenta en los que redacta La
Princesa Durmiente va a la escuela y los a&ntilde;os ochenta en que la publica, es que en
aquella primera &eacute;poca enfocaba el tema de la desmitificaci&oacute;n pol&iacute;tica desde una
posici&oacute;n moral y con el empleo de la s&aacute;tira, y en la m&aacute;s reciente ha sustituido la s&aacute;tira
por la iron&iacute;a. De esta manera, la moralidad ya no se muestra de modo descarnado sino
que s&oacute;lo se entrev&eacute; (p&aacute;g. 14). Sin embargo, aquellos ideales que Torrente se atrev&iacute;a a
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denunciar resultaban intocables para aquellos defensores de la literatura comprometida,
muchas veces porque eran las propias instancias del poder las que decid&iacute;an qu&eacute; se
pod&iacute;a cuestionar y qu&eacute; no. Y por ese af&aacute;n cr&iacute;tico y discrepante con lo establecido La
Princesa Durmiente va a la escuela no pod&iacute;a ser aprobada socialmente en los a&ntilde;os
cincuenta, ni siquiera por aquellos que se arrogaban la defensa del arte comprometido;
al margen de que el tratamiento fant&aacute;stico con el que Torrente revest&iacute;a su lectura
desmitificadora del poder no interesaba en una &eacute;poca –la posguerra- en la que
predominaba la novela social-realista e incluso objetivista.
6.1. DIMENSI&Oacute;N FANT&Aacute;STICA DEL TIEMPO
La Princesa Durmiente queda sumida en un profundo sue&ntilde;o en el a&ntilde;o 1450.
Despertarla 500 a&ntilde;os despu&eacute;s supondr&aacute;, en primer lugar, el gran esfuerzo de ense&ntilde;arla
a adaptarse a los m&uacute;ltiples cambios que la sociedad ha experimentado en su paso del
mundo medieval al moderno, puesto que el tiempo real de la novela es el siglo XX. Por
ejemplo, ya no ser&aacute; necesario que use faldas, sino que podr&aacute; utilizar pantalones. Y no
s&oacute;lo deber&aacute; acostumbrarse a las distintas innovaciones, sino que tambi&eacute;n tendr&aacute; que
aprender muchas nociones de distintas disciplinas que su cerebro o su imaginaci&oacute;n
jam&aacute;s pudieron haber alcanzado a vislumbrar, tales como las bacterias y los &aacute;tomos, la
invenci&oacute;n de aparatos como la ducha, doctrinas pol&iacute;ticas como el socialismo o la
tremenda repercusi&oacute;n en la literatura mundial de las novelas de Kafka.
Los profesores universitarios que se encargar&aacute;n de su educaci&oacute;n son partidarios de
preparar a la Princesa para que adquiera los conocimientos necesarios de forma
gradual, y de esta manera ella no acusar&iacute;a con tanta brusquedad el cambio del medievo
al tiempo presente de la novela; y as&iacute;, antes de hablarle de la ducha habr&iacute;a que
mencionarle la existencia y explicarle el uso de la tinaja de cinc y de la regadera
colgada del techo; de la misma manera, habr&iacute;a que explicarle que Cervantes, Sthendal y
Proust precedieron a Kafka. No s&oacute;lo se trata, por tanto, de actualizar sus conocimientos
sino tambi&eacute;n de desarrollar su aprendizaje hist&oacute;rico para evitarle el shock de arrancarla
de un mundo para insertarla de manera brusca en otro. Por ejemplo, en el momento en
que la Princesa tenga que subirse a un autom&oacute;vil, ella habr&aacute; de saber primero que las
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sillas de manos ya no existen, qu&eacute; es un autom&oacute;vil, para qu&eacute; sirve y cu&aacute;l es su
significaci&oacute;n hist&oacute;rica.
El profesor Rhodesius, como mayor experto en Historia de toda Minimuslandia,
parece la persona m&aacute;s indicada en transmitir los saberes que la Princesa requiere, pues
cuando despierte de su sue&ntilde;o lo har&aacute; con mentalidad del siglo XV. Rhodesius es el m&aacute;s
firme partidario de que la adaptaci&oacute;n de la Princesa al siglo XX se produzca de forma
gradual, comprimida y relativamente r&aacute;pida, puesto que choca con la mentalidad
positivista del profesor De Sanctis, que opina que tal adaptaci&oacute;n debe ser asimilada por
la Princesa sin etapas intermedias.
La mayor&iacute;a quiere que la Princesa viva comprimida y r&aacute;pidamente los 500 a&ntilde;os que
se ha quedado dormida. Un comit&eacute; denominado con el significativo nombre de Entes
Correctores de la Realidad –integrado, entre otros, por el te&oacute;rico del teatro Eitel y el
dramaturgo y premio Nobel Polir&oacute;nicus- tambi&eacute;n sugiere propuestas para afrontar la
educaci&oacute;n de la Princesa. Polir&oacute;nicus –nombre significativo tambi&eacute;n- piensa que es
imposible que la Princesa pueda vivir cinco siglos aunque est&eacute;n comprimidos. Pero
Rhodesius advierte que s&oacute;lo vivir&aacute; los hechos m&aacute;s trascendentales para el desarrollo de
la humanidad que se han vivido a lo largo de esos 500 a&ntilde;os.
La concepci&oacute;n fant&aacute;stica del tiempo est&aacute; identificada en algunas ocasiones con una
desmitificaci&oacute;n de la Historia a trav&eacute;s del cine. Cuando Greta Garbo interpreta a “aquel
marimacho repulsivo” de Cristina de Suecia (p&aacute;g. 194), consigue mejorar al personaje
hist&oacute;rico; y la pretensi&oacute;n de rodar una pel&iacute;cula a partir del mito es la misma. El hecho
de que unos cuantos personajes decidan realizar una pel&iacute;cula basada en la historia de la
Princesa ya supone una parodia.
El sabio anarquista Fran&ccedil;ois Dupont y su amada Agathy, la Condesa Waldoska,
mantienen un di&aacute;logo en el que hablan de las diferencias sociales de la &eacute;poca en la que
la Princesa durmiente naci&oacute; con la del tiempo actual de la novela a trav&eacute;s de la
met&aacute;fora de la escisi&oacute;n del alma y el cuerpo; m&aacute;s espiritual y con predominio del alma
en la &eacute;poca antigua, y m&aacute;s hedonista y con predominio del cuerpo en la &eacute;poca actual:
“Me interesar&iacute;a sobre todo seguir de cerca el proceso sentimental de la Princesa. Pertenece a una
&eacute;poca en que el cuerpo y el alma caminaban unidos, quiz&aacute; con un peque&ntilde;o desequilibrio a favor del
alma, al menos en teor&iacute;a; la har&aacute;n atravesar &eacute;pocas en que su cuerpo y su alma se distanciar&aacute;n cada
vez m&aacute;s, hasta llegar al nuestro, en que vuelven a juntarse, pero con evidente desequilibrio a favor del
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cuerpo. &iquest;Te imaginas las fases por las que pasar&aacute; su amor? Cuando ella naci&oacute;, entre una mujer y un
hombre se interpon&iacute;an algunas cosas importantes, entre ellas Dios. Ahora, entre el hombre y la mujer
no queda nada: por eso me conmueve ver c&oacute;mo, cuando dos seres se encuentran y se aman, cada uno
de ellos hace su dios del otro.” “&iquest;Como nosotros?”, interrumpi&oacute; Agathy. “Exactamente. Si se llevase
a cabo el plan del profesor Rhodesius, la Princesa y Canuto llegar&iacute;an a amarse como nosotros; pero,
tal como ahora van las cosas, el fin ser&aacute; distinto.” “Sin embargo, el rapto de la Princesa no resuelve el
problema. El hombre que la despierte, tendr&aacute; quinientos a&ntilde;os m&aacute;s que ella.” “Pues yo no veo m&aacute;s
salida que una quijotada.” (p&aacute;g. 210).
En una de las cartas que Agathy escribe a Fran&ccedil;ois, le comenta la coincidencia en
una misma semana de sucesos hist&oacute;ricos que acontecen de manera anacr&oacute;nica como la
Guerra de los Treinta A&ntilde;os y la Revoluci&oacute;n Inglesa mezclados con otros ficticios como
la presencia de los Tres Mosqueteros y los amores de Madame de Cl&eacute;ves y que ella
explica como el fruto de un ama&ntilde;o: “una semana de verdadero ajetreo, con vertiginoso
cambio de trajes, como que pasamos de Mar&iacute;a Estuardo a Madame de Maintenon, y del
palacio renacentista a un peque&ntilde;o Versalles” (p&aacute;g. 245). Pero los anacronismos en los
que se halla inmersa Agathy no terminan ah&iacute;:
Adem&aacute;s de esto, conferencias teol&oacute;gicas y filos&oacute;ficas, poes&iacute;a y teatro. Hemos o&iacute;do a Espinosa el
lunes, a Montaigne el martes, a un padre jesuita el mi&eacute;rcoles, a Descartes el jueves y a Pascal el
viernes, y la ma&ntilde;ana del s&aacute;bado asistimos al proceso y tortura de Galileo Galilei, a quien quitaron los
ojos por no s&eacute; qu&eacute; cuestiones de mec&aacute;nica celeste. La Princesa estaba horrorizada, pero no se atrev&iacute;a
a exteriorizar su juicio por miedo a meter la pata [...] Adivino que tiene un l&iacute;o en la cabeza, con tantas
cosas contradictorias como le dicen, y &eacute;sa debe ser la raz&oacute;n por la que lo &uacute;nico que le import&oacute; esta
semana fue la historia de la se&ntilde;ora Cl&egrave;ves (p&aacute;g. 246).
Es necesario entender que todos estos sucesos anacr&oacute;nicos tienen el objetivo de ser
representados con la intenci&oacute;n de adoctrinar a la Princesa. Cuando &eacute;sta despierta de su
sue&ntilde;o, siente una gran confusi&oacute;n, porque aquellos ideales en los que cre&iacute;a, tales como
el honor, el sacrificio y la castidad, ahora le parecen banalidades, puesto que ha
desaparecido la espiritualidad en la sociedad; y una sociedad despreocupada de buscar
una trascendencia teol&oacute;gica echa por tierra cualquier valor moral.
Tambi&eacute;n le relata la Condesa Waldoska a su marido c&oacute;mo, a la salida de la iglesia
un domingo, alguien les present&oacute; a Voltaire –que vivi&oacute; el siglo XVIII; esto es, en pleno
sue&ntilde;o de la Princesa- y comienza a conversar con la Princesa y con Agathy (p&aacute;g. 248).
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Como podemos intuir, se trata de un actor que interpreta a dicho personaje para que la
Princesa conozca qui&eacute;n fue el fil&oacute;sofo Voltaire. Poco despu&eacute;s, el actor Peter Wundt,
que est&aacute; locamente enamorado de la Princesa, es besado por ella el d&iacute;a anterior a la
representaci&oacute;n de la Revoluci&oacute;n Francesa. Y el mismo Wundt confes&oacute; a la Condesa
que hab&iacute;a podido asistir a una reuni&oacute;n en la que se acordaron algunas modificaciones
en el programa de la Revoluci&oacute;n Francesa, con el objetivo de adelantarla en el tiempo.
Tal Revoluci&oacute;n, “libre de informaci&oacute;n ideol&oacute;gica, se hab&iacute;a reducido a un melodrama
hist&oacute;rico de buenos y malos” (p&aacute;g. 252), se aplaza para que la formaci&oacute;n liberal de la
Princesa tenga lugar despu&eacute;s de la llegada de Napole&oacute;n. Y Wundt se propone salvar de
la guillotina a la misma Princesa si fuera necesario, incluso por encima del Rey.
Adaptarse a su nueva realidad despu&eacute;s de tan largo sue&ntilde;o no resulta f&aacute;cil para la
Princesa, que trata de asimilar de la mejor manera posible el conjunto de actividades
programadas para ella, por la mezcla de espacios y de tiempos comprimidos en la
misma unidad:
El programa de aquel d&iacute;a comprendi&oacute;, para la Princesa, una conciencia matinal de iniciaci&oacute;n en el
socialismo cient&iacute;fico; la excursi&oacute;n en carretela a un falansterio en que los m&eacute;todos del se&ntilde;or Fourier
hab&iacute;an sido h&aacute;bilmente combinados, por razones de econom&iacute;a y belleza, con los del se&ntilde;or Owen; una
segunda conferencia, antes de almorzar, a cargo del se&ntilde;or Shopenhauer, para compensar las ilusiones
que en el falansterio pudiera haberse hecho sobre la felicidad humana; por &uacute;ltimo, almuerzo con la
joven Reina de Inglaterra y su adusto consorte. La tarde se destinaba a diversiones: paseo a caballo,
garden-party, y una soir&eacute;e musical en que el se&ntilde;or Liszt ejecutar&iacute;a un repertorio de “estudios”
chopinianos. Por la noche, al teatro, en compa&ntilde;&iacute;a de la Condesa de Montijo: se representaba la
premi&egrave;re de una pieza llamada a dar mucha guerra, La Dama de las Camelias (p&aacute;g. 283).
Los acontecimientos hist&oacute;ricos se repiten, aunque sea de manera desordenada en el
tiempo, con el &uacute;nico fin de servir con eficacia para la educaci&oacute;n de la Princesa. Ella,
por su parte, siente un cierto malestar por vivir toda una acumulaci&oacute;n de
acontecimientos concentrados en un tiempo comprimido:
Llevo una temporada que es para volver loco a cualquiera. En poco m&aacute;s de un mes, he dejado de ser
cat&oacute;lica para ser protestante, luego te&iacute;sta, m&aacute;s tarde atea, te&iacute;sta otra vez, s&oacute;lo que de otro modo, y atea
de nuevo, aunque tambi&eacute;n de otra manera. Me han hablado de doscientas guerras, he visto dos
revoluciones con dos reyes decapitados, mil descubrimientos y mil barbaridades. He conocido a
cientos de personas y ninguna de ellas est&aacute; de acuerdo con las otras. Y cada d&iacute;a una moda distinta,
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una m&uacute;sica nueva, un nuevo lenguaje. &iquest;Se ha vuelto loco el mundo? En ese caso, no es de extra&ntilde;ar
que yo empiece a estarlo (p&aacute;g. 289).
Para el doctor Motza, lo m&aacute;s inconveniente para la Princesa son sus prejuicios, aqu&iacute;
tratados como si fuesen elementos tangibles, “firmes y duros como de piedra” (p&aacute;g.
288). &Eacute;l mismo recibe el encargo del Jefe de Gobierno de curar a la Princesa de todos
los prejuicios que ella manifieste. Para evitar que esos prejuicios se instalen en la mente
de la Princesa, el doctor ha inventado una psicotecnia para la que ha seguido teor&iacute;as de
Freud, Jung y Adler, “no porque crea en ellas, sino porque me sirven” (p&aacute;g. 288),
aunque utiliza sus procedimientos de manera inversa. Descubre en la Princesa, al
mismo tiempo que lo “inventa”, el siguiente pasado: durante la Edad Media, su
comportamiento estaba guiado por una gran rectitud, pero en el presente de la novela se
ha convertido en una mujer pecadora y degenerada, y por ello su madre la castig&oacute; a un
sue&ntilde;o de 500 a&ntilde;os. Pero ese pasado le causar&aacute; grandes tormentos durante su sue&ntilde;o que,
una vez despierta, el doctor le har&aacute; recordar a trav&eacute;s de la proyecci&oacute;n en pantalla de lo
que anida en su imaginaci&oacute;n para que la Princesa se haga consciente de esos tormentos.
Para realizar tal empresa, se ayudar&aacute; de los complejos de culpa, de Electra y de
inferioridad. Tal invento consiste, pues, en que sus deseos le ayuden a aceptar sus
pensamientos. S&oacute;lo as&iacute; podr&aacute; liberarse de todos los prejuicios que la encadenan.
No s&oacute;lo el elemento del tiempo goza en La Princesa Durmiente va a la escuela de
una percepci&oacute;n fant&aacute;stica; tambi&eacute;n el tema del amor goza de tal tratamiento, fundido
adem&aacute;s en un lirismo expresivo de gran intensidad. Por ejemplo, el enamoramiento del
profesor Rhodesius hacia Simone, visto por el profesor con escepticismo y contado con
el mencionado lirismo; y as&iacute; se lo transmite a Simone:
[...] Al llegar el oto&ntilde;o, se apartar&aacute; de m&iacute; como amante, y har&aacute; bien, pero guardar&aacute; un buen recuerdo.
Ahora, es usted una ni&ntilde;a. Har&eacute; de usted una mujer, de la &uacute;nica manera que me es dado: madurar&eacute; su
esp&iacute;ritu. Pero estas operaciones, desde S&oacute;crates, se verifican por el amor, y nada m&aacute;s que as&iacute;. Cada
vez que le coja las manos o la bese en los ojos, algo de lo que me enriquece infinitamente, eso que
durante muchos a&ntilde;os atesor&eacute; sin saber por qu&eacute;, pero que ahora comprendo para qu&eacute;, pasar&aacute; de mi ser
al suyo y lo transformar&aacute;. Ser&aacute; tambi&eacute;n, dentro de usted, un tesoro; cuando deje de amarme, otro
hombre la amar&aacute; por lo que yo le he dado. No me importa, porque de ese hombre tendr&aacute; usted un
hijo, y a trav&eacute;s de usted ser&eacute; yo, el autor de su esp&iacute;ritu. Cada palabra y cada movimiento que usted le
ense&ntilde;e ser&aacute;n m&iacute;os, y &eacute;l los recibir&aacute; para transmitirlos despu&eacute;s hasta que la sangre se agote o nos
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hayan destruido. &iquest;Ve c&oacute;mo no hay que pensar jam&aacute;s en el fracaso? Casi me atrevo a asegurar que
hemos salido ganando, por lo menos usted amar&aacute; ma&ntilde;ana, y esos hijos que tendr&aacute;n... (p&aacute;gs. 202-203).
La metaf&iacute;sica amorosa, por su tremenda carga de espiritualidad, no dista tanto del
procedimiento fant&aacute;stico de la transmigraci&oacute;n del ser
en el otro a trav&eacute;s del
sentimiento amoroso. Se comunica un estado especial al otro que lo sublima; y como lo
cambia, lo mejora. Por tanto, le convierte en “otro”. Y esa conversi&oacute;n resulta tan
potente que incluso puede seguir perdurando cuando el sentimiento amoroso ya se ha
terminado, puesto que promete transformaciones definitivas en el ser de la persona
amada. Transformaciones, por otra parte, que son susceptibles de transmitirse a otras
personas que se amen y que, asimismo, puedan resultarles atractivas.
6.2. DESMITIFICACI&Oacute;N
La estructura narrativa de La princesa durmiente va a la escuela est&aacute; organizada, en
buena parte, sobre un amplio sistema de desmitificaciones. Desde la Teolog&iacute;a a la
Historia, pasando por la Ciencia y la Filosof&iacute;a. La desmitificaci&oacute;n es, en el fondo, una
operaci&oacute;n m&aacute;s cercana al realismo que a la fantas&iacute;a, pues trata de devolver a la realidad
cuestiones, asuntos o personajes sobre los que se ha vertido una aureola legendaria y,
por tanto, ficticia, o al menos alejada y desenfocada en alg&uacute;n grado de su realidad. Pero
esta operaci&oacute;n de realismo es necesario detallarla para dejar patente ese retorno a lo
prosaico y a la convenci&oacute;n de diversos elementos que tal vez nunca debieron abandonar
tal espacio del que fueron desplazados.
Sin ir m&aacute;s lejos, el personaje del Rey Canuto es tratado en la novela de Torrente de
modo caricaturesco, comenzando por su nombre, que mueve a la risa. El mismo
Chambel&aacute;n lo considera un “memo” (p&aacute;g. 89). No ser&aacute; la &uacute;ltima vez que Torrente trate
la figura de un rey de forma sarc&aacute;stica, pues volver&aacute; a hacerlo m&aacute;s adelante en Cr&oacute;nica
del rey pasmado (1989). Cuando el Rey Canuto trata de besar a la Princesa para
despertarla de su sue&ntilde;o movido por el deseo de hacerle su esposa, el Chambel&aacute;n se lo
impide, puesto que el Rey ha jurado cumplir una ley en la que ha de consultar de
manera previa y obligatoria al Gobierno su decisi&oacute;n de contraer matrimonio. Sin
embargo, el Rey asegura que entre los juramentos que acat&oacute; el d&iacute;a de su coronaci&oacute;n
estaba el de despertar a la Princesa In&eacute;s con un beso y casarse con ella. Pese a ello, no
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dispone de un palacio en donde alojar a la Princesa, ni posee los medios para darle un
tratamiento adecuado a su linaje. Y es entonces el Chambel&aacute;n quien se encarga de
prepararle el equipo necesario y la vestimenta adecuada. No le falta raz&oacute;n cuando &eacute;ste
se considera el salvador del pa&iacute;s de Minimuslandia de una cat&aacute;strofe. El sarcasmo y la
desmitificaci&oacute;n de la figura de un rey, como acabamos de ver, no pueden llegar m&aacute;s
lejos.
La figura de la Princesa tambi&eacute;n resulta desmitificada. Lejos de la imagen de las
mujeres recatadas que puedan formar parte de cualquier imaginario colectivo, la
Princesa de Torrente lee, por ejemplo, libros que contienen historias pornogr&aacute;ficas con
sus grabados correspondientes (p&aacute;g. 250). El erotismo suele ser uno de los veh&iacute;culos de
los que se sirve Torrente como medio para desmitificar grandes ideas, escenarios y
disciplinas. As&iacute; cuando, con la excusa de realizar una reconstrucci&oacute;n del siglo XVIII
para la Princesa, se va a organizar un baile en los salones de Palacio y con los jardines
como sucursal, debido a la presencia de “luces, m&uacute;sicas y estatuas provocativas, podr&iacute;a
pensarse que el baile iba a ser nupcial, y que la pareja no podr&iacute;a sosegar su
impaciencia, sino que usar&iacute;a del [sic] jard&iacute;n como alcoba, y como t&aacute;lamo, el c&eacute;sped”
(p&aacute;g. 250).
Por otra parte, la desmitificaci&oacute;n es, como ya hemos dicho con anterioridad, uno de
los recursos m&aacute;s utilizados por la narrativa postmoderna. Si antes hemos visto un
ejemplo de la desmitificaci&oacute;n de una figura de relevancia hist&oacute;rica, ahora vamos a ver
otro caso en el que se desmitifica con una visi&oacute;n &aacute;cida la Teolog&iacute;a en la figura del
Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica, que despu&eacute;s de haber estudiado tal disciplina, y
“gracias a ella”, se ha convertido en ateo (p&aacute;g. 74).
Janet P&eacute;rez considera que La Princesa Durmiente va a la escuela “satiriza las
maniobras de los allegados al poder, que (de manera parecida a Cr&oacute;nica del Rey
Pasmado) aspiran a manipular al rey y as&iacute; ejercer el poder indirectamente” y a&ntilde;ade que
tambi&eacute;n “demuestra, con su tr&aacute;gico e inesperado final violento y ensangrentado, hasta
qu&eacute; punto la desinformaci&oacute;n y deformaci&oacute;n de la historia encierran un potencial
explosivo” (2005: 22). Asimismo, considera que esta novela de Torrente “es
paradigm&aacute;tica en su demostraci&oacute;n de la utilizaci&oacute;n del estudio de la historia como
medio de adoctrinaci&oacute;n, mientras todos los ambiciosos del poder disputan la prioridad
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para imponer su versi&oacute;n de 500 a&ntilde;os de sucesos hist&oacute;ricos sobre la t&aacute;bula rasa de la
mente de la durmiente” (2005: 22).
Isabel Torrente Fern&aacute;ndez sostiene que lo que plantea La Princesa Durmiente va a
la escuela es “el consciente uso y abuso de la historia” puesto que, salvo los profesores
universitarios, todos los que se acercan a ense&ntilde;ar la historia de cinco siglos a la
Princesa lo hacen dejando prevalecer sus enfoques, como el positivismo o el
materialismo hist&oacute;rico entre otros, y sin olvidar la propuesta involucionista del doctor
Motza con la que propone a la Princesa olvidar su pasado y volver a los or&iacute;genes
primitivos del hombre (2010: 118-119).
La pol&iacute;tica tambi&eacute;n se desmitifica al ser analizada desde una &oacute;ptica pesimista y
repleta de escepticismo. La propia figura del Rey ya est&aacute; desmitificada desde el mismo
entorno social de Minimuslandia, en donde no se le reconocen m&aacute;s privilegios que los
que puedan servir para los intereses particulares de la sociedad, y no porque se le
valoren unas virtudes espec&iacute;ficas que le conviertan en el m&aacute;s apto para hacerse cargo
de la Corona. Eliminar la figura del Rey supondr&iacute;a para Minimuslandia la instauraci&oacute;n
de la democracia, algo que desde el Gobierno se rechaza. Los habitantes de
Minimuslandia creen, pues, que viven en una democracia, pero en el fondo est&aacute;n siendo
enga&ntilde;ados por las autoridades pol&iacute;ticas. Los miembros del Gobierno entienden la
pol&iacute;tica como un medio para evitar que el pueblo tome las riendas del pa&iacute;s, pero visto
desde un punto de vista negativo y desde una perspectiva que favorece la permanencia
a toda costa del Gobierno en el poder, pues se trata de mantener alejada a la poblaci&oacute;n
del poder mediante enga&ntilde;os. Un procedimiento semejante es el que aparece en la
situaci&oacute;n dictatorial reflejada en Las Islas Extraordinarias –de nuevo una cr&iacute;tica al
poder pol&iacute;tico-. Tambi&eacute;n asumen como propio el trabajo y la denominaci&oacute;n de las
agrupaciones sindicales para fingir que trabajan en su nombre y as&iacute; evitar una
sublevaci&oacute;n popular de &eacute;stos. Al Gobierno tambi&eacute;n le interesa que la poblaci&oacute;n civil
tenga una idea de su Rey como el de un individuo que resulta poco menos que un
necio, y por ello se trata de evitar por todos los medios que Canuto logre despertar a la
Princesa de su sue&ntilde;o con un beso, pues tal logro le convertir&iacute;a en un “ungido de Dios”
(p&aacute;g. 97), y tal rango le permitir&iacute;a ser Rey por derecho divino en lugar de serlo por un
mero inter&eacute;s social.
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Este hecho se complicar&iacute;a a&uacute;n m&aacute;s si se diera la posibilidad de que Canuto fuera
nombrado Rey por derecho divino por creer el pueblo en las virtudes m&aacute;gicas de
Canuto, puesto que el resto de reinos de la tierra har&iacute;a lo propio con sus reyes, tanto
con los reinantes como con los destronados; y los principales perjudicados de todo ello
ser&iacute;an los gobernantes. Para evitar todo este complejo entramado de privilegios en la
persona del Rey, el Gobierno prefiere sumir al pueblo en una constante concatenaci&oacute;n
de mentiras. De ah&iacute; la desolada visi&oacute;n de la pol&iacute;tica que aparece en La Princesa
Durmiente va a la escuela.
El jefe del Gobierno de Minimuslandia se muestra incluso partidario de hacer creer a
la poblaci&oacute;n civil que la Princesa se halla dormida a consecuencia de la ingesti&oacute;n de un
poderoso veneno o bien a causa de un estado al&eacute;rgico, y que el Rey consigue
despertarla por haber depositado en sus labios una triaca o un antialergeno. As&iacute;, el
pueblo pensar&iacute;a que el sue&ntilde;o de la Princesa se debe a una enfermedad curable, y que su
curaci&oacute;n, venga del Rey o del Pr&iacute;ncipe, se trata de una cortes&iacute;a y en ning&uacute;n caso de una
virtud o un derecho de rango. El Chambel&aacute;n se muestra de acuerdo con la opini&oacute;n del
Jefe del Gobierno. Parece que el Gobierno quisiera conservar a toda costa el mito de la
Princesa Durmiente puesto que en el momento en que ella despertara de su sue&ntilde;o, el
mito se destruir&iacute;a.
De cara al rodaje de la pel&iacute;cula, el Chambel&aacute;n entiende que la &uacute;nica manera de que
el Rey se case con la Princesa es disfraz&aacute;ndose de Billy Preston, el personaje que
interpreta en la pel&iacute;cula, o de quien sea (p&aacute;g. 200). Pero en cualquier caso, el Rey no
debe tener una opini&oacute;n propia al respecto, pues eso ser&iacute;a muy peligroso para una
Monarqu&iacute;a Constitucional. Sin embargo, el profesor Rhodesius no est&aacute; de acuerdo con
la interpretaci&oacute;n de Preston que est&aacute; obligado a hacer el Rey, puesto que “los disfraces
de un rey tienen tambi&eacute;n sus leyes” (p&aacute;g. 200), y antes que figurar como Preston
preferir&iacute;a que interpretara a Robespierre. En definitiva, por unos motivos o por otros, la
figura del Rey Canuto se convierte en una especie de pelele movido por las voluntades
ajenas que buscan su control.
Y como el Jefe de Gobierno se opone de manera irrevocable al matrimonio entre el
Rey Canuto y la Princesa, propone tratar de conseguir por todos los medios que la
Princesa se enamore de otro hombre. Si resulta inadmisible que la Princesa se enamore
del Rey bajo la identidad de Preston, propone que sea un actor profesional quien
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desempe&ntilde;e el papel de conquistador de la Princesa en la pel&iacute;cula: Peter Wundt (p&aacute;g.
226). Pero la desmitificaci&oacute;n burlesca acecha de nuevo, porque Peter Wundt, ese
supuesto caballero que ha de seducir a la Princesa y que resulta ser un maestro
indiscutible a la hora de acercarse y mantener relaciones con mujeres, no sabe montar a
caballo.
La pel&iacute;cula, un drama desde el punto de vista formal pero concebido como gui&oacute;n de
cine y repartido en secuencias con sus acotaciones, aspira a ser una representaci&oacute;n de la
realidad y, por ello, en la trama de aqu&eacute;lla influir&aacute;n los deseos del Gobierno acerca del
rechazo de que sea el Rey quien despierte a la Princesa. Y por ello tambi&eacute;n, la ficci&oacute;n
de la pel&iacute;cula y la realidad de la novela tender&aacute;n a buscarse y a confundirse.
Cuando se da por finalizado ese “Gran Montaje Hist&oacute;rico” como as&iacute; se denomina a
la representaci&oacute;n, pasa a la comisi&oacute;n parlamentaria de presupuestos, integrada por diez
personas incompetentes pero colocadas en tal puesto por motivos ajenos a sus
capacidades para desarrollar con eficacia su trabajo, y para quienes la sensualidad
er&oacute;tica importa m&aacute;s que la seriedad profesional. As&iacute; pues, obtenemos una nueva
desmitificaci&oacute;n de este colectivo laboral:
[La comisi&oacute;n parlamentaria de presupuestos] La integraban diez se&ntilde;ores que no entend&iacute;an de
presupuestos, pero que pertenec&iacute;an al Parlamento y representaban en la comisi&oacute;n al partido
gubernamental, a la oposici&oacute;n y a las minor&iacute;as. Como la ignorancia presupuestaria de estos caballeros
hab&iacute;a sido prevista por el reglamento interno de la C&aacute;mara, dispon&iacute;an de una oficina t&eacute;cnica,
compuesta de un jefe de secci&oacute;n, dos de negociado, un oficial y una mecan&oacute;grafa. La mecan&oacute;grafa se
llamaba Esther, y ciertas admirables piernas, largas y finas, le pertenec&iacute;an. El jefe de secci&oacute;n miraba
durante el d&iacute;a las piernas de Esther, y, de noche, so&ntilde;aba con ellas. El primer jefe de negociado,
adem&aacute;s de mirarlas, sol&iacute;a pintarlas en toda clase de papeles, incluso en los m&aacute;rgenes de los
expedientes (p&aacute;g. 185).
Pueden entenderse como ejemplos de una visi&oacute;n desmitificada de la Historia todas
las frases sentenciosas y reduccionistas que sobre la misma pronuncian los personajes,
lejos de las engoladas y ret&oacute;ricas explicaciones con que los pol&iacute;ticos la justifican. Por
ejemplo, cuando la Princesa le pregunta a la Condesa Waldoska en qu&eacute; consiste la
Revoluci&oacute;n Francesa, ella le contesta que “en suprimir a los Pr&iacute;ncipes y a los grandes”
(p&aacute;g. 250). Pero no menos desmitificadoras, por sarc&aacute;sticas a la vez que imp&aacute;vidas, son
las reacciones de la Princesa: “No lo encuentro mal del todo; pero, si nos suprimen, &iquest;a
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la mesa de qui&eacute;n se sentar&aacute; el se&ntilde;or Voltaire, y a qui&eacute;n dir&aacute; impertinencias?” (p&aacute;g.
250).
Otro ejemplo de desmitificaci&oacute;n hist&oacute;rica lo tenemos en la pretensi&oacute;n del profesor
Rhodesius –imposible desde un punto de vista realista- de resumir todos los
acontecimientos hist&oacute;ricos acaecidos durante los 500 a&ntilde;os del sue&ntilde;o de la Princesa en
la mencionada representaci&oacute;n dram&aacute;tica preparada para ella, “del mismo modo que
siete mil a&ntilde;os de historia pueden meterse en unos cuantos vol&uacute;menes” (p&aacute;g. 150),
ampar&aacute;ndose en la excusa de que la Historia est&aacute; llena de rellenos y de acontecimientos
de car&aacute;cter secundario que, tanto en un caso como en otro, pueden eliminarse. Como ya
indicamos, Rhodesius convoca a una serie de intelectuales para recabar sus opiniones,
entre los que se encuentran Eitel y Polir&oacute;nicus, que pasar&aacute;n a formar parte del Comit&eacute;
de los Entes Correctores de la Realidad. Pese a lo engolado de la denominaci&oacute;n,
Torrente trata tambi&eacute;n con una actitud desmitificadora a estas figuras; as&iacute;, por ejemplo,
al Nobel Polir&oacute;nicus “todas las generaciones tachaban de insoportable” (p&aacute;g. 147). Por
otra parte, Eitel piensa que reducir la Historia a un drama es falsificarla, aunque su
representaci&oacute;n pueda durar seis meses. Sin embargo, Polir&oacute;nicus cree que el drama es
una s&iacute;ntesis, y no una falsificaci&oacute;n. Torrente desmitifica la figura del historiador
mostr&aacute;ndolo como un individuo que cuenta la Historia con unos determinados intereses
y pretensiones subjetivas y poco cient&iacute;ficas. A trav&eacute;s del personaje de Polir&oacute;nicus
muestra c&oacute;mo tales historiadores pueden hacer la historia como les d&eacute; la gana (p&aacute;g.
153) y por ello propone contar la Historia a la Princesa s&oacute;lo hasta el siglo XIX, por ser
el siglo en el que las mujeres eran “m&aacute;s encantadoras y menos molestas” (p&aacute;g. 153).
Ya vimos varios ejemplos en la novela en que tambi&eacute;n se desmitificaba la Teolog&iacute;a.
Torrente tiende a presentar a las figuras religiosas desprovistas de la castidad, lo cual es
una propuesta n&iacute;tida de desmitificaci&oacute;n. Por ejemplo, el Arzobispo, llamado Jonny en
la intimidad, tiene una esposa llamada Kitty que le ayuda a escribir algunos sermones,
y que no cree en el Esp&iacute;ritu. Kitty asegura que la Princesa ha de ser papista, puesto que,
al dormirse en 1450, “tiene que creer en el Papa, en la Virgen Mar&iacute;a y en las
indulgencias” (p&aacute;g. 107). El Arzobispo, que se dice representante de la Iglesia Nacional
Reformada, tampoco se quiere privar de intervenir en el asunto de la Princesa.
Ampar&aacute;ndose en un art&iacute;culo de la Constituci&oacute;n en el que se prohibe el matrimonio
entre reyes y princesas cat&oacute;licas si antes &eacute;stas no se convert&iacute;an a la Iglesia Nacional de
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Minimuslandia, y bajo la excusa de que tales conversiones o no se llevaban a cabo o
eran fingidas, el Arzobispo exige que la Princesa, debido a su supuesto papismo, deber&aacute;
convivir con &eacute;l y con Kitty hasta que su conversi&oacute;n sea plena. Esta imposici&oacute;n del
Arzobispo es entendida por el profesor De Sanctis como una manipulaci&oacute;n de
irreprochables datos hist&oacute;ricos.
Tenemos otro ejemplo de desmitificaci&oacute;n teol&oacute;gica durante la conversaci&oacute;n que
mantienen el doctor Motza y el Jefe de Gobierno. El primero ofrece una idea un tanto
desoladora del hombre, alguien considerado por Dios como poco m&aacute;s que un juguete
que tiene entre sus manos y que cre&oacute; no por amor, sino por necesidad de espantar al
aburrimiento:
Mientras el Se&ntilde;or consum&iacute;a su tiempo en desentra&ntilde;ar el mecanismo c&oacute;smico, aqu&iacute;, sobre la tierra, la
vida se desarrollaba en libertad. Fue una nueva diversi&oacute;n, pero tambi&eacute;n acab&oacute; por resultar aburrida.
Entonces, el Se&ntilde;or se imagin&oacute; un nuevo juguete: escogi&oacute; en la selva al m&aacute;s est&uacute;pido de los gorilas, al
snob de los simios, a uno que se empe&ntilde;aba en caminar m&aacute;s erguido que los otros y en mirarse en el
espejo de las fuentes porque ten&iacute;a menos pelos en la cara. La broma consisti&oacute; en dotarle de un
instrumento que le permitiese ser consciente de sus diferencias. &iexcl;Amigo m&iacute;o! Aquel mono, cuando se
vio distinto, se crey&oacute; superior, y empez&oacute; a pegar gritos que los otros no entend&iacute;an, porque ya eran
palabras; y como no le entend&iacute;an se apartaron de &eacute;l y le dejaron a solas con su alma (p&aacute;g. 275).
El doctor Motza imagina la creaci&oacute;n del mundo como un mero entretenimiento que
Dios se tom&oacute;, un juego que pudo procurarle al Creador la relativa diversi&oacute;n que pueda
procurarle a un ni&ntilde;o jugar con un tren el&eacute;ctrico:
[...] Dios, cuando estaba solo, se aburr&iacute;a. Entonces, para entretenerse, jug&oacute; a Creador. Ech&oacute; el
Germen Primigenio y se dijo: A ver qu&eacute; sale de aqu&iacute;. Y lo que sali&oacute; fue el mundo, con la vida, y todos
los sistemas planetarios, con sus soles y nebulosas. Un precioso juguete mec&aacute;nico que divierte
mientras se desconoce su secreto, pero que, una vez conocido, desespera por su monoton&iacute;a. Si usted,
de ni&ntilde;o, ha tenido un tren el&eacute;ctrico, le habr&aacute; pasado lo mismo (p&aacute;gs. 275-276).
Y tampoco la dotaci&oacute;n de alma que Dios proporciona al hombre escapa de una
visi&oacute;n desmitificadora y burlesca:
-El alma, amigo m&iacute;o, es el secreto. Le fue soplada al mono, le fue soplada a traici&oacute;n, y a partir de
aquel momento, cuando el mono se hart&oacute; de considerarse m&aacute;s guapo que los otros monos, empez&oacute; la
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tragedia para el mono llamado hombre y el gran espect&aacute;culo para el Se&ntilde;or.
-Comprendo, desde luego, que entre el Se&ntilde;or y yo debe de haber un abismo, para que a &Eacute;l le divierta
lo que a m&iacute; me aburre.
-&iquest;Encuentra usted m&aacute;s entretenimiento en las explicaciones de mis compa&ntilde;eros? Me refiero a los
bi&oacute;logos, claro.
-No. [...] (p&aacute;g. 276).
Tambi&eacute;n podemos contemplar la desmitificaci&oacute;n de la ciencia a trav&eacute;s de la
desacralizaci&oacute;n que el doctor Motza hace de su propio trabajo a partir de la petici&oacute;n que
le hace el Jefe de Gobierno de que cure de sus complejos a la Princesa:
[...] Lo que yo quiero de usted es que libre a una mujer de sus prejuicios morales, a fin de que se
acueste con un hombre [...].
-Amigo m&iacute;o, de vez en cuando vienen aqu&iacute; muchachas enamoradas a solicitar mi ayuda. &iquest;Sabe usted
c&oacute;mo logro satisfacerlas? Por el procedimiento m&aacute;s antiguo: les corto un mech&oacute;n de cabellos, los
quemo y meto las cenizas en un mu&ntilde;eco de chocolate. Ellas se encargan de que el amado se lo coma,
y, una vez comido, la cosa es inevitable.
-&iquest;Tambi&eacute;n brujo?
-&iquest;Por qu&eacute; no? El camino de la magia es mucho m&aacute;s r&aacute;pido que el de la ciencia y bastante m&aacute;s seguro.
De modo que, si s&oacute;lo es eso lo que pretende de m&iacute;, ya sabe lo que debe hacer: unos cabellos del
caballero, y que la dama se coma el chocolate. Le cobrar&eacute; barato (p&aacute;g. 276).
El Jefe de Gobierno est&aacute; convencido de que con una cura de psicoan&aacute;lisis la Princesa
se entregar&iacute;a abiertamente a un gal&aacute;n. En lugar de utilizar procedimientos cient&iacute;ficos y
m&eacute;dicos, el doctor Motza basa sus artes en la brujer&iacute;a, por resultarle un camino m&aacute;s
r&aacute;pido y seguro para sus prop&oacute;sitos. Sin embargo, de manera ambigua, parece no creer
en ellos. O bien, simplemente, el doctor Motza se est&aacute; burlando del Jefe de Gobierno.
La desmitificaci&oacute;n no s&oacute;lo interviene en algunos temas como la Historia o la
Teolog&iacute;a, o en el tratamiento de la Princesa; tambi&eacute;n otros personajes de la novela de
Torrente se ven afectados por ella, como el propio De Sanctis. El profesor es autor de
un tratado, Dial&eacute;ctica de la transformaci&oacute;n profunda –clara reminiscencia par&oacute;dica a la
Cr&iacute;tica de la raz&oacute;n pura de Kant-, que consta de novecientos folios que,
parad&oacute;jicamente, tan s&oacute;lo constituyen la introducci&oacute;n y la primera parte de su trabajo y
en los que el profesor habla, entre otros temas, de la aparici&oacute;n que hubo presenciado del
Esp&iacute;ritu encarnado de Pestalozzi y que le gustaba leer a todo aquel que fuese a visitarlo
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a su casa (p&aacute;g. 110): de nuevo el tema teol&oacute;gico aparece presentado con iron&iacute;a y con
distancia. Desmitificaci&oacute;n y parodia de la pol&iacute;tica se repiten en lo concerniente al
enfrentamiento entre los llamados “enquistados culturales” y los “modificadores”,
“Reformadores” o “Entes Transformadores de la Realidad” entre quienes se hallar&iacute;an el
profesor De Sanctis o la doctora Stella Pym y que se consideran con el derecho de
transformar a la Princesa (p&aacute;g. 112). Ante los inciertos acontecimientos en torno al
futuro de la Princesa que son vividos por los Entes Transformadores como una
amenaza al control de la modificaci&oacute;n de la Princesa, el profesor De Sanctis y Stella
Pym se re&uacute;nen con car&aacute;cter de urgencia y, despu&eacute;s de haber fornicado debido a la
acalorada situaci&oacute;n, elaboran juntos una carta de protesta. De Sanctis y Stella Pym
consideran m&aacute;s urgente que la Princesa sepa que el sol gira alrededor de la tierra y que
conozca la existencia de Am&eacute;rica -que fue descubierta mientras ella dorm&iacute;a-, antes que
convertirse a la religi&oacute;n protestante, como pretende el Arzobispo. Y van m&aacute;s lejos
todav&iacute;a al asegurar que si la Princesa tuviese conocimiento de tales descubrimientos no
se ver&iacute;a en la necesidad de profesar ninguna fe religiosa. Para conocer esos
descubrimientos, la Princesa deber&aacute; matricularse y asistir a los cursos que se imparten
en el aula para Enquistados Culturales que se halla aneja al Instituto de Altos Estudios,
en donde De Sanctis es profesor (p&aacute;gs. 112-113). La desmitificaci&oacute;n y la cr&iacute;tica que
realiza Torrente al inmovilismo eclesial y al academicismo anquilosado no puede
resultar m&aacute;s evidente.
La visi&oacute;n desmitificadora tambi&eacute;n alcanza a las asambleas de la C.G.T. y de la
A.G.T. La asamblea dram&aacute;tica C.G.T. es partidaria de que la Princesa sea fusilada en
1917 por encontrar inveros&iacute;mil que pudiera sobrevivir a la Revoluci&oacute;n Rusa, mientras
que la asamblea dial&eacute;ctica A.G.T. prefiere que en la escenificaci&oacute;n preparada para la
Princesa el Rey encarne a Robespierre, Bakunin o Carlos Prestes, es decir, alguien que
simbolice la lucha del trabajador por la justicia y las libertades. Por ello rechazan que el
Rey pueda ser D’Artagnan, el conde de Fersen o cualquier h&eacute;roe de la mitolog&iacute;a
popular, por resultar poco cre&iacute;ble. El narrador omnisciente describe de la siguiente
manera tan cr&iacute;tica y tan poco mitificada el funcionamiento interno de tales asambleas:
Las asambleas de la C.G.T. sol&iacute;an ser alborotadas, inorg&aacute;nicas, sinceras; las de la A.G.T., comedidas,
casi protocolarias, bastante hip&oacute;critas. En las primeras, los componentes de la mesa presidencial se
ve&iacute;an en serias dificultades para cumplir aquel art&iacute;culo del reglamento en virtud del cual todos los
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asistentes a la asamblea pod&iacute;an hacer uso de la palabra, puesto que sol&iacute;an ser bastantes los que la
ped&iacute;an; pero en las asambleas de la A.G.T. hablaban los oradores anunciados, en medio de un gran
silencio, y cinco minutos cada uno. Unas y otras eran modelo, respectivamente, de la libertad y del
orden, aunque en los reproches mutuos se hablase m&aacute;s bien de esclavitud y desbarajuste (p&aacute;g. 172).
Dos asociaciones que, se supone, han de colaborar juntas en la b&uacute;squeda de un bien
de primer orden y que est&aacute;n unidas por la conquista de la justicia social, se ven
enfrentadas con motivo de la competitividad laboral y de las luchas internas por el
poder, uno de los temas que, como ya es bien sabido, m&aacute;s ha desmitificado Torrente a
lo largo de su obra literaria.
La problem&aacute;tica del poder como elemento desmitificador y como objeto directo de
denuncia por parte del novelista gallego se concreta en los asuntos del autoritarismo, de
la corrupci&oacute;n y de la falta de honestidad e integridad profesional y personal. Un
ejemplo de este &uacute;ltimo elemento lo encontramos en las intrigas y tejemanejes del Jefe
de Gobierno para incluir al abogado Harry P. Simon dentro del club de los “Alegres
Cazadores”. Como no lo consigue mediante los requisitos habituales, decide nombrarlo
conde para que pueda ingresar en el club en un plazo de dos a&ntilde;os cuando en la
antig&uuml;edad eran necesarios al menos dos siglos (p&aacute;g. 171). Es la visi&oacute;n generalizada y
aceptada de las personas, los temas y los acontecimientos de &iacute;ndole hist&oacute;rica lo que
resulta mitificado o inventado, y el novelista lo que hace es corregirlo y desmitificarlo
para devolverlo de nuevo a la realidad.
La menci&oacute;n en La Princesa Durmiente va a la escuela del conocido modisto
Christian Dior resulta cuanto menos sorprendente. Y si aparece mencionado Christian
Dior, Voltaire es directamente convertido en un personaje con una breve aparici&oacute;n. La
convivencia de una figura popular con otra de la cultura de &eacute;lite aporta a la novela una
atm&oacute;sfera postmoderna. Pero hay que insistir que no son las figuras reales propiamente
dichas quienes aparecen en la novela, sino distintos actores que las interpretan, pues
todo forma parte de la representaci&oacute;n destinada a la Princesa.
A la salida de una ceremonia religiosa, la Condesa y la Princesa se encuentran con el
mencionado fil&oacute;sofo franc&eacute;s, que “ten&iacute;a una divertid&iacute;sima cara de sinverg&uuml;enza
redomado” (p&aacute;g. 248), y les confiesa no creer que Jesucristo sea Hijo de Dios ni
tampoco en ninguna Iglesia, pero s&iacute; en Dios –eso s&iacute;, a su manera- como el Gran
Arquitecto: “y le estoy agradecido por varias razones. La primera, porque no ha vuelto
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a ocuparse de m&iacute; despu&eacute;s de haberme creado; la segunda, porque me ense&ntilde;&oacute; que hasta
&eacute;l s&oacute;lo se llega por el camino del placer.” (p&aacute;g. 249). Cierta desmitificaci&oacute;n religiosa
puede adivinarse tras las palabras de Voltaire –que asimismo es tratado con un tono
desmitificador- si bien las palabras que Torrente le adjudica en su novela no disuenan
por tratarse de un pensador racionalista. Adem&aacute;s, el fil&oacute;sofo enarbola un particular e
ir&oacute;nico discurso ante la Princesa en el que defiende el placer por encima del amor y en
el que no falta una cr&iacute;tica a la clase sacerdotal:
[...] El placer es una realidad respetable y tan antigua como el hombre; el amor es una invenci&oacute;n
tard&iacute;a de la humanidad. Cuando los curas convencieron a los hombres de que el placer era pecado, los
hombres, a su vez, crearon el amor para llegar al placer con un pretexto sublime” (p&aacute;g. 249).
Y cuando la Princesa le confiesa a Voltaire que est&aacute; enamorada, el fil&oacute;sofo
racionalista le espeta la siguiente argumentaci&oacute;n en la que desmitifica al amor, o al
menos no presenta una visi&oacute;n id&iacute;lica de tal sentimiento; y acompa&ntilde;a su reflexi&oacute;n de un
consejo para alcanzar la sabidur&iacute;a en el que antepone placeres como el erotismo o la
gastronom&iacute;a por encima de la reflexi&oacute;n intelectual:
[...] vuestra necesidad de goce se ha encaprichado moment&aacute;neamente de un hombre con exclusi&oacute;n de
los dem&aacute;s; es un fen&oacute;meno muy com&uacute;n que, en general, suelen estropear los propios interesados,
porque no saben regular sus pasiones. Si me lo permit&iacute;s, os dar&eacute; un consejo: sois muy joven; vuestro
cuerpo tiene por delante treinta o cuarenta a&ntilde;os de aptitud para el deleite er&oacute;tico, y quince o veinte
m&aacute;s para el gastron&oacute;mico [...] Pero la verdadera sabidur&iacute;a aconseja llegar a la hora de la muerte con
las potencias sin desgaste: de lo contrario, la vida es un asco, y la muerte nos da miedo [...]. Mi
consejo es que establezc&aacute;is un equilibrio compensador en el ejercicio de la felicidad. Una noche de
amor se compensa con un d&iacute;a entregado al estudio; una comida excesiva en especias, con un paseo
por la campi&ntilde;a; una velada de intenso trabajo intelectual, con unas horas de charla sobre el Papa. De
lo &uacute;nico que os permito cometer excesos es de caf&eacute;. Y si pon&eacute;is en pr&aacute;ctica el consejo, habr&eacute;is
alcanzado la verdadera sabidur&iacute;a” (p&aacute;g. 249).
Pero de nuevo esta reflexi&oacute;n racionalista no sorprende en un ilustrado como
Voltaire; por tanto Torrente no presenta aqu&iacute; una deformaci&oacute;n del fil&oacute;sofo, sino que tan
s&oacute;lo lo hace cercano y simp&aacute;tico al lector e incluso veros&iacute;mil: lo ha convertido en
integrante de la representaci&oacute;n, aunque su presencia no se extienda m&aacute;s all&aacute; de un par
de p&aacute;ginas.
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Las exaltadas declaraciones de amor le resultan al fil&oacute;sofo ilustrado una barbaridad,
y por ello le hace a la Princesa una nueva y prosaica advertencia cargada de
pragmatismo: “[...] Por lo que a vuestro amado respecta, se cansar&aacute; de vos en cuanto
haya desvelado los secretos de vuestro cuerpo, y, entonces, ir&aacute; en pos de otra mujer
cuyo cuerpo le reserve alg&uacute;n encanto deleitable. En cuanto a vos, os pasar&aacute; un cuarto
de lo mismo” (p&aacute;g. 249).
No es la primera vez que Torrente da este salto e incluye a un personaje real famoso
dentro de la ficci&oacute;n de una novela. No siempre lo hace con un af&aacute;n desmitificador, ni
siquiera caricaturesco, pero lo que s&iacute; consigue el novelista es ofrecernos de ese
personaje una visi&oacute;n distinta de la que estamos acostumbrados y situarlo en un
escenario de ficci&oacute;n y envuelto en un argumento que jam&aacute;s habr&iacute;amos imaginado para
&eacute;l. Por ello, en cierto modo, podr&iacute;a interpretarse como un homenaje a esa figura. Pero
no hay que olvidar que, aunque con nombres reales, por el simple motivo de aparecer
en una novela, esas figuras ya son recreaciones del autor y personajes de ficci&oacute;n, y con
m&aacute;s motivo por tratarse de una representaci&oacute;n destinada a la Princesa.
En conclusi&oacute;n, y a pesar del complejo y variado sistema de desmitificaciones que
impl&iacute;citamente encierra en sus p&aacute;ginas, La Princesa Durmiente va a la escuela puede
resultar ser al final un canto a favor del mito de la Princesa Durmiente, puesto que
quinientos a&ntilde;os despu&eacute;s de haberse contado por primera vez, sigue produciendo
inquietud en quienes lo han conocido, se sigue hablando de ella y contin&uacute;a perdurando
en el imaginario colectivo.
6.3. MEZCLA DE REALIDAD Y DE FICCI&Oacute;N
Basanta cree que Torrente ha buscado un efecto de realidad para intensificar lo
m&aacute;ximo posible la eficacia sat&iacute;rica de esta farsa en la que lo m&aacute;s llamativo es la
hip&eacute;rbole de lo maravilloso del sue&ntilde;o de quinientos a&ntilde;os de duraci&oacute;n de la Princesa;
por ello mismo considera que el autor, que ha sido consciente de la inverosimilitud de
su planteamiento, se ha esforzado en potenciar la verosimilitud en los procedimientos
para llevarlo a cabo (1997: 117).
Debido a que la presencia del mito cobra a cada paso m&aacute;s peso como realidad entre
los habitantes de Minimuslandia, el Chambel&aacute;n, uno de los personajes m&aacute;s
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racionalistas de La Princesa Durmiente va a la escuela comienza a cuestionarse si toda
la historia de la Princesa es tan s&oacute;lo un mito. El narrador se refiere a que los sucesos
relacionados con el misterio de la Princesa hallada en el bosque tienen algo de
“subterr&aacute;neamente sobrenatural” (p&aacute;g. 79), que es una forma de decir que pertenecen al
&aacute;mbito de lo maravilloso aunque esto sea dif&iacute;cil de percibir en una primera lectura.
La ficci&oacute;n y la realidad se confunden: el mito se convierte definitivamente en
realidad, pues la Princesa “est&aacute; viva” (p&aacute;g. 89), al menos s&oacute;lo para el Rey Canuto, que
as&iacute; lo quiere creer. Y ya desde ese momento est&aacute; dispuesto a besarla, aunque el
Chambel&aacute;n le detiene.
Como veremos m&aacute;s adelante, el Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica se opone a creer
que la historia de la Princesa Durmiente sea real, porque ello supondr&iacute;a la victoria de la
ficci&oacute;n sobre la realidad, con las consiguientes amenazas para la sostenibilidad de las
doctrinas filos&oacute;ficas y cient&iacute;ficas, pero el hecho de que discuta sobre ello en presencia
de muchas personas (p&aacute;gs. 92-93) es una muestra del inmenso poder que son capaces
de atesorar la ficci&oacute;n y el mito, tanto como el que posee la misma realidad, hasta el
punto de que la ficci&oacute;n puede llegar a desestabilizarla. Pero al Ministro de Instrucci&oacute;n
P&uacute;blica se le insta a que no anteponga sus ideas a la realidad ni se deje cegar por el
racionalismo, y a que crea en la Princesa, de la misma manera que comenzar&iacute;a a creer
en Dios si &Eacute;ste se le apareciese.
Cuando llevan a la Princesa a ver una representaci&oacute;n de Hamlet, ella se empe&ntilde;a
despu&eacute;s en conocer personalmente a Shakespeare y, “como no estaba previsto” dentro
de los actos pensados para ella cuando despertase de su sue&ntilde;o, buscan a alguien para
hacerse pasar por el dramaturgo ingl&eacute;s y jugar con su identidad. &Eacute;l confiesa a la
Princesa que para conseguir que sus personajes sean ver&iacute;dicos, intenta que sean fieles a
s&iacute; mismos, y cree que la ficci&oacute;n hay que adecuarla seg&uacute;n los personajes y las
circunstancias. Tambi&eacute;n le dice que el teatro es m&aacute;s perfecto que la vida, puesto que en
&eacute;l los personajes son completamente libres (p&aacute;g. 247). Igualmente, el encuentro
posterior que mantienen la Princesa y la Condesa con Voltaire y que ya hemos
analizado minuciosamente con anterioridad puede entenderse como un juego y un
di&aacute;logo entre la realidad y la ficci&oacute;n de la novela, al quedar igualado el fil&oacute;sofo franc&eacute;s
al resto de personajes que componen La Princesa Durmiente va a la escuela,
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convirti&eacute;ndose asimismo en otro personaje m&aacute;s de la representaci&oacute;n dirigida a la
Princesa (p&aacute;g. 248-249).
La confusi&oacute;n entre la realidad y la ficci&oacute;n se torna arriesgada para algunos cuando el
actor Peter Wundt, que ha de interpretar al caballero que logre seducir a la Princesa, se
enamora realmente de ella. A partir de ah&iacute; comienza el peligro de los juegos de
entremezclar el plano real y el ficticio. A la Condesa Waldoska le parece mal que el
actor traspase el plano que le compromete con la ficci&oacute;n, pero el actor siente que al
final la realidad se ha impuesto y que la veracidad de su repercusi&oacute;n le resulta
imparable:
“[...] se&ntilde;or Wundt, eso no me parece jugar limpio. No olvide que es un actor representando un papel.
Siempre he o&iacute;do decir que para fingir un sentimiento hay que estar por encima de &eacute;l.” “Condesa,
adem&aacute;s de actor, soy un hombre; y la Princesa es amable y bella. La adoro.” (p&aacute;g. 248).
La Condesa Waldoska le describe a su marido en una de sus cartas una
escenificaci&oacute;n que se prepara para la Princesa sobre la Revoluci&oacute;n Francesa, pero lo
hace con tanto verismo y tanta precisi&oacute;n de detalles que parece que la Revoluci&oacute;n
estuviera sucediendo de verdad. Por supuesto la Princesa no sabe que todo se trata de
un montaje, pero la Condesa se limita a seguirle la corriente. La escenificaci&oacute;n incluye,
adem&aacute;s, la presencia de la guillotina y del cruel personaje de Robespierre, interpretado,
sin embargo y de manera parad&oacute;jica y sarc&aacute;stica, por el inepto Rey Canuto:
Querido m&iacute;o: La Revoluci&oacute;n Francesa empez&oacute; con una endemoniada petarder&iacute;a estallando en el
jard&iacute;n y la algarab&iacute;a furiosa que un millar de comparsas armaba tras las verjas de Palacio. Nos
asomamos a una ventana, a tiempo que las turbas forzaban las puertas e invad&iacute;an el c&eacute;sped, mientras
que los soldados, amparados en los banquillos de piedra, disparaban sobre la gente. Casi no tuvimos
tiempo de preguntarnos qu&eacute; pasaba, porque entr&oacute; una camarera con dos trajes de artesana. “&iexcl;La
Revoluci&oacute;n, Alteza! &iexcl;Hay que huir!” Dej&oacute; los trajes en un sof&aacute;, y escap&oacute; ella misma. Nos disfrazamos
r&aacute;pidamente. [...] Despu&eacute;s de una traves&iacute;a larga por subterr&aacute;neos h&uacute;medos, salimos a una casucha
donde una vieja con aire de bruja nos esperaba. Por fortuna era una vieja contrarrevolucionaria.
Preguntamos qu&eacute; pasaba. “&iexcl;Acaba de estallar la revoluci&oacute;n!”, respondi&oacute;, llena de miedo (p&aacute;g. 256).
Es tambi&eacute;n extraordinario el verismo con el que relata la aparici&oacute;n del tribunal y el
desarrollo del juicio, con la presencia de Robespierre incluida, a pesar de tratarse de
una representaci&oacute;n para la Princesa:
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Inmediatamente entraron unos se&ntilde;ores vestidos de negro, con fajas de colores, y ocuparon la
presidencia. Aqu&iacute; empez&oacute; una secci&oacute;n entre judicial y pol&iacute;tica: todos nuestros amigos y amigas de
Palacio fueron desfilando, uno a uno; el acusador p&uacute;blico les insultaba previamente, despu&eacute;s
acumulaba sobre sus cabezas los cargos m&aacute;s vergonzosos, como traidores a la Patria y sanguijuelas
del pueblo; por &uacute;ltimo ped&iacute;a a la concurrencia que juzgase, y el populacho gritaba: “&iexcl;A la guillotina!”
Pero la decisi&oacute;n final la daba el presidente [...] “&iexcl;Va a hablar Robespierre!”, dec&iacute;an todos [...] El se&ntilde;or
Robespierre condenaba a muerte, pero razonaba maravillosamente las sentencias (p&aacute;gs. 256-257).
Y, finalmente, con la misma admirable veracidad es contada la fingida ejecuci&oacute;n:
Al terminar, despu&eacute;s de varias horas y un centenar de condenas, nos desalojaron a gritos y
empujones, porque la funci&oacute;n se trasladaba de escenario; y fuimos en tropel vociferante a la plaza
donde hab&iacute;an levantado el cadalso. All&iacute;, un ej&eacute;rcito popular imped&iacute;a que nos acerc&aacute;semos, salvo a
unas cuantas damas privilegiadas que hab&iacute;an trasladado al pie de la guillotina el cuarto de estar de su
casa [...] La Princesa pregunt&oacute; qu&eacute; artefacto era aqu&eacute;l, levantado encima de una especie de catafalco:
le explic&oacute; un voluntario que la guillotina [...] y, en efecto, se oyeron otra vez insultos [...], llegaron
varias carretas cargadas de condenados, y el artefacto los despach&oacute; en un santiam&eacute;n, mientras
sonaban los tambores y la gente gritaba las cosas m&aacute;s soeces. Cerca de nosotros, esperando turno una
carreta se hab&iacute;a detenido, y en ella, muy serias y dignas, aguardaban la muerte unas cuantas mujeres
[...] entre las cuales figuraba, en lugar muy visible, la condesa aquella que pensaba describir en sus
Memorias sus experiencias sexuales [...] (p&aacute;gs. 256-257).
Todas esas escenificaciones preparadas para la Princesa participan de ese juego de
apariencias de representar una realidad fingida, junto con los ocasionales anacronismos
que conllevan y la concentraci&oacute;n en una misma unidad de tiempo de varios sucesos de
distintas &eacute;pocas y escenarios.
La Princesa halla una explicaci&oacute;n a lo que ella pensaba que era un fen&oacute;meno del
&aacute;mbito de lo maravilloso en las palabras del misterioso y extravagante doctor Motza.
Ella siente que el mundo corre muy deprisa alrededor de ella, y el doctor le advierte
para su sorpresa, que ha estado durmiendo durante 500 a&ntilde;os y es necesario recuperar el
tiempo perdido.
En la misma noche en que a la Princesa le revelan que ha estado 500 a&ntilde;os dormida
descubre, mientras intenta descansar, algo similar a una representaci&oacute;n preparada para
ella aunque la Princesa no es capaz de entenderla en tales t&eacute;rminos. Pero sabemos que
es una simulaci&oacute;n puesto que se trata del experimento que utiliza el doctor Motza para
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conseguir que la Princesa reconozca los recuerdos de su vida anterior al sue&ntilde;o de 500
a&ntilde;os que tanto le perturban, los acepte y consiga as&iacute; liberarse de sus prejuicios. Con lo
cual, como el lector conoce este dato, los l&iacute;mites entre realidad y ficci&oacute;n pueden reducir
el efecto de lo fant&aacute;stico, aunque para la Princesa –que inicialmente pensaba que era
s&oacute;lo un sue&ntilde;o- se siga tratando de un fen&oacute;meno extra&ntilde;o que consigue inquietarla y
perturbarla:
[...] la despert&oacute; en seguida un ruidito leve que parec&iacute;a un surtidor. Una luz como lunar iluminaba el
lecho. De pronto, dio un grito: en las cortinas aparec&iacute;a el rostro hermoso de un joven, que sonre&iacute;a. Al
saltar de la cama para escapar, movi&oacute; las cortinas, y el rostro sonriente se movi&oacute;. “Estoy so&ntilde;ando”, se
dijo; y, con cautela, volvi&oacute; a acostarse. Entretanto, hab&iacute;a aparecido, junto al hombre, una mujer. [...]
Vio que estaban desnudos. Llam&oacute; a Stella, nadie vino. La casa entera parec&iacute;a metida en un infierno de
silencio. [...] y, dentro del lecho, permanec&iacute;a la claridad. Se acerc&oacute; [...] mir&oacute; por la rendija de las
cortinas. El hombre y la mujer, abrazados [...] dec&iacute;an palabras [...] Eran palabras de amor; despu&eacute;s
fueron gemidos.
Como hipnotizada, la Princesa, sentada en la cama, miraba. Mir&oacute; hasta que desaparecieron y volvi&oacute; la
oscuridad. Ella no se movi&oacute;. Segu&iacute;a viendo las im&aacute;genes. Cuando, cerca del d&iacute;a, se durmi&oacute;, pasearon
por sus sue&ntilde;os, pero ella era la mujer, y el anterior desasosiego hab&iacute;a renacido m&aacute;s intenso (p&aacute;gs.
290-291).
El poder de su imaginaci&oacute;n se termina confundiendo con su miedo real. Sus
prejuicios son todos esos monstruos de su esp&iacute;ritu que pelean contra ella y tambi&eacute;n los
fantasmas que ve en la cortina. Igualmente, las parejas de animales e incluso de
personas que repiten los actos de amor: “Luego cesaba el ruidito, los fantasmas se
oscurec&iacute;an, y la Princesa, fatigada, ca&iacute;a, llorando, sobre la almohada. Cuando lograba
dormirse, los fantasmas reaparec&iacute;an en el sue&ntilde;o, monstruosos, lentos, y no distingu&iacute;a ya
entre los fantasmas de la cortina y los de su alma. Para ella, pertenec&iacute;an a la misma
pesadilla” (p&aacute;g. 291). Sin embargo, Stella le quita importancia a todo ello y lo achaca a
que necesita enamorarse de un hombre. Pero lo que en realidad sucede es que quiere
ocultar a la Princesa que est&aacute; siendo objeto de un experimento cient&iacute;fico para lograr
liberarse de sus prejuicios.
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6.4. ELEMENTOS MARAVILLOSOS Y M&Aacute;GICOS
Sin duda, como ya indicamos, el elemento de lo maravilloso m&aacute;s llamativo de toda
la novela es el sue&ntilde;o de quinientos a&ntilde;os de duraci&oacute;n que tiene la Princesa In&eacute;s. Orencio
Casas se&ntilde;ala que lo religioso cobra una importancia gradual en la novela en el
momento en que se descubre la existencia de la Princesa, ya que su despertar despu&eacute;s
de quinientos a&ntilde;os de sue&ntilde;o es atribuido por los personajes a lo milagroso (2008: 60), y
as&iacute; un hecho que pudiera englobarse dentro de lo maravilloso en realidad se acepta
como un milagro. Casas considera que la propia existencia del milagro es el motor que
genera la trama novelesca (2008: 60). Sin embargo, como sabemos, se tratar&aacute; de buscar
una explicaci&oacute;n a tal milagro y por ello una comisi&oacute;n cient&iacute;fica recibir&aacute; el encargo de
estudiar el caso.
Como ya hemos indicado, el Rey Canuto tiene intenci&oacute;n de besar a la Princesa In&eacute;s,
hija de Wenceslao I y de 19 a&ntilde;os, que lleva cinco siglos dormida, aunque todos esos
a&ntilde;os “no deben contarse” (p&aacute;g. 74). El Rey reivindica como historia real lo que para el
imaginario colectivo no es otra cosa que un cuento infantil: “La realidad del suceso est&aacute;
perfectamente documentada, y sus verdaderos detalles, cuando sean conocidos de todos
y despojados de la leyenda, ser&aacute;n el asombro de los cient&iacute;ficos” (p&aacute;g. 74). Sin embargo,
al Chambel&aacute;n le parecen una temeridad las intenciones del Rey.
Cuando muchos en Minimuslandia no han visto a la Princesa durmiendo su
profundo sue&ntilde;o pero s&iacute; son conscientes de que la leyenda cada vez cobra m&aacute;s peso real,
el Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica advierte que, ante los crecientes rumores propagados
por el mismo Rey de la realidad de tal leyenda, obligar&aacute; a todos los habitantes de
Minimuslandia a replantearse el concepto colectivo de la realidad y a corregir los
anacronismos temporales, as&iacute; como los fundamentos de la vida moderna, de la
civilizaci&oacute;n y de la ciencia para evitar caer en un nihilismo existencial, puesto que se
tratar&iacute;a de un verdadero milagro. Y para los habitantes de Minimuslandia, el milagro
excede los l&iacute;mites de sus planteamientos y c&aacute;lculos mentales porque les resulta
incomprensible e incre&iacute;ble que una persona, despu&eacute;s de 500 a&ntilde;os, pueda seguir viva.
Tambi&eacute;n la veracidad de la existencia de la Princesa invalidar&iacute;a doctrinas filos&oacute;ficas de
car&aacute;cter racionalista como las de Bl&uuml;cher y Kr&auml;mer, en las que se ha amparado el
Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica (p&aacute;g. 93). Y es que supondr&iacute;a una verdadera amenaza
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para la naturaleza de la l&oacute;gica el triunfo de la mitolog&iacute;a y de la fantas&iacute;a sobre la
filosof&iacute;a y el racionalismo. Esto y no otra cosa es, en realidad, lo que verdaderamente
teme el Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica: la inversi&oacute;n de sus esquemas mentales sobre el
orden en que ha aprehendido la constituci&oacute;n del universo.
Como ya hemos se&ntilde;alado, y debido a que el Ministro de Instrucci&oacute;n P&uacute;blica opone
una fuerte resistencia a aceptar el milagro de la Princesa como tal, se encarga de
ordenar la creaci&oacute;n de un comit&eacute; cient&iacute;fico para hallar una explicaci&oacute;n que “resuelva”
tal fen&oacute;meno. Su racionalismo intelectual le empuja a convertir, aunque sea
forzadamente y mediante cualquier respuesta cient&iacute;fica por peregrina que &eacute;sta sea, un
hecho de naturaleza maravillosa en un hecho del &aacute;mbito de lo extraordinario. Quiere
encontrar una explicaci&oacute;n para aquello que no la tiene sirvi&eacute;ndose del maridaje cienciamagia, que resulta un tanto extra&ntilde;o y forzado puesto que la ciencia busca una
explicaci&oacute;n para la magia que sea decisiva para poder eliminarla y as&iacute; lograr la
primac&iacute;a en el control del universo.
En principio, el Rey no es partidario de explicar a la Princesa los sucesos que han
acaecido en el mundo durante los 500 a&ntilde;os de su sue&ntilde;o a trav&eacute;s de una escenificaci&oacute;n,
sino mediante la lectura de libros y revistas, puesto que “en ese tiempo el mundo ha
cambiado algo, aunque no tanto [...]; porque las gentes siguen am&aacute;ndose y en la
primavera florecen las rosas” (p&aacute;g. 189). Como ya hemos se&ntilde;alado, el Rey Canuto est&aacute;
decidido a casarse con la Princesa, pese a la oposici&oacute;n de todo el pa&iacute;s, comenzando por
el recelo del propio Chambel&aacute;n.
Cuando la Princesa es despertada, la Condesa Waldoska se encarga de llevarla al
castillo. Cuando juntas entraron en una litera que las estaba esperando, se produce un
espect&aacute;culo que en un principio es m&aacute;gico y que encandila a la Condesa pero que no
sorprende a la Princesa, como si ya estuviera acostumbrada a convivir con lo
maravilloso. Ambas necesitaban que un autogiro lanzase unas maromas para que
pudieran salir del bosque por el aire
debido a la ausencia de carreteras y a la
imposibilidad de construirlas; y una vez cerrada la portezuela, “los &aacute;rboles se abrieron
delante de nosotros para dejarnos paso, y luego se cerraban, como por arte del diablo”
(p&aacute;g. 232). Sin embargo, como se&ntilde;alamos, esta visi&oacute;n y sus consecuencias son
experimentadas y acogidas de diferente manera por las dos mujeres:
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Qued&eacute; maravillada. Me pregunt&oacute; la Princesa por qu&eacute; pon&iacute;a aquella cara de asombro; se lo expliqu&eacute;.
“En este bosque, querida, -respondi&oacute;- se ha entrado y salido siempre de esta manera. Est&aacute; encantado.
&iquest;O es que no lo sabes?” Los &aacute;rboles, al abrirse y cerrarse, lo hac&iacute;an con m&uacute;sica, y todo cuanto en el
bosque viv&iacute;a o vegetaba se sumaba a ella, como en un gran concierto del que s&oacute;lo nos llegase el
rumor: m&uacute;sica solemne y triste, como de marcha f&uacute;nebre; y parec&iacute;a, adem&aacute;s, que en medio de ella se
oyesen voces cantando; la Princesa, al menos, las oy&oacute;, porque mand&oacute; parar, abri&oacute; la portezuela, y
escuch&oacute; atenta. “&iexcl;Malos ag&uuml;eros!, me dijo; todas las voces del bosque me dicen que regrese a mi
sue&ntilde;o.” Le dije que nada o&iacute;a, y me respondi&oacute; que no estaba familiarizada con lo maravilloso; pero
que ella, durante su largo sue&ntilde;o, hab&iacute;a sido muchas veces arrebatada al cuerpo, y llevada al mundo de
los seres m&aacute;gicos, y vivido entre ellos, y aprendido su lenguaje (p&aacute;gs. 232-233).
La Princesa le revela a la Condesa que necesit&oacute; muchos a&ntilde;os para aprender aquella
experiencia que le acerc&oacute; al mundo de los seres m&aacute;gicos. Por ello, su retorno al mundo
“real” no est&aacute; exento para ella de una sensaci&oacute;n de extra&ntilde;eza:
[…] Lo encuentro todo cambiado. Las personas sois de otra manera y habl&aacute;is un lenguaje raro.” [...]
“Lo &uacute;nico que me ense&ntilde;aron fue el rostro del Pr&iacute;ncipe que hab&iacute;a de desencantarme [...] Voy a
casarme con &eacute;l.” “Entonces, Alteza, no hay para qu&eacute; hablar de malos ag&uuml;eros.” “Eso es lo que me
extra&ntilde;a: o&iacute;r esas palabras y esa m&uacute;sica, como si en vez de ir a mi boda fuese a mi muerte.” (p&aacute;g.
233).
Todo aquello que forme parte de la representaci&oacute;n dirigida a la Princesa ve
erradicado el elemento fant&aacute;stico, que se manifiesta de un modo m&aacute;s libre en la
cotidianidad y los sue&ntilde;os de la Princesa aunque lo que suceda en &eacute;stos pueda explicarse
mediante lo extraordinario:
La m&uacute;sica y las voces sonaban en aquel momento tr&aacute;gicamente; y la Princesa se estremeci&oacute;, y yo,
muerta de miedo, me agarr&eacute; a ella, y le ped&iacute; que volvi&eacute;semos atr&aacute;s. “No es posible –me dijo-;
cualquiera que sea mi fortuna al despertar, debo seguir adelante, porque estoy comprometida desde
antes de dormirme”; y, entonces, me cont&oacute; la historia de por qu&eacute; la hab&iacute;an encantado, y que hab&iacute;a
aceptado a&ntilde;os de sue&ntilde;o y el bien o el mal que pudiesen sobrevenir despu&eacute;s, s&oacute;lo por salvar a su
padre, el Rey, de la deshonra. “Pero, Alteza, vuestro padre est&aacute; muerto.” “Aun as&iacute;, yo no puedo faltar
a mi palabra.” Pocas horas antes [...] el Rey me hab&iacute;a dicho algo parecido, y pens&eacute; entonces que sus
almas no est&aacute;n tan lejos como se hab&iacute;a cre&iacute;do, y que, para que se entiendan, no es necesaria la farsa
que acaba de empezar. Seguimos, pues, bosque adelante, y la m&uacute;sica nos acompa&ntilde;&oacute; hasta que salimos
a una carretera, y los &uacute;ltimos &aacute;rboles nos despidieron con las quejas m&aacute;s tiernas (p&aacute;g. 233).
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Pero ese espect&aacute;culo, si no se tratara de una representaci&oacute;n preparada para la
Princesa, pertenecer&iacute;a a lo maravilloso s&oacute;lo en el primer momento, pues el miedo y la
inquietud lo tornan de inmediato en extraordinario. La apacibilidad y lo inocuo
caracterizan el escenario de lo maravilloso, y en este fragmento s&oacute;lo se encuentran
ambas propiedades al principio. Si acaso, podr&iacute;amos hablar de lo fant&aacute;sticoextraordinario, por la presencia de elementos m&aacute;gicos e inexplicables que, pese a
alejarse, tampoco llegan a desaparecer de forma radical. El elemento de transici&oacute;n entre
un &aacute;mbito y otro quedar&iacute;a marcado por el sonido de la m&uacute;sica. En el momento en que
esa m&uacute;sica le lleva a tener a la Princesa evocaciones negativas y melanc&oacute;licas hasta
llegar a sentir la amenaza de la muerte, ya no estamos en el campo de lo maravilloso. Si
no hemos entrado de forma plena en el espacio de lo extraordinario, nos vamos
acercando. La traslaci&oacute;n que siente la Princesa de su cuerpo de un mundo a otro
durante su sue&ntilde;o, halla su explicaci&oacute;n en tal estado, y por tanto se encuadrar&iacute;a dentro
de lo extraordinario. La Condesa, igual que antes se maravill&oacute; con lo m&aacute;gico, tiene
despu&eacute;s m&aacute;s reticencias para aceptar lo extraordinario que la Princesa, y por ello le dice
que no tiene sentido hablar de malos ag&uuml;eros a In&eacute;s ante su destino de mujer casada,
pero la Princesa s&iacute; acoge lo extraordinario con naturalidad, o al menos acepta la
convivencia entre lo extra&ntilde;o y lo maravilloso.
La Condesa habla en alguna ocasi&oacute;n de la “farsa” en la que se hallaban, quiz&aacute; en
referencia a la representaci&oacute;n preparada y encargada para la Princesa, de cuya
existencia ella en principio no tiene noticia alguna. En ese caso, por tanto, podr&iacute;amos
hablar de una mezcla entre realidad y ficci&oacute;n o de una metateatralidad:
Hab&iacute;amos caminado cosa de cien pasos, cuando nos vimos asaltados por una banda de enmascarados
que nos sacaron de la litera y quisieron, a la fuerza, meternos en una carroza. Como formaba parte de
la farsa, y me hab&iacute;an informado, no tuve miedo, y pude animar a la Princesa, que pretend&iacute;a
defenderse del asalto con palabras; y estaba en ellas cuando apareci&oacute; un caballero muy bien armado,
[...] y a sablazos ahuyent&oacute; a los forajidos y los persigui&oacute; a lo largo de la carretera, en un combate que
si fuera de veras como era fingido le hubiera acreditado de valeroso. Por tal le tuvo la Princesa, y
desde la carroza le animaba. “Es el Pr&iacute;ncipe”, me asegur&oacute;, cuando nuestro socorredor persegu&iacute;a a los
bandidos; y yo, por no defraudarla, le dije que quiz&aacute;. Pasaron unos minutos, y el caballero regres&oacute;,
llevando el caballo de las riendas y el casco en la mano [...] as&iacute;, teatralmente [...] hizo su aparici&oacute;n el
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se&ntilde;or Peter Wundt, a quien, desde que el Rey acept&oacute; el papel de l&iacute;der proletario, cumplen las
heroicidades, los bellos rasgos y las palabras hermosas (p&aacute;gs. 233-234).
Ahora lo que la Princesa puede percibir como m&aacute;gico es en realidad extraordinario,
pero siempre seg&uacute;n su percepci&oacute;n, pues en realidad ni es extraordinario ni es m&aacute;gico
por tratarse de una planeada representaci&oacute;n. Sin duda previamente aleccionado para la
ocasi&oacute;n, Peter Wundt se arrodilla ante la Princesa y le ofrece sus servicios siguiendo el
estilo de ofrecimientos seg&uacute;n la &eacute;poca de la Princesa antes de caer en el sue&ntilde;o.
Durante esa misma tarde, la Princesa escuchaba en la radio noticias de &eacute;poca
previamente seleccionadas para ella sin su conocimiento, junto con los nombres de los
reyes y las personalidades importantes. Cuando se anuncia la llegada de un Embajador
del Rey de Suecia, es en realidad Peter Wundt quien viene, en esta ocasi&oacute;n bajo el
nombre de Giaccomo Bayardo D’Artagnan di Casanova, conde de Fersen. Y la
Princesa reconoci&oacute; en &eacute;l a quien minutos antes la hab&iacute;a salvado de aquel ataque de
enmascarados. Las damas del castillo le explicar&aacute;n a la Princesa, tambi&eacute;n seguramente
instruidas para la ocasi&oacute;n, que aquel Embajador era uno de los m&aacute;s valientes y
seductores caballeros de toda Europa a quien jam&aacute;s mujer alguna le ha ofrecido
resistencia y que adem&aacute;s ha llegado a ser amante de la Reina de Rusia (p&aacute;g. 234).
6.5. ELEMENTOS DE LO EXTRAORDINARIO
Un ir&oacute;nico narrador omnisciente -pero a la vez subjetivo puesto que emplea la
iron&iacute;a- nos muestra el car&aacute;cter erudito e intelectual de la imaginaci&oacute;n del profesor
Rhodesius, que escribe “peregrinos ensayos sobre temas inveros&iacute;miles, casi
inexistentes” (p&aacute;g. 113). Es habitual en Torrente escribir con iniciales en may&uacute;scula
abstracciones conceptuales como “Entes Transformadores de la Realidad” o, en el
fragmento que vamos a mostrar a continuaci&oacute;n, “Ideas Arquet&iacute;picas” para convertir
esos conceptos abstractos y de car&aacute;cter intelectual en algo concreto, tangible y material,
y as&iacute; reforzar de alguna manera su realidad. Esto aparece en el siguiente retrato del
profesor Rhodesius:
[...] su fantas&iacute;a, disparada naturalmente hacia la org&iacute;a po&eacute;tica, halla en la ciencia l&iacute;mites. En
apariencia, el profesor alcanza cada d&iacute;a esa cima de perfecci&oacute;n que, deseada por todos los humanos,
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es apenas humana; transita por las calles de la ciudad, por los claustros de la Universidad, pero su
esp&iacute;ritu permanece habitualmente en la regi&oacute;n de las Ideas Arquet&iacute;picas; un cable imperceptible le
mantiene, sin embargo, ligado a tierra firme, [...] Rhodesius suele explicarlo asegurando que basta
una pulga razonablemente terca para estropear un programa de ataraxia. En su vida, la pulga se llama
profesor De Sanctis, “Normalien”. Cada vez que el profesor De Sanctis, [...] insulta cient&iacute;ficamente a
Rhodesius, siente &eacute;ste en el omoplato algo as&iacute; como la punzada de una pulga inatrapable. [...] Sin las
punzadas insistentes de la pulga, probablemente Rhodesius se hubiera incorporado ya, desde mucho
tiempo atr&aacute;s, a las Ideas Arquet&iacute;picas. Mientras no mata la pulga, sigue consider&aacute;ndose un ser
humano. Habla pestes de De Sanctis, pero le est&aacute; agradecido (p&aacute;gs. 113-114).
La ciencia impone l&iacute;mites a la fantas&iacute;a, en el sentido de que trata de buscar una
explicaci&oacute;n a cualquier fen&oacute;meno de naturaleza m&aacute;gica o extra&ntilde;a. Por ello, resulta de
cariz extraordinario el desmayo que a s&iacute; mismo se provoca el Chambel&aacute;n, pero sin que
intervenga en &eacute;l ninguna sustancia estimulante. Y es que, simplemente, opta por ello
como soluci&oacute;n para no poder votar la inclusi&oacute;n del abogado Harry P. Simon como
socio del club de los “Alegres Cazadores”, de cuya junta directiva de diez personas,
nueve viven en la m&aacute;s absoluta indigencia. Primero, el Chambel&aacute;n “qued&oacute; como
arrugado, como el fuelle de la gaita cuando est&aacute; vac&iacute;o” y finalmente “se dobl&oacute; sobre s&iacute;
mismo y cay&oacute; al suelo [...]” (p&aacute;g. 177).
En algunas ocasiones, lo extraordinario est&aacute; impl&iacute;cito en el tema del sue&ntilde;o. Por
ejemplo, la Princesa le cuenta a la Condesa en una ocasi&oacute;n que ha tenido un extra&ntilde;o
sue&ntilde;o en el que su personalidad se escind&iacute;a de s&iacute; misma hasta llegar a convertirse en un
doble, pero en el que no est&aacute;n muy claros los l&iacute;mites entre la vigilia y el sue&ntilde;o -en
realidad no est&aacute; hablando de otra cosa que de la expresi&oacute;n po&eacute;tica de la experiencia
amorosa-. La Princesa hace referencia a una luz ardiendo en su interior que podr&iacute;a
llegar a encender todo su ser:
[...] fue como aflojarme, o como abrir una puerta a la luz, porque inmediatamente mi ser se ilumin&oacute;
hasta parecer incandescente. No me atrev&iacute;a a abrir los ojos, por miedo a que la alcoba se hubiese
tambi&eacute;n alumbrado con luz salida de m&iacute;; por terror de que por las venas de mi mano corriese, no
sangre, sino luz; y de que mir&aacute;ndome hacia dentro pudiese ver mi alma. De suerte que as&iacute; estuve,
quieta y transfigurada, con los ojos cerrados, hasta dormirme. No sabr&iacute;a decirte c&oacute;mo empez&oacute; el
ensue&ntilde;o, o si fue de pronto cuando me encontr&eacute; en los brazos de ese hombre. Me hab&iacute;a entregado a
&eacute;l, era furiosamente feliz porque, mientras me besaba, yo pensaba en la muerte que iba a darle. Pero
lo extra&ntilde;o es que todo esto lo ve&iacute;a desde fuera, como si hubiera salido de m&iacute; misma, y, sin dejar de
352
ser yo, fuese distinta, y esto me preocupaba, y me preguntaba c&oacute;mo pod&iacute;a ser; hasta que descubr&iacute;, por
fin, que no era yo, sino mi cuerpo que se hab&iacute;a entregado, y, al descubrirlo, empec&eacute; a gritar y a
rogarle, por piedad, que volviese a m&iacute;, porque, sin &eacute;l, tampoco yo pod&iacute;a amar; pero mi cuerpo y yo
nos hemos separado para siempre (p&aacute;g. 244).
La Princesa vive lo que lee en los libros de un modo especial; est&aacute; claro que se trata
de alguien con una poderosa imaginaci&oacute;n. Son ocasionales los sue&ntilde;os en los que, por
ejemplo, se encuentra peleando, y eso se debe a sus lecturas.
El sue&ntilde;o est&aacute; tambi&eacute;n presente cuando la Princesa ve atrasada de manera constante
la llegada del Pr&iacute;ncipe, hasta el punto de hacerle dudar de su realidad, pero sin dejar de
sentir que es gracias a &eacute;l cuando los acontecimientos se desarrollan de manera feliz.
Por otra parte, merece la pena rese&ntilde;ar el suceso de la representaci&oacute;n preparada para
la Princesa en el que acontece el juicio presidido por Robespierre en el que se busca a
la Princesa para condenarla a muerte. En su lugar ha sido capturada por equivocaci&oacute;n
Charlotte, la costurera. La Princesa se levanta entonces de su asiento y se encara al
tribunal para asegurar que es ella a quien est&aacute;n buscando. Entonces, besa a la costurera
y la deja marcharse. Y como esta acci&oacute;n de la Princesa no estaba prevista en la
representaci&oacute;n, tanto el tribunal como la poblaci&oacute;n quedan sumidos en un absoluto
estupor que descubre de nuevo el montaje teatral urdido para la Princesa y narrado por
la condesa Waldoska a su marido:
Un sujeto vestido de guardia nacional se acerc&oacute; a Robespierre y le pas&oacute; un papel; Robespierre lo ley&oacute;
y habl&oacute; a Dant&oacute;n, y &eacute;ste a Fouquet-Tinville. Cuchichearon entre s&iacute;. El acusador, puesto en pie y con
voz de trueno, grit&oacute;: “&iexcl;Quedas condenada a muerte sin juicio!” Robespierre hac&iacute;a se&ntilde;as al pueblo, y
el pueblo empez&oacute; a chillar. Vinieron los soldados, se llevaron a la Princesa, y yo me fui tras ella. Pero
alguien tir&oacute; de mi brazo hacia un pasillo lateral, y un hombre vestido de mono azul me dijo al o&iacute;do:
“&iexcl;A ver c&oacute;mo la entretiene! La c&aacute;rcel a&uacute;n no est&aacute; preparada.” “&iquest;Qu&eacute; ha sucedido?”, pregunt&eacute;. “&iquest;No
lo ha visto? La Princesa no deb&iacute;a ser descubierta hasta ma&ntilde;ana, y nos ha cogido a todos
desprevenidos.” “Entonces, &iquest;a qu&eacute; vino esa farsa de la costurera?” “Estaba preparada para que la
Princesa aprendiera a tener miedo y no fuera ma&ntilde;ana a desmayarse.” (p&aacute;g. 259).
Cuando la Princesa decide “saltarse el gui&oacute;n” y dar satisfacci&oacute;n a su voluntad, pone
en riesgo el desarrollo de la escenificaci&oacute;n preparada para ella y obliga a la
improvisaci&oacute;n al resto de los personajes, que parecen descabalarse cuando suceden
acontecimientos que no est&aacute;n previstos. Parece que todos los personajes de La Princesa
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durmiente va a la escuela encarnan la racionalidad y les asusta todo aquello que
suponga una amenaza para ella. En otra ocasi&oacute;n, por ejemplo, la Princesa decide
disfrazarse con las ropas de Luisa Lab&eacute; –que es una mujer francesa disfrazada de
hombre- para despu&eacute;s fugarse “en busca del Pr&iacute;ncipe o de la muerte” (p&aacute;g. 245), y a la
Condesa s&oacute;lo se le ocurre llamar al director de escena para que resuelva la situaci&oacute;n.
Una vez despierta la Princesa de su largo sue&ntilde;o, el metateatro es expl&iacute;cito.
La mezcla de sucesos anacr&oacute;nicos en un mismo segmento de tiempo tendr&iacute;a mucho
de fen&oacute;meno extraordinario si no se tratase, en el fondo, de una representaci&oacute;n dirigida.
La Condesa Waldoska le cuenta a su marido que en una misma semana ha vivido “los
amores de una tal Madame de Cl&egrave;ves, mezclados con la Guerra de los Treinta A&ntilde;os, la
Fronda, los Tres Mosqueteros y la Revoluci&oacute;n Inglesa: fue una semana de verdadero
ajetreo, con vertiginoso cambio de trajes, como que pasamos de Mar&iacute;a Estuardo a
Madame de Maintenon, y del palacio renacentista a un peque&ntilde;o Versalles” (p&aacute;g. 245).
La Condesa acompa&ntilde;a a la Princesa a ver el primer viaje a&eacute;reo de Montgolfier. &Eacute;sta
advierte que el viento “lleva el globo a donde quiere” (p&aacute;g. 251), al contrario que las
brujas voladoras, de quienes no se tiene noticia de que jam&aacute;s el viento haya podido
derribar a una sola. La premonici&oacute;n imaginativa de la Princesa se hace realidad y una
ambulancia ha de ir corriendo al lugar donde el globo va estrellarse de modo inminente.
La imaginaci&oacute;n de la Princesa resulta tan poderosa que es capaz, sin ser consciente de
ello, de cambiar el rumbo de todos los acontecimientos dispuestos para ella. Una vez
m&aacute;s, vence la imaginaci&oacute;n sobre el racionalismo, la l&oacute;gica y la ciencia. Tambi&eacute;n supone
el triunfo de la autenticidad frente al fingimiento.
Posteriormente, la Princesa habr&aacute; de encontrarse con una Marquesa que asegura
conocer la fisiolog&iacute;a masculina a trav&eacute;s del estudio de la anatom&iacute;a de los cad&aacute;veres,
para as&iacute;, seg&uacute;n ella, conocer las “funciones f&iacute;sico-qu&iacute;micas” de los amantes con los que
se acuesta, “poseer el conocimiento”, “no enmascarar los sentimientos” (p&aacute;g. 251) y
no hacerse demasiadas ilusiones con el sexo opuesto. Tambi&eacute;n asiste la Princesa a la
actuaci&oacute;n de Jos&eacute; B&aacute;lsamo, que hace el papel del Conde Cagliostro, en la que anuncia
que va a “suscitar las almas de algunos muertos”, que tendr&aacute;n la capacidad, como la
tienen los fantasmas, de atravesar el techo y las paredes:
Sopl&oacute; entre las velas del candelabro; s&oacute;lo una qued&oacute; encendida. A su resplandor, vimos c&oacute;mo el brujo
hac&iacute;a con las manos extra&ntilde;os signos, y c&oacute;mo sus labios se mov&iacute;an pronunciando palabras que no
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llegaban a nosotros. Son&oacute; en la oscuridad el grito de una mujer. “All&iacute;”, y todos miramos al rinc&oacute;n
donde hab&iacute;a aparecido un cuerpo transparente, verdoso de color, verdosa asimismo la luz que de &eacute;l
emanaba, y detr&aacute;s, otros muchos igualmente transparentes e iluminados, que empezaron a moverse, a
cruzar por el aire, a atravesar el techo y las paredes; y sucedi&oacute; tambi&eacute;n que las paredes se hicieron
l&uacute;cidas y cristalinas como los cuerpos, y ve&iacute;amos a su trav&eacute;s campos iluminados de la misma luz por
los que corr&iacute;an las almas ululando; [...] hombres que se daban muerte, mujeres perseguidas y
asesinadas, todo un horror a la vista y un espanto al o&iacute;do; y, de pronto, la visi&oacute;n ces&oacute;, y qued&oacute; solo el
sal&oacute;n d&eacute;bilmente alumbrado, y en medio, junto a la mesa, el hombre vestido de negro que sonre&iacute;a y
saludaba [...] (p&aacute;g. 254).
La Marquesa queda tan impresionada con el espect&aacute;culo que a partir de ese instante
asegura que empezar&aacute; a creer en los esp&iacute;ritus y que en el momento de diseccionar con
el bistur&iacute; a los difuntos, tratar&aacute; de no lastimar sus almas. Es entonces cuando las
condesas y marquesas se re&uacute;nen para estudiar si el m&eacute;todo cient&iacute;fico que ellas han
aplicado siempre a la disecci&oacute;n y an&aacute;lisis de los difuntos puede utilizarse tambi&eacute;n para
las almas y los esp&iacute;ritus, intentando conseguir una suerte de clasificaci&oacute;n de los
mismos.
Posteriormente, Cagliostro, en compa&ntilde;&iacute;a de Wundt y de la Condesa Waldoska, le
ense&ntilde;a a la Princesa una bola m&aacute;gica de adivino. Cuando la Princesa tira a prop&oacute;sito la
bola al suelo, la habitaci&oacute;n oscurece por completo, y alguien comete el error anacr&oacute;nico
de encender una linterna el&eacute;ctrica. Y persiste la conciencia de que todo se trata de una
ficci&oacute;n, de un montaje: “Al atravesar la ciudad de cart&oacute;n piedra, grupos de “extras
representaban escenas de la prerrevoluci&oacute;n” (p&aacute;g. 256).
Insistimos en que las caracter&iacute;sticas de todos estos sucesos pueden englobarse dentro
de lo extraordinario, pero al mismo tiempo nunca conviene olvidar que se trata de
representaciones fingidas para la Princesa y no de sucesos reales.
Cuando la Princesa se encuentra con el doctor Motza, &eacute;ste le recuerda a Jorge Sand
(p&aacute;g. 277). Le resulta id&eacute;ntico a &eacute;l, salvo en la mirada. No se da cuenta de que, en
realidad, son los papeles que interpreta para ella. El doctor Motza consigue hipnotizar a
la Princesa y hacer que se desvanezca s&oacute;lo con la fuerza de su mirada y de su
pensamiento para conocer los recuerdos de la Princesa anteriores a su sue&ntilde;o de 500
a&ntilde;os:
La mirada del doctor Motza parece envolverla y arrastrarla. Con un esfuerzo intenta volverse a Stella,
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pero no puede. La mirada del doctor la empuja, la subyuga.
[...] Ella no ve m&aacute;s que los ojos de Motza. Parece que le taladran la carne hasta el coraz&oacute;n, parece que
le duele el coraz&oacute;n. [...] No importa que apenas haya luz, porque los ojos del doctor deslumbran. Se
siente desnuda ante &eacute;l, no del cuerpo, del alma. Sus ojos entran en el cerebro, lo llenan de un
resplandor molesto, como si tanta luz quisiera romper las paredes del cerebro. Empuja, empuja. Le
van a saltar las sienes.
-&iexcl;Doctor!
Antes de caer, el doctor Motza la ha recogido y la deja sobre un div&aacute;n. Acerca una silla, se sienta.
Toma la mano de la Princesa.
-Escucha. No te sucede nada. Es el cansancio. Ahora sosegar&aacute;s, pero debes escucharme . Quiero que
recuerdes lo que te mande... No, no, m&aacute;s atr&aacute;s. Quinientos a&ntilde;os atr&aacute;s (p&aacute;gs. 287-288).
La hipnosis es un procedimiento del &aacute;mbito de lo extraordinario porque posee unos
trucos t&eacute;cnicos espec&iacute;ficos, dado que no puede hipnotizar cualquiera. Pero hay algo que
impide al doctor Motza encontrar los recuerdos de la Princesa: sus prejuicios mentales,
con gran presencia material por lo asentados que est&aacute;n, pues son “firmes y duros como
de piedra” (p&aacute;g. 288). El doctor ve dos modelos de vida distintos en la Princesa aunque
reconoce tambi&eacute;n que en tal descubrimiento su invenci&oacute;n personal de los hechos ha
sido determinante. Para hacer que recuerde su pasado cuando despierte, el doctor se
inventa la ya citada psicotecnia en la que intervienen el complejo de culpa, el de Electra
y el de inferioridad, junto con el “cin&eacute;ma-cochon” en el que a trav&eacute;s de unas pantallas
se proyectar&aacute;n los recuerdos de la Princesa que dado que ella no conoce la existencia
del cine, pensar&aacute; que son fruto de su imaginaci&oacute;n hasta que se d&eacute; cuenta de que, en
realidad, son sus recuerdos. De este modo, los aceptar&aacute; y posteriormente se liberar&aacute; de
los prejuicios. Y ser&aacute; entonces cuando esos prejuicios, representados con forma de
monstruos, penetrar&aacute;n en su esp&iacute;ritu peleando contra la Princesa. Y cuando ve esos
fantasmas en las cortinas, al principio opone resistencia pero poco a poco, aunque le
causa un gran sufrimiento, se va enfrentando a ellos: parejas de animales y seres
humanos repitiendo incesantemente actos de amor. Despu&eacute;s, esos fantasmas aparecer&aacute;n
tambi&eacute;n en sus sue&ntilde;os nocturnos, atorment&aacute;ndola, y ella se sentir&aacute; incapaz de distinguir
los fantasmas de las cortinas y los de sus sue&ntilde;os, pues tanto unos como otros le
provocar&aacute;n la misma desaz&oacute;n (p&aacute;g. 291).
Debido al efecto de la medicaci&oacute;n suministrada por el doctor Motza, cuando la
Princesa se libera por fin de todos sus prejuicios se transforma, por obra de lo
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extraordinario, en una mujer que s&oacute;lo obedece a sus instintos m&aacute;s genuinos y que busca
satisfacerlos con cierta ansiedad y desesperaci&oacute;n con un Campe&oacute;n de Hockey sobre
Patines. Todos los testigos del evento, adem&aacute;s, se contagian de la exaltaci&oacute;n de la
Princesa y no pueden dejar de bailar (p&aacute;g. 298). Posteriormente, la Princesa despierta
de un sue&ntilde;o que tal vez pudiera ser lo que el doctor Motza vaticinar&iacute;a como el “regreso
del alma”. La Princesa so&ntilde;&oacute; con las im&aacute;genes de su experiencia sexual con el Campe&oacute;n
de Hockey sobre Patines, “agigantadas hasta lo monstruoso” (p&aacute;g. 299). Al despertar
reconoce la sonrisa del hombre que duerme a su lado, “la que hab&iacute;a andado por sus
sue&ntilde;os, persigui&eacute;ndola desde el rostro enorme de un gigante desnudo” (p&aacute;g. 299). La
Princesa duda de nuevo en el instante de trazar un l&iacute;mite que pueda separar la realidad
de los sue&ntilde;os, puesto que no sabe si est&aacute; so&ntilde;ando todav&iacute;a: “Por un momento, el
recuerdo del ensue&ntilde;o se confundi&oacute; con el de la experiencia” (p&aacute;g. 299). Lo m&aacute;s
importante a rese&ntilde;ar es que, desde el momento en que se mete en la ducha, siente que
ya puede recordar con nitidez y que se ha curado gracias a la ayuda del doctor Motza:
Ca&iacute;a el agua, y sin venir a cuento, sinti&oacute; que el agua la limpiaba: la sensaci&oacute;n lustral le record&oacute; la
boca que se hab&iacute;a paseado por su cuerpo, la lengua que hab&iacute;a hurgado en su intimidad. [...] Se
inundaba su alma de la clarividencia prevista por el doctor Motza, y a su luz pod&iacute;a contemplar la
integridad de su pasado desde aquella ma&ntilde;ana en que el Rey, con un beso de amor, hab&iacute;a roto el
sortilegio de su letargo. Todo lo vio entero, con su realidad y su apariencia: como un baile de trajes
folkl&oacute;rico en que, de mano en mano, la conduc&iacute;an al Campe&oacute;n de Hockey sobre Patines, a los brazos
de aquel desconocido al que, sin voluntad, se hab&iacute;a entregado, llevada por una fuerza que no era suya,
que la hab&iacute;a arrebatado y que ahora la abandonaba. La clarividencia la devolv&iacute;a a s&iacute; misma, y de s&iacute;
misma brotaban, en un mismo movimiento, la repulsa y el horror. Cuando cerr&oacute; los grifos, su rostro
se hab&iacute;a trasmudado, y el espanto lo hab&iacute;a hecho espantoso: brillaba en sus ojos la furia, y la boca se
hab&iacute;a cerrado rabiosamente (p&aacute;gs. 299-300).
Pero esta primera sensaci&oacute;n es enga&ntilde;osa, puesto que a continuaci&oacute;n sale de la ducha
para acuchillar hasta la muerte al Campe&oacute;n de Hockey sobre patines y huir
despavoridamente saltando por la ventana.
D.12, un agente del Servicio Secreto, le confirma al Jefe de Gobierno la existencia
de una siniestra catacumba en la que, en medio de una hoguera, un grupo de gente se
re&uacute;ne en torno a una mujer sentada que oculta su rostro entre las manos. Los testigos,
seg&uacute;n sus palabras, son “hombres y mujeres de caras borrosas, pero de ojos
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extra&ntilde;amente vivos y brillantes, fijos en la mujer del centro como en una imagen
milagrosa” (p&aacute;gs. 310-311). Y cuando la mujer descubri&oacute; su rostro, D.12 se dio cuenta
de que se trataba de la Princesa. Entonces relat&oacute;, “con una voz bronca, quebrantada,
mon&oacute;tona [...] como si aquello lo hubiera repetido ya mil veces a lo largo del d&iacute;a” (p&aacute;g.
311), que hab&iacute;a sido violada por un hombre al que despu&eacute;s dio muerte, y que
finalmente tuvo que huir. Quienes escuchan a la Princesa tienen la sensaci&oacute;n de que a
partir de su narraci&oacute;n habr&aacute; de fundarse un tiempo nuevo, una nueva era en el que el
mes&iacute;as habr&iacute;a de ser la Princesa. Y esa extra&ntilde;a aureola m&iacute;tica y legendaria se trasluce
tambi&eacute;n en las palabras de D.12 al contar el relato de la Princesa. A su vez, el Jefe de
Gobierno y algunos integrantes de las tropas que van en busca de la Princesa escuchan
con mucha atenci&oacute;n a D.12:
No puedo decir a ustedes qu&eacute; sucedi&oacute; despu&eacute;s, porque, de pronto, tuve la sensaci&oacute;n de que hab&iacute;a sido
descubierto y de que, de un momento a otro, me clavar&iacute;an algo por la espalda. Empec&eacute; a moverme
hacia la salida, y no era yo solo el que se mov&iacute;a: imaginaba que un sacerdote de la nueva fe buscaba
mi coraz&oacute;n para partirlo, y ofrecerlo, sangrante, a la nueva diosa. O para arrojar mi cuerpo
descuartizado entre toda aquella gente, que beber&iacute;a mi sangre como venganza y sacramento. Todo
eso, y otras cosas igualmente macabras se me ocurr&iacute;an mientras me mov&iacute;a por mil&iacute;metros hacia la
salida, sintiendo que el que me buscaba se acercaba cada vez m&aacute;s, y que en cualquier momento pod&iacute;a
alcanzarme (p&aacute;g. 311).
D.12 aconseja al Jefe de Gobierno y a todas las tropas que emprendan la retirada, y
as&iacute; lo ordena el Jefe de Gobierno. Pero esa nueva era que anunciaba D.12 no deja de ser
un proyecto frustrado, puesto que la Princesa, al final de la novela, es asesinada; y esto
supone en cierto modo una met&aacute;fora de la destrucci&oacute;n del mito y del triunfo de la
raz&oacute;n.
6.6. ELEMENTOS PAR&Oacute;DICOS
Una parodia, como tal, tiene como referencia un elemento de la realidad. Pero su
objetivo no consiste en reproducirlo, sino en componer una imitaci&oacute;n hiperb&oacute;lica con
unos objetivos espec&iacute;ficos. Las imitaciones, a su vez, no pueden liberarse de los
elementos subjetivos de quienes las realizan con el a&ntilde;adido de que, al no ser
reproducciones literales de la realidad, tienen componentes de invenci&oacute;n.
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La doctora Pym, el profesor Peck y el profesor y acad&eacute;mico De Sanctis son los
representantes cient&iacute;ficos elegidos por el Claustro del Instituto de Altos Estudios y la
Comisi&oacute;n Nacional de Reforma de la Realidad, tambi&eacute;n conocidos como los Entes de
la Realidad, para transmitir un mensaje al Consejo Privado de Su Majestad el Rey
Canuto. El elemento par&oacute;dico de este episodio concreto se halla en que los cient&iacute;ficos
hacen una lectura del informe mientras actuan en la representaci&oacute;n dram&aacute;tica, pero
buscando dotar a su actuaci&oacute;n de una atm&oacute;sfera veros&iacute;mil. Y como tales cient&iacute;ficos se
imaginan en ese momento. Incluso rechazan el asiento que el Rey Canuto les ofrece,
ante el asombro de los presentes, porque &iacute;ntimamente no lo creen conveniente para su
particular actuaci&oacute;n. Este es el juego que tanto emplea Torrente de confundir realidad y
ficci&oacute;n, verdad y apariencia.
Y nada m&aacute;s finalizar la lectura, la doctora Pym se comporta como el actor de teatro
que saluda al p&uacute;blico una vez terminada su actuaci&oacute;n, ante el estupor del Rey Canuto y
de toda su comitiva:
Pleg&oacute; el papel la doctora Pym. Hizo una reverencia, y recul&oacute; hasta alcanzar la pared donde sus
compa&ntilde;eros se hallaban apoyados: ellos interpretaron el movimiento como renuncia a todo divismo,
como reingreso a la comunidad gremial. El profesor De Sanctis, dijo:
-Ha estado usted muy bien.
Y el se&ntilde;or Peck no dijo nada, pero apret&oacute; la mano de la doctora en se&ntilde;al de caluroso asentimiento.
El Rey no sab&iacute;a qu&eacute; responder, y los se&ntilde;ores Consejeros, tampoco. Por salir del apuro y cortar aquel
silencio peligroso, sonri&oacute; a la doctora [...].
Ella sonri&oacute; tambi&eacute;n (p&aacute;g. 128).
Por todo ello se trata de una parodia: el informe que presentan los cient&iacute;ficos tiene el
aspecto formal de un texto de este tipo, pero la afectaci&oacute;n dram&aacute;tica con que le dan
lectura –inapreciable para los testigos, pero plena y conscientemente asumido por los
cient&iacute;ficos- lo convierte en cierto modo en otro texto diferente o en un texto parodiador,
puesto que aleja la naturaleza de cualquier Informe de los intereses y finalidades
convencionales para los que se redactan. Y la actitud de los cient&iacute;ficos en el momento
de leerlo resulta plenamente burlesca, quiz&aacute; de las maneras fr&iacute;as, despersonalizadas y
as&eacute;pticas con las que se leen los textos de este tipo.
Con respecto al contenido concreto de dicho informe dirigido al Consejo Privado de
Su Majestad el Rey Canuto acerca de la Reforma Individual de la Princesa Durmiente,
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con fecha de 1950 –tiempo actual de La Princesa Durmiente va a la escuela-, el
Claustro del Instituto de Altos Estudios y la Comisi&oacute;n Nacional de Reforma de la
Realidad, acuerdan que no se puede tomar determinaci&oacute;n alguna que tenga que ver con
la Princesa sin la previa consulta y el asesoramiento de los Altos Cuerpos por resultar
ilegal al oponerse a las leyes vigentes de Minimuslandia, pues s&oacute;lo a la direcci&oacute;n
t&eacute;cnica de la Transformaci&oacute;n de la Princesa le corresponde hacerlo por derecho
reconocido por la ley. El Instituto citado niega adem&aacute;s que la Universidad –en
referencia al profesor Rhodesius- goce de cualquier legitimidad para transformar
cualquier circunstancia de la Princesa -pues son s&oacute;lo ellos quienes pueden reformar la
realidad, como as&iacute; reza el nombre del Instituto al que pertenecen-. Como mucho podr&aacute;n
realizar los historiadores un programa de propuestas te&oacute;ricas, pero estar&aacute;n
incapacitados para llevarlas a la pr&aacute;ctica. Tambi&eacute;n se les niega cualquier capacidad de
poder dirigir la sociedad con un cierto orden. S&oacute;lo as&iacute;, Stella Pym, Carlos De Sanctis y
Ruperto Peck ser&aacute;n los &uacute;nicos integrantes posibles de un c&oacute;mite que se constituir&aacute; en
un plazo inmediato y que se encargar&aacute; de plantear las cuestiones te&oacute;ricas para ponerlas
posteriormente en pr&aacute;ctica en relaci&oacute;n con la transformaci&oacute;n de la Princesa. Las tres
personas designadas tendr&aacute;n, adem&aacute;s, voz y voto en las deliberaciones, y tambi&eacute;n
derecho a veto individual o conjunto en lo concerniente a los procedimientos t&eacute;cnicos,
careciendo de ese derecho de veto cualquier representante que en su momento pudiera
nombrar la Universidad (p&aacute;gs. 127-128).
Igualmente par&oacute;dica resulta la interpretaci&oacute;n de La Dama de las Camelias a la que
asiste la Princesa llevada por el doctor Motza dentro de las actividades programadas
para ella, como consecuencia de la presentaci&oacute;n ambigua, caricaturesca e incluso
rid&iacute;cula de los actores:
El doctor Motza eligi&oacute;, para su presentaci&oacute;n, la “soir&eacute;e” musical, y, para su papel, el de “Jorge Sand”,
que nada m&aacute;s ambiguo hab&iacute;a hallado: hombre vestido de mujer-vestida-de-hombre. Frac color caf&eacute;
con leche, pantalones grises muy ce&ntilde;idos por el muslo y la pantorrilla, bota y chistera negras, negra la
capa y los ojos, los encajes de la corbata prendidos con un camafeo antiguo, y un bast&oacute;n, m&aacute;s que
delgado, sutil, con un pu&ntilde;o de plata que era una gloria verlo: a distancia parec&iacute;a un galgo que
aprisionase a una liebre, pero, de cerca, representaba la coyunda de un monje y un diablo. Unos
guantes de manopla, confeccionados de sat&eacute;n, que daban a las manos apariencia de garras, pero que,
al desnudarse, descubr&iacute;an un prodigio de encaje y nieve, completaban el conjunto. Parec&iacute;a una puta
de lujo en Carnaval, y esto le trans&iacute;a de dicha (p&aacute;g. 283).
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Se trata, en fin, de una parodia sobre otra parodia, insistiendo en la condici&oacute;n de la
representaci&oacute;n preparada para la Princesa dentro de la propia ficci&oacute;n novelesca. Es, por
tanto, desde la perspectiva l&uacute;dica la manera m&aacute;s adecuada con la que se deben enfocar
los elementos par&oacute;dicos de esta novela.
Adem&aacute;s de sistemas filos&oacute;ficos que sustentan ideolog&iacute;as sociopol&iacute;ticas, Carmen
Becerra ha detectado cinco sistemas parodiados en La princesa durmiente va a la
escuela:
1) La parodia de la filosof&iacute;a de Hegel mediante la figura del profesor De Sanctis,
autor de la “Dial&eacute;ctica de la Transformaci&oacute;n Profunda”.
2) La parodia del empirismo positivista, a trav&eacute;s del Ministro de Instrucci&oacute;n que no
quiere aceptar el milagro del Bosque encantado.
3) La parodia del neoplatonismo en el personaje del Profesor Rhodesius, cuyo
esp&iacute;ritu se encuentra en la “regi&oacute;n de las Ideas Arquet&iacute;picas”.
4) La parodia del marxismo, ideolog&iacute;a representada por la doctora Stella Pymm.
5) La parodia del psicoan&aacute;lisis mediante la figura del doctor Motza, con cuyas
artima&ntilde;as la virtuosa y d&oacute;cil Princesa se convierte en una mujer corrupta pose&iacute;da por
una incontrolable furia sexual (“La Princesa Durmiente”, 2003: 53).
Tambi&eacute;n ha observado parodias meramente terminol&oacute;gicas, que van desde el propio
nombre del pa&iacute;s, Minimuslandia, hasta instituciones del mismo como el “Aula de
Enquistados Culturales”, el “Instituto de Altos Estudios para la Reforma de la
Realidad” o los “Correctores de todo lo Creado” y nombres de personajes como
Polir&oacute;nicus o Simpleton (“La Princesa Durmiente”, 2003: 50).
Becerra sostiene que a este juego par&oacute;dico contribuye la utilizaci&oacute;n del cuento de
hadas “como motor desvelador de la verdad; o lo que es lo mismo lo imposible, lo
irreal -una joven que duerme durante quinientos a&ntilde;os- sirve para mostrar la falsedad de
lo real del presente hist&oacute;rico y de la construcci&oacute;n del pasado” (“La Princesa
Durmiente”, 2003: 52) ya que se trata de modernizar a la Princesa haci&eacute;ndole ver y
participar en los manipulados acontecimientos de una proyecci&oacute;n que ha sido
previamente programada y presentada como real y, por tanto, con la finalidad de que la
actualidad del siglo XX -el tiempo de la novela- le resulte cre&iacute;ble. Es decir: “Para
justificar el presente se necesita, muchas veces, manipular o inventar los hechos del
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pasado; lo cual equivale a sostener que la Historia no deja de ser una invenci&oacute;n, o al
menos la construcci&oacute;n de alguien interesado en un resultado concreto” (“La Princesa
Durmiente”, 2003: 52). En opini&oacute;n de Becerra, tambi&eacute;n contribuye al juego par&oacute;dico la
presencia de un narrador omnisciente que resulta poco fiable ya que advierte que la
historia que nos presenta es incompleta y contradictoria, historia de la que ha tenido
noticia a trav&eacute;s de la documentaci&oacute;n escrita y del saber general. No obstante, ese
sospechoso narrador no pierde la oportunidad de realizar apostillas y mostrar opiniones
propias en su relato. Con lo cual los lectores tenemos una informaci&oacute;n tergiversada y
parcial, por tanto falsa, de Canuto; la misma que tienen los s&uacute;bditos del rey (“La
Princesa Durmiente”, 2003: 52-53). Y si la informaci&oacute;n que tenemos de Canuto es
incompleta e interesada, “as&iacute; sucede con el relato del pasado, de nuestra historia, la
misma que hacen presenciar a la princesa, construida especialmente para ella, sujeta a
todo tipo de manipulaciones: el resultado es una farsa” (“La Princesa Durmiente”,
2003: 53).
As&iacute; pues, Becerra concluye que Torrente se sirve de procedimientos como los
mencionados para criticar “los abusos de poder [...], la falsificaci&oacute;n de la Historia y los
sistemas ideol&oacute;gicos y filos&oacute;ficos que la construyen” (“La Princesa Durmiente”, 2003:
54).
6.7. DISGREGACI&Oacute;N DEL YO
La sospecha de irrealidad arranca muy pronto en La princesa durmiente va a la
escuela. Seg&uacute;n atestigua el informe de un diplom&aacute;tico, el rey Canuto no tiene
personalidad. Pero el contenido de ese informe s&oacute;lo puede tomarse en serio hasta cierto
punto, pues a su autor se le considera un humorista. Entre otras cosas afirma que el rey
Canuto es una abstracci&oacute;n.
La identidad del rey Canuto est&aacute; fragmentada, y se
compone de retazos de sus antepasados (p&aacute;g. 35). Se nos dice adem&aacute;s que Canuto tiene
como antepasado, entre otras personalidades, a Hamlet.
El mon&oacute;logo interior entendido como un desdoblamiento entre el yo que habla y su
conciencia tiene lugar cuando el personaje se imagina desde un punto de vista
diferente, como el del diablo, en el ejemplo que vamos a ver a continuaci&oacute;n, en el que
el historiador Rhodesius diserta ante un p&uacute;blico que lo est&aacute; escuchando sobre la opci&oacute;n
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m&aacute;s conveniente para preparar la educaci&oacute;n de la Princesa cuando despierte de su
sue&ntilde;o:
Rhodesius tuvo durante unos instantes la sensaci&oacute;n de haber fracasado [...]. Lo comprendi&oacute; no en
virtud de un razonamiento personal, sino de una intuici&oacute;n tan misteriosa que parec&iacute;a dictada por un
demonio que estuviera en el secreto. “&iexcl;Pedazo de imb&eacute;cil! &iquest;No comprendes que est&aacute;n evitando que
llegue el momento de que les ofrezcas dinero?” “Pero, &iquest;no lo est&aacute;n deseando?” “Naturalmente, y
todos ellos lo necesitan con urgencia; pero son capaces de renunciar a la ganancia si no se les brinda
de una manera satisfactoria.” “&iquest;Qu&eacute; cantidad, por ejemplo?” “&iexcl;Oh, la cantidad es lo de menos! Lo
importante es que cada uno de ellos crea que le pagan el diez por ciento m&aacute;s que a cualquiera de los
otros.” Rhodesius consigui&oacute; que le escucharan, y se meti&oacute; en una perorata deliberadamente confusa
en la que, sin embargo, destacaban algunas palabras con suficiente claridad para que el auditorio
pudiera aislarlas de la confusi&oacute;n y atenerse a ellas. Eran palabras poco habituales en la jerga
intelectual, y, sin embargo, sedantes, como “n&oacute;mina”, “Intendencia Real”, “cuenta corriente” (p&aacute;g.
152).
Rhodesius propone no adaptar a la Princesa al tiempo moderno de la novela, sino
aprovechar la ocasi&oacute;n de su despertar para convertirla en una mujer ideal; es decir, en
alguien que no es. Sugiere por tanto una manipulaci&oacute;n de su identidad.
Por otra parte, Harry P. Simon dirige la Asociaci&oacute;n General de Trabajadores
(A.G.T.), de car&aacute;cter dial&eacute;ctico; y la Compa&ntilde;&iacute;a General del Trabajo (C.G.T.), de
car&aacute;cter dram&aacute;tico. Ambas son rivales, pero parad&oacute;jicamente se ponen de acuerdo
cuando se trata de defender o enfrentarse a asuntos cruciales. Cuando Harry P. Simon
empuja un cuadro de su despacho y tal cuadro se convierte en puerta, Harry P. Simon
se transmuda en Henri Peledan, y el antiguo defensor de los pobres y hombre modesto
se convierte en timonel de los sindicatos, y en uno de los hombres m&aacute;s poderosos del
mundo. Tomaba decisiones que obligaban a la A.G.T. y a la C.G.T. a declararse en
huelga, sin saber que era Henri Peledan quien perjudicaba a ambas, pues ignoraban
incluso su existencia. Sin embargo, ni bajo una identidad ni bajo la otra, llevaba doble
vida. Simplemente, “consideradas las cosas en su realidad, Simon era una prolongaci&oacute;n
de Peledan, o quiz&aacute;s un globo sonda usado por Peledan para investigar realidades y
situaciones que le importaba mucho conocer personalemente, pero que, como tal
Peledan, le hubieran sido sistem&aacute;ticamente ocultadas” (p&aacute;g. 161). Su mujer, por su
parte, acusa esa dualidad y act&uacute;a de secretaria con Harry y de mecan&oacute;grafa con Henry.
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Pero la problem&aacute;tica de la identidad realmente se acent&uacute;a cuando Peledan opta por las
maneras de vida de Simon y elige, aunque s&oacute;lo sea durante un d&iacute;a, aclimatarse a la vida
modesta de &eacute;ste.
El conjunto de ideas que conforman una personalidad tienen una gran importancia
en el caso de Pick y Vicks, que no llegan a un acuerdo despu&eacute;s de haber discutido sobre
la conveniencia de salvar a la Princesa o de condenarla a muerte por una revoluci&oacute;n
antes de que llegara al tiempo real de la novela. De modo que ambos optan por la
exagerada soluci&oacute;n de suicidarse. Y es entonces cuando vemos que la personalidad y la
mentalidad de Pick tienen casi una presencia material a pesar de su abstracci&oacute;n: “[...] ya
se hab&iacute;a despojado de los inevitables restos de su personalidad metaf&iacute;sica, de todo
aquello que le hab&iacute;a resultado indispensable para seguir viviendo en el seno de la
sociedad burguesa. No le quedaba m&aacute;s que la mentalidad abstracta, pero una
mentalidad ya heterodoxa, ya separada, condenada, y muerta” (p&aacute;g. 182).
El hecho de que unos cuantos personajes de La princesa durmiente va a la escuela
decidan realizar una pel&iacute;cula basada en la historia de la Princesa, supone una cierta
forma de metaficci&oacute;n. En dicha pel&iacute;cula, el Rey, bajo el nombre de Preston, ser&aacute; el
encargado de besar a la Princesa, como ya sabemos.
Cuando Agathy, la condesa Waldoska, es enviada para entregar unos trajes a la
Princesa Durmiente de parte de Chiristian Dior, narra al Chambel&aacute;n el primer
encuentro que tuvo con su marido, un individuo marcado por la ambig&uuml;edad: “&Eacute;l era un
hombre de edad indefinida, vestido de manera tambi&eacute;n indefinida y con un indefinido
modo de entender las relaciones humanas cuando surgen, espont&aacute;neas, de una vecindad
imprevisible” (p&aacute;g. 206). Adem&aacute;s, el contexto en el que ambos se conocen resulta,
cuanto menos, estramb&oacute;tico, pues &eacute;l le pide de manera expl&iacute;cita que le pague un caf&eacute;.
De este modo, Torrente describe un estado de fascinaci&oacute;n en &Aacute;gathy que resulta muy
pr&oacute;ximo a una experiencia de enso&ntilde;aci&oacute;n fant&aacute;stica que de alg&uacute;n modo consigue
perturbar la consciencia de su propia identidad:
Entonces, &eacute;l cambi&oacute; de sitio, se sent&oacute; a su lado y empez&oacute; a hablar, y mientras hablaba, Agathy se
sent&iacute;a metaf&iacute;sicamente absorbida. O quiz&aacute; fuese m&aacute;s exacto decir que la conversaci&oacute;n del
desconocido era como un torbellino, y que Agathy se dejaba arrastrar, envolver en sus giros, sumirse
en sus profundidades. Perdi&oacute; el sentido de s&iacute; misma despu&eacute;s del tercer caf&eacute;, y cuando lo recobr&oacute;
estaban en su piso: &eacute;l segu&iacute;a hablando, y ella le acariciaba las mejillas. Le pregunt&oacute; c&oacute;mo se llamaba
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y &eacute;l respondi&oacute; que Fran&ccedil;ois Dupont. “&iquest;Qui&eacute;n eres?” “Nadie.” “&iquest;Qu&eacute; haces?” “Nada.” La condesa ri&oacute;
y le bes&oacute; en la boca. “No he conocido en mi vida nadie m&aacute;s importante que t&uacute;”, le dijo, y Fran&ccedil;ois le
respondi&oacute; que ya lo sab&iacute;a. “En el mundo han existido tres o cuatro hombres tan importantes como yo,
pero est&aacute;n muertos. Habr&aacute;s o&iacute;do hablar de S&oacute;crates...” La condesa recordaba ese nombre. “La
diferencia entre S&oacute;crates y yo estriba en que &eacute;l naci&oacute; a tiempo, y yo fuera de tiempo [...]” (p&aacute;g. 206).
El que parec&iacute;a ser un desconocido no es en realidad tal, pues Fran&ccedil;ois le confiesa
que lleva sigui&eacute;ndole la pista desde tres a&ntilde;os antes, y que desde entonces est&aacute;
enamorado de ella. Las sorpresas para Agathy no terminan ah&iacute;, porque descubre que
Fran&ccedil;ois conoce a la perfecci&oacute;n muchos detalles de su vida, como el enfrentamiento
que tuvo con su padre por haberse besado con el Rey Canuto, y tambi&eacute;n incluso los
motivos que la llevaron a estar a punto de suicidarse. El conocimiento de tanta
informaci&oacute;n le provoca a &Aacute;gathy una gran inquietud; entonces Fran&ccedil;ois le explica que
las emigraciones de la saga de los Waldosky, que comenzaron en el siglo VI, y que se
desarrollaron en lugares como Rusia, Polonia, Prusia, Silesia, Bohemia hasta llegar
finalmente a Minimuslandia, ten&iacute;an como sentido la concepci&oacute;n de la misma Agathy;
mientras que su escarceo con el Rey Canuto y el posterior enfrentamiento con su padre
con su consiguiente huida era el camino que ten&iacute;a que seguir con el &uacute;nico destino de
conducirle hasta Fran&ccedil;ois. Un destino que ya estaba marcado en el siglo XII, con la
victoria de la horda de los Waldoski en la batalla de las Puertas de Moravia. Por lo
tanto, si se hubiera producido una derrota, los amantes no se habr&iacute;an conocido.
No deja de ser parad&oacute;jico que algo tan realista como la l&oacute;gica consecuci&oacute;n del
destino justifique y d&eacute; lugar a un encuentro amoroso de tales dimensiones fant&aacute;sticas,
pero la narrativa de Torrente est&aacute; repleta de tales paradojas.
La identidad puede multiplicarse o disgregarse a partir del uso de las drogas, y
provocar con ello efectos propios del &aacute;mbito de lo extraordinario. El doctor Motza
revela, casi al final de la novela, que la Princesa Durmiente ha sido tratada con dosis de
cantaridina, que produce una “disgregaci&oacute;n de la persona en sus elementos corporales y
espirituales, como la chispa electr&oacute;nica separa el hidr&oacute;geno del ox&iacute;geno” (p&aacute;g. 297). En
consecuencia, se producir&aacute; una separaci&oacute;n del cuerpo y el alma de la Princesa y &eacute;sta
habr&aacute; de comportarse de un modo asilvestrado, pero para el disfrute de este particular
espect&aacute;culo es necesario que quien lo vea libere su moral de todo prejuicio. Para la
elaboraci&oacute;n de tal producto, el doctor Motza se ha inspirado en el mito de Trist&aacute;n e
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Isolda, que consiguieron deslindar el alma y el instinto. De esta peculiar manera,
Torrente consigue el ex&oacute;tico enlace formado por lo m&iacute;tico y lo m&aacute;gico con el mundo
de la medicina, como si quisiera mostrar que la curaci&oacute;n de dolencias o sensaciones
mediante la ingesti&oacute;n de medicamentos tuviese algo de procedimiento fant&aacute;stico que
otorgase a la ciencia m&eacute;dica un aura especial.
Posteriormente, cuando los efectos de la medicaci&oacute;n terminen, el alma de la Princesa
regresar&aacute; de manera l&oacute;gica a su cuerpo y ella recuperar&aacute; tambi&eacute;n la racionalidad en su
comportamiento. Pero durante el transcurso en que la medicaci&oacute;n trabaja en su cuerpo,
la Princesa presenta el siguiente disparatado comportamiento:
[...] La Princesa comenzaba a desasosegar. Se sentaba, se levantaba, iba y ven&iacute;a, se abanicaba como si
calor tuviera. O&iacute;an su respiraci&oacute;n quebrada, casi un ronquido. Dio, de pronto, un gran grito, y con
ambas manos se rasg&oacute; el vestido por el escote, por la falda, por la cintura, y se lo quit&oacute;; rompi&oacute;
tambi&eacute;n las pocas prendas que a&uacute;n velaban su cuerpo, hasta quedar desnuda. Gritaba, con gritos
infrahumanos, como quejidos de tigresa en celo, tr&eacute;mulos y desgarrados, y a cada uno de ellos, los
once espectadores olvidaban la sala bien tenida, la alfombra, las l&aacute;mparas el&eacute;ctricas y la condici&oacute;n
humana de la mujer que por el suelo se revolcaba; porque cada quejido de la Princesa les suscitaba el
recuerdo de la selva, la ilusi&oacute;n de la selva y su apetencia (p&aacute;g. 298).
Como vemos, el impacto de la representaci&oacute;n llega a resultar de tal envergadura, que
los espectadores olvidan que se trata de una escenificaci&oacute;n. Es posible que la Princesa
no sepa que es una v&iacute;ctima de tal representaci&oacute;n. La imagen de la Princesa sugiere a
los espectadores una atm&oacute;sfera salvaje y, al menos aparentemente, la habitaci&oacute;n pasa a
convertirse en una selva por la fuerza de la recreaci&oacute;n imaginaria:
Una opresiva sensaci&oacute;n de humedad y de verdor, de asfixiante vaho que se levantase de la ci&eacute;naga
hasta un cielo vac&iacute;o, de oscura luz verdosa, casi espesa, y, desde luego, t&aacute;ctil, aceitosa, resbaladiza
como un sucio silencio colmado de rumores reptantes y de olores org&aacute;nicos, en cuyo fondo, con voz
tel&uacute;rica, la hembra del antropoide clamase por el macho. Quien, finalmente, hizo su aparici&oacute;n,
parad&oacute;jicamente vestido con traje de deporte, en forma de Campe&oacute;n de Hockey sobre Patines. Y aqu&iacute;
se vio lo que da de s&iacute; un cuerpo humano al que se le han liberado los instintos, porque la Princesa
salt&oacute; sobre el Campe&oacute;n con un salto de pantera, y lo derrib&oacute; sobre la alfombra, perd&oacute;n, sobre los
h&uacute;medos ca&ntilde;averales (p&aacute;g. 298).
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Acabamos de observar, pues, que la atm&oacute;sfera llega a ser tan poderosa que incluso el
propio narrador se confunde:
Lo que entonces comenz&oacute;, si en sus l&iacute;neas generales era consueto, y, en cierto modo aburrido, pudiera
sin embargo interpretarse rectamente como danza, pero no cualquiera de ellas, ni aun la desenfrenada
que el tam-tam de la selva provoca, sino danza de c&oacute;smicos alcances, que con las ondas de su ritmo
abrazase, no ya a los protagonistas y a los testigos, sino a la sala y a la selva, a los muebles y a las
estrellas, como si todos escuchasen el coraz&oacute;n del mundo y bailasen al son que les tocaba (p&aacute;g. 298).
La conversi&oacute;n de la sala en una selva no llega a ser total porque no se produce
f&iacute;sicamente, pues no traspasa el espacio imaginativo de los testigos, que no pueden
dejar de bailar. La propia Stella trata de racionalizar la situaci&oacute;n, pero su organismo,
que es quien recibe los efectos, le obliga a bailar como los dem&aacute;s all&iacute; presentes. Y
como el resto, se encamin&oacute; a un bar, “medio bailando todav&iacute;a, en demanda de un vaso
de agua y de algo parecido a un antropoide” (p&aacute;g. 298). Pero cuando ya la danza hab&iacute;a
concluido, el Campe&oacute;n de Hockey sobre Patines a quien tanto persegu&iacute;a la Princesa,
segu&iacute;a con ella “enroscada al cuello como una anguila” (p&aacute;g. 298).
Los efectos extraordinarios que produce en la Princesa el consumo de cantaridina
tienen su explicaci&oacute;n, l&oacute;gicamente, en que se trata de una droga. Pero con ayuda de
elementos adictivos o sin ellos, la medicina cumple la facultad de mejorar el estado del
individuo, de convertirlo en otro mejor o, al menos, “en otro” –en este caso a la
Princesa- y Torrente aprovecha este recurso para mostrar un resultado de car&aacute;cter
fant&aacute;stico producido tras la ingesti&oacute;n de un medicamento. No en vano, el doctor Motza
hab&iacute;a advertido con anterioridad que para la Princesa, consumir la cantaridina,
supondr&iacute;a “elegir entre el placer inconmensurable y la vulgaridad, entre la libertad del
instinto y la esclavitud a la conciencia, entre el ser plenamente humano y el ser a
medias” (p&aacute;g. 298). Y el doctor asegura que la Princesa optar&aacute; siempre por las primeras
opciones de cada parte respectiva. No ingerir la cantaridina supondr&aacute; para la Princesa
elegir las segundas opciones.
Y el resultado de la elecci&oacute;n de la Princesa supone para ella su destrucci&oacute;n personal;
para Torrente, la desmitificaci&oacute;n de un mito, y tambi&eacute;n la desmitificaci&oacute;n del ansia de
poder pol&iacute;tico de un sistema debido a las consecuencias sufridas por la desaparici&oacute;n del
Rey y del gobierno de Minimuslandia. Si el poder provoca efectos negativos, la
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anarqu&iacute;a no parece tampoco la soluci&oacute;n. De cualquier forma el af&aacute;n por el poder es, en
fin, uno de los grandes temas que puede rastrearse con facilidad en la narrativa del
autor gallego.
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7. QUIZ&Aacute; NOS LLEVE EL VIENTO AL INFINITO (1984)
En 1984 Torrente incurre por primera vez con esta obra en la parodia cervantina del
“Manuscrito encontrado” y para ello la novela enmarcada que nos ofrece se inserta en el
g&eacute;nero de la ciencia ficci&oacute;n mientras sirve tambi&eacute;n como parodia del g&eacute;nero policiaco y
de la novela de esp&iacute;as, pero con la problem&aacute;tica de la libertad y el destino del hombre al
fondo. Para llevar a cabo su intenci&oacute;n, el novelista plantea la posibilidad de que un robot
cobre vida en condiciones parecidas a los humanos; de este modo, al asumir la condici&oacute;n
experimental y artificial del robot, se deja entrever una relaci&oacute;n similar con el ser
humano que est&aacute; sujeto a un destino que no podr&aacute; eludir y que, por tanto, en cierto modo
le convierte en una criatura programada como el robot. A primera vista, esta novela
podr&iacute;a pasar por un simple divertimento de Torrente, pero tal lectura ser&iacute;a enga&ntilde;osa:
bajo el juego mim&eacute;tico y par&oacute;dico de la literatura de esp&iacute;as se encuentra el verdadero
sentido de la novela -intelectual como la mayor&iacute;a de las de Torrente- que no es otro que
una profunda reflexi&oacute;n de vocaci&oacute;n trascendente: la problem&aacute;tica del hombre, su
constituci&oacute;n y su misi&oacute;n en el mundo.
El tema de la novela es, por tanto, el de la libertad y su relaci&oacute;n dial&eacute;ctica con la
predestinaci&oacute;n; esto es, la problem&aacute;tica que cifra hasta qu&eacute; punto el hombre es
responsable y dispone de autonom&iacute;a a la hora de realizar sus actos o si bien la direcci&oacute;n
de esos actos est&aacute; ya predeterminada desde una instancia de signo superior-trascendente
en la que el hombre no puede intervenir en absoluto. El trabajo de Torrente ser&aacute;, en esta
ocasi&oacute;n, adaptar esta idea al molde de la metaficci&oacute;n y revestirla con los ropajes de la
novela de espionaje y de ciencia-ficci&oacute;n.
El narrador de la novela es un esp&iacute;a de identidad ambigua –se le denomina “Maestro
de las huellas que se pierden en la niebla”- que se ir&aacute; encarnando adem&aacute;s en otras
personalidades sin perder su propia identidad en el proceso de sus metamorfosis, de tal
manera que adquiere los recuerdos y los rasgos f&iacute;sicos de aquellos en los que se
transmuta. Junto al narrador, principal protagonista de la novela, se hallan dos mu&ntilde;ecas
robotizadas que se comportan como si fueran mujeres dado que tienen cualidades
humanas. Una es americana, est&aacute; programada y se llama Eva Gradner – su nombre es
ambiguo, pues tambi&eacute;n aparece como Gredner o Grodner- . La otra es sovi&eacute;tica y se
llama Irina, ha sido fabricada por el cient&iacute;fico Siffer –como indica Ruiz Ba&ntilde;os, “parodia
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del escritor como creador” (1992: 146)-, que le ha programado la libertad a trav&eacute;s de un
soplo en su frente que le posibilita la instalaci&oacute;n del alma en su interior. De este modo,
Torrente funde la problem&aacute;tica dial&eacute;ctica de la dualidad libertad-destino resolvi&eacute;ndola en
la programaci&oacute;n de la libertad. Dicho de otra forma: Irina puede ser libre debido a que
tiene alma.
Por tanto, Eva Gradner carece de libertad y en cambio Irina la alcanza. Por ello esta
&uacute;ltima resulta m&aacute;s humanizada que la otra. Rodr&iacute;guez Guti&eacute;rrez sostiene que Eva
Gradner es un personaje un&iacute;voco, carente de la capacidad “de cambio y simulaci&oacute;n”
(2006: 69).
Gracias al uso que hace Irina de su libertad y debido al don de poseer alma, llega a
conocer durante su vida la experiencia religiosa, de modo que la idea de la libertad est&aacute;
unida a la visi&oacute;n trascendente de la existencia. El narrador se enamorar&aacute; de ella sin
percibir que se trata de un robot debido, precisamente, al buen uso –en t&eacute;rminos morales,
claro est&aacute;- que hace de su libertad. Al final de la novela la mu&ntilde;eca ser&aacute; “asesinada” con
un disparo y, dado que posee alma, la &uacute;ltima palabra que pronunciar&aacute; ser&aacute; “Gospodi” –
que significa Dios en ruso- y este hecho empujar&aacute; al narrador a caer en la cuenta de si la
para &eacute;l reci&eacute;n descubierta naturaleza robotizada de Irina no la comparte &eacute;l tambi&eacute;n ante
la posibilidad de estar creado por alguien superior a &eacute;l, posibilidad que desde ese
momento comienza a plantearse. Por tanto, tenemos que sumar el motivo amoroso al de
la religi&oacute;n –como sentimiento espiritual y asunto especulativo- como camino para
alcanzar la libertad.
Sin embargo, ante el cuestionamiento que se hace el Maestro de las huellas que se
pierden en la niebla acerca de su naturaleza al plantearse estar “dirigido” por otro ser
superior, se pone de manifiesto el relativismo de Torrente acerca de la posici&oacute;n que
ocupa la libertad del hombre en la determinaci&oacute;n de su naturaleza y, por tanto, en la
elecci&oacute;n de sus actos, aunque no deja de ser tampoco, como indica Genaro P&eacute;rez, un
rasgo de iron&iacute;a al tratarse de un personaje de ficci&oacute;n que adem&aacute;s posee una personalidad
cambiante (1989: 84). Como resultado –ya lo indicamos antes- Torrente cree en la
libertad del hombre programada por Dios, pero no en la existencia de la libertad como
esencia pura dado que, adem&aacute;s, el Maestro de las huellas que se pierden en la niebla es
una especie de figura metaf&oacute;rica sin existencia real y que por ello tendr&aacute; que asumir
personalidades ajenas modificando su cuerpo. De modo que hay tanta materia en el
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Maestro como en el robot, porque el robot ha sido creado por un hombre –met&aacute;fora del
escritor que inventa y construye personajes- y el hombre ha sido creado por Dios.
Como en tantas otras novelas de Torrente Ballester, en Quiz&aacute; nos lleve el viento al
infinito conviven la concepci&oacute;n l&uacute;dica de la literatura -concretada en la parodia de la
novela de espionaje y de ciencia ficci&oacute;n- con la orientaci&oacute;n intelectual del relato, que
queda fijada en las reflexiones metaf&iacute;sicas y teol&oacute;gicas que ya hemos anticipado.
Junto al argumento hay que destacar, seg&uacute;n indicamos antes, la utilizaci&oacute;n del recurso
cervantino del “Manuscrito hallado”. Como indica Sagrario Ruiz Ba&ntilde;os, la novela se
plantea como el ap&eacute;ndice de unas falsas Memorias p&oacute;stumas escritas por el Maestro de
las huellas que se pierden en la niebla y que nunca se dar&aacute;n a conocer, y que adem&aacute;s
plantean de un modo intertextual la existencia de unos lectores de esas falsas Memorias
p&oacute;stumas, al margen del anonimato aducido por Torrente en su ir&oacute;nico pr&oacute;logo titulado
“Las cosas, claras” en el que declara ignorar el lugar de origen del manuscrito de cuya
existencia le inform&oacute; un amigo y que el propio Torrente se vio obligado a traducir del
franc&eacute;s al castellano (1992: 145). Por tanto, Torrente juega a convertirse en el traductor
de la historia del manuscrito hallado.
Ya desde el mencionado pr&oacute;logo que bajo ese t&iacute;tulo, “Las cosas, claras”, sirve de
advertencia a los lectores de Torrente, no falta la ambig&uuml;edad a lo largo de toda la
novela; y el t&iacute;tulo del pr&oacute;logo es, en consecuencia, de car&aacute;cter ir&oacute;nico 27. En &eacute;l, el autor
se&ntilde;ala la inverosimilitud -que no la falsedad, pero tampoco la veracidad- de su relato;
pero el novelista cree que al realizar tal confesi&oacute;n, los lectores preferir&aacute;n otras obras del
mismo g&eacute;nero que no admitan esa inverosimilitud que en el fondo existe (p&aacute;g. 9). Con
esta declaraci&oacute;n Torrente no hace otra cosa que manifestar su prop&oacute;sito de escribir una
historia con una finalidad abiertamente novelesca.
Tambi&eacute;n defiende el novelista, no sin sarcasmo, la “consistencia” de esta obra: “Nada
acerca de nada escrito probablemente por nadie” (p&aacute;g. 9), a la vez que nos habla de la
intenci&oacute;n metaliteraria que se ha propuesto a la hora de escribir su novela y de su
parentesco cervantino: “Los especialistas ya saben que este relato se aproxima a la
categor&iacute;a de “manuscrito hallado”, lo mismo que el “Quijote” y que ciertos mensajes que
se arrojan al mar dentro de una botella” (p&aacute;g. 9).
27
Utilizamos la edici&oacute;n de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito, Madrid, Alianza Editorial, 1999.
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Asimismo, Torrente nos anticipa el tema de la problem&aacute;tica de la personalidad en
relaci&oacute;n con la identidad contado con iron&iacute;a y con intenci&oacute;n l&uacute;dica, uno de los aspectos
m&aacute;s importantes de su literatura fant&aacute;stica en general, y de Quiz&aacute; nos lleve el viento el
infinito en particular. Refiri&eacute;ndose a su novela, nos dice:
Si el Nadie que lo escribi&oacute; hubiera tenido a mano una vasija de cristal lo suficientemente grande como
para contenerlo, habr&iacute;a arrojado el manuscrito a la mar en vez de entreg&aacute;rselo a Miguel Roig. Entonces
habr&iacute;a sido un “manuscrito hallado” con mucha m&aacute;s propiedad, pero corr&iacute;a el riesgo de que la marea
estrellase la botella contra las rocas de una cala y Nadie hallase el manuscrito. Este &uacute;ltimo “Nadie” no
debe confundirse con el primero: lo dejo bien sentado porque, despu&eacute;s, vienen los l&iacute;os (p&aacute;gs. 9-10).
El procedimiento que seguir&aacute; Torrente es el siguiente: primero se sirve del elemento
l&uacute;dico que aporta la estructura externa de una novela de ciencia ficci&oacute;n y de espionaje
para despu&eacute;s ensamblar en su aparato interno multitud de referencias intelectuales.
Como sucede tantas veces en la obra del autor gallego, lo l&uacute;dico allana el camino de lo
fant&aacute;stico, mientras que lo intelectual le abre paso al realismo. En este punto nos
encontramos de nuevo con la esencia de la po&eacute;tica de las novelas de Torrente Ballester
que aqu&iacute; estudiamos: la convivencia de lo real y lo fant&aacute;stico.
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano considera que Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito es “la novela
de Torrente Ballester m&aacute;s cercana en intenciones a su interpretaci&oacute;n del Quijote” (2005:
160) y detecta que esos gui&ntilde;os cervantinos se presentan ya al principio, en cuanto
aparece el recurso del “Manuscrito encontrado” o “ap&eacute;ndice de unas memorias del
Maestro que no se conocer&aacute;n jam&aacute;s” que como ya indicamos es un texto traducido del
franc&eacute;s por el propio Torrente y es titulado -pues en un principio carec&iacute;a de t&iacute;tulo- con la
&uacute;ltima de sus frases escritas (2005: 160); tambi&eacute;n seg&uacute;n &eacute;l, nos encontramos con un
protagonista que “juega a ser esp&iacute;a y a vivir una aventura a lo James Bond” al igual que
don Quijote juega a ser caballero andante, y ambos deciden jugar todo el tiempo aunque
en ese juego se pongan en riesgo sus vidas (2005: 162). Tambi&eacute;n se&ntilde;ala Garc&iacute;a Galiano
que en esta novela que ahora estudiamos el autor gallego plantea “un “juego metaf&iacute;sico”
interesant&iacute;simo sobre la identidad, la personalidad y la conciencia, reflexiona sobre un
postulado teol&oacute;gico (libertad, amor, libre albedr&iacute;o, destino) que, de otra manera, ya hab&iacute;a
elaborado en su Don Juan, subvirti&eacute;ndolo ahora m&aacute;s l&uacute;dicamente [sic] a&uacute;n, mediante la
utilizaci&oacute;n par&oacute;dica de [la novela de espionaje y de la ficci&oacute;n cient&iacute;fica], en algo a mitad
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de camino entre la humorada m&aacute;s inteligente y la disquisici&oacute;n filos&oacute;fica m&aacute;s punzante”
(2005: 162).
Por &uacute;ltimo, Mart&iacute;nez Cachero advierte que adem&aacute;s de los apuntes se&ntilde;alados existe en
Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito otro bloque tem&aacute;tico relacionado con la trama de
espionaje y constituido por la “iron&iacute;a y s&aacute;tira a prop&oacute;sito de la estupidez de los hombres
[…] con p&aacute;ginas que tienen como fundamento la situaci&oacute;n internacional entonces
vigente, conformada por el pugilato entre las grandes potencias mundiales, por cuyos
intereses trabajan algunos personajes” (1997: 590). En parecidos t&eacute;rminos se expresa
Carmen Becerra cuando advierte que con esta novela el lector descubre, adem&aacute;s del tema
de la libertad del hombre entre otros muchos, “una “verdad” de la pol&iacute;tica de bloques
que movi&oacute; durante d&eacute;cadas el mundo occidental y, en esa verdad, la falsedad de la
historia” (2005: 52), y a&ntilde;ade que sirvi&eacute;ndose de un envoltorio l&uacute;dico, Torrente “critica
las pol&iacute;ticas de EE.UU. y de la URSS durante la Guerra Fr&iacute;a; pero la apariencia de juego
y la densidad tem&aacute;tica fueron quiz&aacute;s responsables de que la esencia subyacente no
emergiera: la rivalidad entre las dos grandes potencias inmersas en la locura del poder”
(2005: 52).
Carmen Becerra discrepa de la opini&oacute;n generalizada y considera que Quiz&aacute; nos lleve
el viento al infinito no es una novela de ciencia ficci&oacute;n porque su acci&oacute;n no est&aacute; contada
en futuro sino en presente e incluso en pasado; y a&ntilde;ade que el hecho de que contenga
algunos elementos de ciencia ficci&oacute;n como la presencia de robots perfectos consistentes
en hombres y mujeres de apariencia normal pero de naturaleza mec&aacute;nica no le convierte
de manera inmediata en una novela de tal subg&eacute;nero, sino que basta con que sea
considerada simplemente como una novela fant&aacute;stica, una m&aacute;s entre tantas como
escribi&oacute; Torrente (2007: 40-42). Tampoco cree Becerra que se trate de una novela
polic&iacute;aca o detectivesca, puesto que a su juicio su tema central es de car&aacute;cter metaf&iacute;sico:
“la confusa o inexplicable naturaleza del yo narrador” (2007: 49), del que se deriva como
subtemas la intriga sobre si Eva Gradner lograr&aacute; atrapar al Maestro y el desarrollo de la
relaci&oacute;n sentimental entre el Maestro e Irina (2007: 50); y a&ntilde;ade que el descubrimiento
del enigma que mueve a las novelas polic&iacute;acas en Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito no
resulta suficientemente s&oacute;lido (2007: 52). En todo caso, opina Becerra, podr&iacute;a
emparentarse con la novela negra dado que “la aventura del Maestro desvela la
mezquindad, crueldad e incluso inoperancia del mundo relacionado con la pol&iacute;tica, con
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la confrontaci&oacute;n entre las grandes potencias mundiales” (2007: 52), si no fuera porque la
presencia del humor y la parodia en la novela resta eficacia en su cr&iacute;tica social y pol&iacute;tica
al mensaje (2007: 53). Por &uacute;ltimo, Becerra rechaza tambi&eacute;n considerar Quiz&aacute; nos lleve el
viento al infinito una novela de esp&iacute;as aunque aparezcan algunos de ellos en la novela, y
porque cree que el sentido de la obra no consiste en el devenir del mundo despu&eacute;s del
robo del Plan Estrat&eacute;gico de Seguridad, aunque sea este hecho el que lleve al narrador a
cambiar de una personalidad a otra (2007: 53). Considera, en definitiva, que se trata de
una novela “m&aacute;s cercana a la filosof&iacute;a que al ludismo” (2007: 53).
7.1. PROBLEMA DE LA IDENTIDAD Y PERSONALIDAD CAMBIANTE
No conviene confundir las nociones de identidad y de personalidad, pues el
seguimiento de ambas resulta esencial para un mejor entendimiento de lo fant&aacute;stico de
Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito. La identidad viene presentada mediante una
enigm&aacute;tica ambig&uuml;edad en el nombre del narrador, el Maestro de las huellas que se
pierden en la niebla, y tambi&eacute;n por las vacilaciones en las denominaciones de otros
personajes, como por ejemplo Eva Gradner, a quien tambi&eacute;n se la llama Gredner o
Grodner, como ya sabemos. El juego nominal de Cervantes con la identidad de Alonso
Quijano quiz&aacute; haya servido de modelo a Torrente para hacer el suyo. Por su parte, el
juego de la personalidad se refleja en las metamorfosis que realiza el Maestro de las
huellas que se pierden en la niebla en otros personajes a lo largo de la novela.
De modo que lo podemos resumir de la siguiente manera: un narrador de misteriosa
identidad que se dedica a cambiar de personalidad marca el que es sin duda el aspecto de
lo fant&aacute;stico m&aacute;s importante de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito. Desde el principio
de la novela, se detecta r&aacute;pidamente la actitud l&uacute;dica de la que se sirve Torrente para
contar la historia, y tambi&eacute;n los gui&ntilde;os que busca en un lector c&oacute;mplice y, a la vez, con
un cierto bagaje cultural. El narrador de la novela, que como ya indicamos antes es autor
de unas “falsas” Memorias p&oacute;stumas, revela al final de ellas que el Capit&aacute;n de Nav&iacute;o De
Blacas es sustituido por el capit&aacute;n de Nav&iacute;o De Blacas -se trata de otro juego de
Torrente- para realizar una misi&oacute;n delicada bajo la direcci&oacute;n del Servicio de Inteligencia
de la NATO, “sin que ninguno de los caballeros con los que ten&iacute;a diaria relaci&oacute;n de
inquietud y de trabajo se percatase del fraude, o tal vez de la burla” (p&aacute;g. 13). El juego
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con las personalidades implica el juego con los lectores. El narrador quiere que De
Blacas quede reducido a un gui&ntilde;apo, y nos dice: “Yo me encontraba entonces instalado
en la personalidad del sargento Maxwell” (p&aacute;g. 14), pero el narrador afirma m&aacute;s tarde
que el Capit&aacute;n de Nav&iacute;o sustituyente era &eacute;l mismo, y por tanto, “al Capit&aacute;n de Nav&iacute;o
sustituido no le qued&oacute; otro remedio que acomodarse, involuntaria, inconscientemente, a
los hechos, que, por otra parte, nadie pod&iacute;a evitar, ni &eacute;l mismo comprender” (p&aacute;g. 14). El
narrador se llama a s&iacute; mismo impostor. Es un esp&iacute;a innominado que constantemente
juega a cambiar de personalidad y que est&aacute; encargado, entre otras obligaciones, de
defender ante Occidente el Sistema Estrat&eacute;gico T&aacute;cito elaborado por el Estado Mayor
del Pacto de Varsovia con la colaboraci&oacute;n de la KGB. La identidad entendida como
ambig&uuml;edad sigue presente cuando nos habla de un perseguido del que no sabemos si es
hombre o mujer. S&oacute;lo lo sabe el narrador:
[...] No me fue dif&iacute;cil, sino m&aacute;s bien un juego, apartar al verdadero De Blacas de toda responsabilidad
en el asunto, ya que en realidad no la ten&iacute;a, y lanzar la sospecha de que quien hab&iacute;a intervenido como
agente quiz&aacute; de la KGB, o acaso del mism&iacute;simo Pacto de Varsovia, fuera un tal M. Parquin que con
frecuencia se hac&iacute;a llamar Mlle. Parquin, o una tal Mlle. Parquin que a veces se presentaba como M.
Parquin. Esta ambig&uuml;edad del personaje mantuvo [...] a las cabezas pensantes m&aacute;s ilustres de la NATO
en la m&aacute;s angustiosa e inc&oacute;moda perplejidad, de la que les redim&iacute; con la propuesta de que se enviase
contra el se&ntilde;or o la se&ntilde;orita Parquin, al mismo tiempo y sin que ninguno de ellos tuviese noticia del
otro, al agente C29, que era un hombre, y al B37, que era una mujer, uno y otra con particularidades
tales que, tanto en el caso de que Parquin fuese se&ntilde;or, como en el de que fuese se&ntilde;orita, resultaban, no
ya indispensables, sino insustituibles. Por lo dem&aacute;s, nadie, salvo yo, conoc&iacute;a la verdadera identidad del
o de la perseguida, el lugar en que se hallaba y la responsabilidad que le hab&iacute;a cabido en el asunto (la
de mero correo, pues &eacute;l o ella, a veces disfrazada de &eacute;l y a veces disfrazado de ella, hab&iacute;a tra&iacute;do, desde
un lugar desconocido hasta Par&iacute;s aquel abrumador conjunto de folios que constitu&iacute;an el Plan
Estrat&eacute;gico) (p&aacute;g. 16).
El tema de la identidad, sin perder su connotaci&oacute;n l&uacute;dica, puede suponer tambi&eacute;n un
gui&ntilde;o y homenaje a otros autores. En este caso, a Cervantes, que en El Quijote nos
presenta a un hidalgo que podr&iacute;a llamarse Quijano o Quesada. Cuando el General en jefe
encuentra bajo su almohada que es &eacute;l quien ha elaborado las copias del plan Estrat&eacute;gico
paralelo al de los Pa&iacute;ses de influencia sovi&eacute;tica y de la URSS, y que adem&aacute;s lo ha
realizado conforme a la doctrina de la NATO, el narrador –que es quien en realidad ha
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propuesto ese Plan alternativo-, duda sobre la posibilidad de que el General en jefe, al
descubrir el hallazgo, pueda suicidarse o dimitir:
Sent&iacute;a curiosidad por asistir, lo m&aacute;s de cerca posible, al proceso que le conducir&iacute;a a la dimisi&oacute;n o al
suicidio. Dimiti&oacute;. Y tan r&aacute;pidamente lo hizo, tan sin tr&aacute;mites dram&aacute;ticos, aunque s&iacute; secretos, que me
hall&eacute; con m&aacute;s tiempo libre del que esperaba antes de dedicarme por entero a la recepci&oacute;n de Eva
Gradner, o quiz&aacute; Grudner, cuyos primeros s&iacute;ntomas de actuaci&oacute;n esperaba de un d&iacute;a para otro. Por eso
me fue posible entregarme holgadamente y sin premuras de tiempo, a lo del Plan Estrat&eacute;gico (p&aacute;g. 18).
El General confiesa al narrador que ha sido robado el texto que contiene el Plan
Estrat&eacute;gico para la Defensa de los Pa&iacute;ses del Este. El General se ve entre los sospechosos
pese a no haber hecho nada. Despu&eacute;s descubrimos que el narrador es el propio De
Blacas: ha estado hablando de s&iacute; mismo en tercera persona desde el comienzo de la
novela para acentuar a&uacute;n m&aacute;s el problema de la identidad ambigua. Veremos que el
narrador cambiar&aacute; varias veces de personalidad. Los personajes no se pueden fiar ni de s&iacute;
mismos. Cuando el General segundo jefe le dice al narrador -ahora De Blacas- que los
informes del Plan Estrat&eacute;gico para la Defensa de los Pa&iacute;ses del Este han sido robados, el
narrador le pregunta:
-&iquest;Se sospecha de alguien? -pregunt&eacute;.
-De todos y de nadie, como es l&oacute;gico; de nosotros como de los dem&aacute;s. Y le aseguro que al sospechar de
m&iacute; mismo me armo un l&iacute;o mental bastante grande, porque estoy convencido de que yo no tuve arte ni
parte en el asunto, pero, por razones de m&eacute;todo, no puedo dejar de contarme entre los sospechosos.
-&iquest;Qu&eacute; piensa de m&iacute;, se&ntilde;or?
-Lo mismo que de m&iacute;, m&aacute;s o menos. No veo raz&oacute;n alguna para excluirle de la sospecha general.
Sonre&iacute;.
-&iexcl;C&oacute;mo me tranquilizan esas palabras, se&ntilde;or! Que nadie sospechase de m&iacute;, que yo fuera el &uacute;nico libre
de sospechas, ser&iacute;a lo mismo que acusarme (p&aacute;gs. 19-20).
Como vemos todo est&aacute; impregnado de una indeterminaci&oacute;n ir&oacute;nica y juguetona. Unas
p&aacute;ginas m&aacute;s adelante, comprobamos que bajo la constante amenaza del espionaje, el
narrador confiesa que el sistema de defensa de los pa&iacute;ses integrados de su Plan es el
mismo que el de los Estados Mayores enemigos: “Pero estas sutilezas no las
comprender&aacute;n jam&aacute;s ni la Prensa ni los Parlamentarios. Con objeto de evitar una
cat&aacute;strofe mental aproximadamente colectiva, simb&oacute;licamente al menos, suspend&iacute; mi
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juego durante algunos d&iacute;as” (p&aacute;g. 22). Como podemos observar, hay un fondo l&uacute;dico de
base en el tratamiento del tema del cambio de personalidad. En otros momentos, este
problema enlaza con el de la desmitificaci&oacute;n postmoderna de algunos aspectos de la
realidad, como cuando se valora el papel de la prensa y se concluye que no sirve para
conocer el estado del mundo porque en algunas ocasiones hace una reconstrucci&oacute;n de la
historia bas&aacute;ndose en materiales balad&iacute;es, y en la que la manipulaci&oacute;n de esos hechos por
parte de los pol&iacute;ticos no tiene poca importancia (p&aacute;g. 25). Por otro lado, en Quiz&aacute; nos
lleve el viento al infinito, el narrador est&aacute; lleno de ambig&uuml;edades. Aunque antes hayamos
pensado que es De Blacas, m&aacute;s adelante nos damos cuenta de que sigue careciendo de
nombre:
Del mismo modo que nadie es invencible, al menos te&oacute;ricamente, tampoco nadie es inimitable, menos
a&uacute;n incontrolable, y, por supuesto, inidentificable. Preveo la necesidad de explicarme a m&iacute; mismo, en
otra situaci&oacute;n, dentro de pocas p&aacute;ginas, y tampoco entonces podr&eacute; aclarar el misterio. De momento, sin
embargo, conviene adelantar algunos datos. Ser&iacute;a inteligente que se me entendiera, para empezar,
como un sistema de paradojas en equilibrio inestable del que no me siento autor: carezco de nombre,
pero en todas las Canciller&iacute;as y en todos los primeros despachos de los Servicios Secretos, empezando
por el m&iacute;o actual, existe una carpeta o una serie de ellas en cuyos marbetes se lee: “Informes sobre el
Maestro cuyas huellas se pierden en la niebla” (p&aacute;g. 25).
Ese “maestro cuyas huellas se pierden en la niebla” es un gui&ntilde;o a Borges y su cuento
“El jard&iacute;n de los senderos que se bifurcan”, como el que vimos a Cervantes
anteriormente. Ese nombre del narrador con reminiscencias borgianas resulta po&eacute;tico -&eacute;l
mismo as&iacute; lo considera- y sirve para nombrar a alguien considerado un fantasma, a la vez
que tambi&eacute;n le servir&aacute; al propio narrador como enigm&aacute;tica identidad que aglutina el
misterio de todas sus transformaciones. El Maestro cuyas huellas se pierden en la niebla
-disc&iacute;pulo en la selva india del gur&uacute; Yaj&ntilde;avalkya- es, para Garc&iacute;a Galiano, un “personaje
con esencia real pero sin consistencia f&iacute;sica, puro sue&ntilde;o o sombra de existencia, sin
encarnadura material [...]” (2005: 161).
El narrador-protagonista debe usurpar la personalidad de otro. Debe variar su aspecto
f&iacute;sico, pues forma parte de la labor del agente secreto. En este momento somos de nuevo
conscientes del tratamiento ir&oacute;nico y l&uacute;dico que Torrente otorga a este asunto (p&aacute;g. 27).
La palabra “juego” sigue siendo primordial para entender la clave en la que nos est&aacute;
hablando el narrador y, en consecuencia, Torrente. El autor juega con el lector, y &eacute;ste
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participa en la narraci&oacute;n. El narrador piensa que cambiar de personalidad se convierte en
una cualidad cuando uno es agente secreto. De este modo, asume lo bueno y lo malo de
la personalidad suplantada. Sin embargo, Torrente no deja de tratar este problema con
iron&iacute;a, bas&aacute;ndose en el juego del equ&iacute;voco. Posteriormente, el narrador adoptar&aacute; otra
personalidad m&aacute;s, la de un individuo llamado Etvuchenko, y nos cuenta detalladamente
el proceso de su transformaci&oacute;n:
Afortunadamente, ni el coronel ni nadie de los que le siguieron estaban en condiciones de contemplar
c&oacute;mo aquel a quien hab&iacute;an visto como “otro” con su &uacute;ltima mirada consciente, se iba poco a poco
convirtiendo en &eacute;l mismo, y que, cuando por fin lo era, “uno” hab&iacute;a dejado de serlo, se hab&iacute;a reducido a
nada. Como tal estaba ya Etvuchenko ante m&iacute;, libre de la mordaza: me miraba con la mirada del que ya
no puede comprender esa mirada muerta de las figuras de cera.
Le empuj&eacute; suavemente fuera de la habitaci&oacute;n, le ayud&eacute; a bajar las escaleras, cosa que ya no sab&iacute;a hacer.
[...] volv&iacute; a mirarme al espejo de la chimenea, [...], y pude verme en &eacute;l con mi nueva facha, que debo
calificar de excelente: completa, menos un ligero detalle del cabello, que correg&iacute; en seguida. El coronel
hab&iacute;a quedado como un le&ntilde;o est&uacute;pido: lo sent&eacute; en uno de los sillones, all&iacute; estar&iacute;a hasta que [...] vinieran
[...] y entregarlo a una cl&iacute;nica para enfermos mentales como a persona que no sabe explicarse, pero
cuya importancia militar se sospecha: pues aquel escondrijo del chalet le ten&iacute;a preparado para el tiempo
que durase mi utilizaci&oacute;n de su personalidad y para otras desapariciones. Mientras llegaba esa hora,
busqu&eacute; [...] las ropas [...] id&eacute;nticas a las que Etvuchenko llevaba. Cambi&eacute; las m&iacute;as sosegadamente,
ten&iacute;a por delante un espacio vac&iacute;o que me permit&iacute;a, [...] irme haciendo cargo de sus recuerdos y de los
dem&aacute;s componentes de mi nueva personalidad (p&aacute;gs. 31-32).
Torrente pone en contacto el tema de la identidad con el de la metaficci&oacute;n cuando el
narrador crea al personaje de la agente sovi&eacute;tica Irina Tchernova a la vez que escucha su
nombre. De este modo, el narrador va actualizando el rumbo de su imaginaci&oacute;n en
relaci&oacute;n a lo que va contando. El narrador no es el &uacute;nico que participa en el juego de la
novela. Eva Gradner, que el lector supon&iacute;a que era un agente secreto de la CIA, es al
final una mu&ntilde;eca robotizada. Ahora Torrente nos presenta el tema de la identidad visto
desde un punto de vista l&uacute;dico y desmitificador. En definitiva, est&aacute; haciendo la parodia
postmoderna del mundo del espionaje secreto, reduci&eacute;ndolo al rid&iacute;culo. La ambig&uuml;edad y
lo l&uacute;dico en el momento de tratar el problema de la personalidad persisten cuando vemos
que el narrador ama a Irina, pero con el cuerpo de Etvuchenko (p&aacute;g. 56). Yuri es, para
Irina, la misma persona que el coronel Etvuchenko en los momentos &iacute;ntimos. En el
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di&aacute;logo que &eacute;sta mantiene con el narrador, le dice que si le hubiera matado no sabr&iacute;a a
qui&eacute;n habr&iacute;a matado, si a Yuri o al coronel Etvuchenko (p&aacute;gs. 72-73).
Posteriormente, el narrador se viste con las ropas de De Blacas, y Etvuchenko, su
anterior personalidad, queda hecho un gui&ntilde;apo (p&aacute;g. 76). Prosigue la ambig&uuml;edad
cuando Etvuchenko comienza a recuperar la conciencia. Entonces el narrador muestra de
nuevo, a &eacute;l y a los lectores, el juego de la personalidad cambiante:
Le di un pitillo y casi no hablamos hasta que me detuve frente a la Embajada rusa, al otro lado de la
calzada. Etvuchenko hab&iacute;a recobrado a medias la conciencia, aunque s&iacute; el dominio sobre s&iacute; mismo.
-Si alguna vez nos encontramos frente a frente, monsieur De Blacas, antes de matarle, le har&eacute; una
reverencia.
-Pues le aconsejo que no se f&iacute;e del se&ntilde;or De Blacas que pueda tener enfrente: es muy posible que no
comparta mis sentimientos (p&aacute;g. 77).
El narrador adopta una nueva personalidad ante Irina, a la que parece que recupera
con su imaginaci&oacute;n. Torrente enlaza de nuevo este tema con el de la metaficci&oacute;n:
Recuper&eacute; a Irina, parada en medio del sal&oacute;n, mirando los objetos colgados en las paredes, los
dispuestos en mesas y vitrinas: esos testimonios que ya dije de mis metamorfosis, que, si no un museo
importante, me serv&iacute;an al menos para acordarme de m&iacute; mismo y de mis casi incontables etapas (p&aacute;g.
84).
Posteriormente, el narrador explica c&oacute;mo es su proceso de transformaci&oacute;n en las
distintas personalidades en las que se metamorfosea. Es &eacute;sta una palabra clave. No se
trata, como veremos a continuaci&oacute;n, de una transmigraci&oacute;n voluntaria en la que las almas
van a los cuerpos sino que hay una metamorfosis. El narrador toma las formas de las
personas, y as&iacute; se lo explica a Irina:
[...] No se trata de un caso excepcional de trasmigraci&oacute;n voluntaria, mi alma en el cuerpo de Yuri, o en
el de cualquiera, nada de eso, pues lo m&aacute;s probable es que la naturaleza de las almas y su relaci&oacute;n con
los cuerpos les impida emigrar. Yo habl&eacute; de metamorfosis. Yo no le rob&eacute; el cuerpo a Yuri, ni tampoco
al capit&aacute;n de nav&iacute;o De Blacas, sino s&oacute;lo la forma. La materia de este cuerpo que ve, que le habla, es la
m&iacute;a. Eso inexplicable que ayer intent&eacute; aclararle, y que, por lo que veo, no la ha librado de la confusi&oacute;n,
consiste ni m&aacute;s ni menos que en mi capacidad para robarle, &eacute;sta es la palabra justa, la forma a lo que no
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soy yo mismo. En modo alguno fue Yuri el que pas&oacute; junto a usted esas horas que no quiere recordar y
que yo no he olvidado, sino yo. Lo de Yuri era mera apariencia (p&aacute;g. 89).
Ocasionalmente, en la literatura fant&aacute;stica de Torrente aparecen palabras en cursiva.
Est&aacute;n en ese formato porque resultan claves para entender lo que Torrente pretende
contarnos. Son una apoyatura en la que el novelista espera que el lector se detenga para
buscar su complicidad. Y son tambi&eacute;n la demostraci&oacute;n definitiva de que la literatura del
autor gallego no se completa del todo sin la colaboraci&oacute;n del lector. En el fragmento que
acabamos de reproducir arriba, por ejemplo, tenemos en cursiva la palabra forma, que
aparece no mucho antes de la palabra materia; y esto, para explicar un proceso de
metamorfosis y de cambio de personalidad, resulta significativo. Con ello, el novelista
nos da a entender que el narrador s&oacute;lo se metamorfosea en otras personalidades en
sentido f&iacute;sico. Ya hemos visto en muchas ocasiones que en la narrativa de Torrente -pero
tambi&eacute;n en su teatro- existe una honda y persistente preocupaci&oacute;n trascendente,
especialmente de signo teol&oacute;gico y espiritual. Cuando se le pregunta si es el capit&aacute;n De
Blacas, el narrador responde que seg&uacute;n la documentaci&oacute;n oficial, s&iacute;; pero “[...]
&iacute;ntimamente, no estoy muy convencido” (p&aacute;g. 92), puesto que la personalidad es algo
susceptible de cambio, dual en momentos concretos e incluso m&uacute;ltiple en seg&uacute;n qu&eacute;
casos28.
De esta manera, el narrador se presenta como alguien fr&aacute;gil y dual. El robot tiene una
identidad dual, pues es a la vez Eva Gradner y Mary Quart. Despu&eacute;s, el narrador asumir&aacute;
la personalidad del doctor Schawartz. En otros momentos de la novela, el tema de la
personalidad cambiante enlaza con lo extraordinario:
Cuando sali&oacute; X9, me acerqu&eacute; a los restos de mi hasta entonces hom&oacute;nimo, le cog&iacute; de las manos y le
mir&eacute; a los ojos. Era muy poco el tiempo pasado desde que hab&iacute;a devuelto a Etvuchenko la vida por el
mismo procedimiento, para no sentir emoci&oacute;n, y, en efecto, me conmov&iacute; al ver c&oacute;mo el verdadero De
Blacas renac&iacute;a como una flor en cuyo vaso se hubiera echado una pastilla de aspirina, al tiempo que yo
recuperaba la forma y el aspecto del agente Max Maxwell, d&eacute;cimo de la lista de Miss Gradner, cuya
personalidad yo hab&iacute;a usado durante bastante tiempo, y al que, en la citada lista, se atribu&iacute;a, con toda
justicia, la paternidad de un rapto seguido de canje, que hab&iacute;a conmovido, por su dificultad y su
audacia, no s&oacute;lo a los Estados Mayores, sino a la profesi&oacute;n en su conjunto, sin distinci&oacute;n de bandos
(p&aacute;g. 104).
28
Recordemos a Bastida y los J.B.
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En otras ocasiones, vemos que los personajes s&oacute;lo alcanzan a conocer parcialmente la
verdad de las cosas. Por ello, la ambig&uuml;edad persiste cuando:
Se hablaba con respeto del autor de aquella operaci&oacute;n, como puede hablarse de un premio Nobel de
ingenier&iacute;a gen&eacute;tica, habida cuenta, sin embargo, de que, para todo el mundo, el autor del rapto y canje
hab&iacute;a sido el Maestro de las huellas que se pierden en la niebla (es decir, yo), y no el agente Maxwell,
de cuyo cuerpo me hab&iacute;a valido como instrumento de precisi&oacute;n, lo cual ignoraba todo el mundo, menos
Miss Gradner, aunque &eacute;sta s&oacute;lo lo supiese a medias, que era quiz&aacute; su modo natural de saberlo todo
(p&aacute;g. 105).
En ese saberlo todo “a medias” subyace una idea muy postmoderna y esc&eacute;ptica acerca
del concepto de la verdad, pues se nos habla de que resulta imposible abarcarla y
conocerla en su totalidad.
Por otra parte, Torrente pone en relaci&oacute;n la dualidad de la personalidad con la
metaficci&oacute;n de la escritura cuando vemos unas confesiones que el narrador le dirige a
Irina y que deja escritas:
“Si bien es cierto que para vivir me valgo de personalidades ajenas, y que con frecuencia aprovecho la
memoria de su experiencia e incluso de sus sentimientos y de sus sensaciones, lo cierto es que jam&aacute;s
excedo los l&iacute;mites de mi cuerpo y de mi personalidad. Cuando era ni&ntilde;o y me trasmudaba en viento, me
sent&iacute;a como viento, pero jam&aacute;s dejaba de sentirme como ni&ntilde;o. Si alguna vez he amado, fui yo el que
am&oacute; en cualquier caso, jam&aacute;s am&eacute; como el otro. Usted, que lo ha experimentado, &iquest;c&oacute;mo puede pensar
que me haya contagiado alguna vez de la prisa er&oacute;tica de Maxwell, de su indiferencia?” (p&aacute;g. 112).
El narrador se convierte ahora en el agente secreto Maxwell, en un momento en el que
actuaban en &eacute;l, “de manera distinta, dos personalidades superpuestas, y que las
relaciones entre ellas se aprovechaban de cierta imprecisi&oacute;n en los l&iacute;mites” (p&aacute;g. 113).
Grudner, despu&eacute;s de interrogar al supuesto De Blacas tom&aacute;ndolo por el verdadero,
orden&oacute; perseguir al agente Maxwell confundi&eacute;ndolo con De Blacas. El narrador cree que
el coronel Etvuchenko no es el coronel Etvuchenko, y que De Blacas tampoco es De
Blacas, sino que ambos son la misma persona, pero ni uno ni el otro, sino el Maestro de
las huellas que se pierden en la niebla. Sin embargo, “[...] es m&aacute;s que probable que la
se&ntilde;orita Grodner no crea en la existencia de ese personaje” (p&aacute;g. 123).
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Est&aacute; muy claro que Torente nos sit&uacute;a de nuevo ante un juego cervantino con la
identidad (Gredner, Grudner, Grodner) que nos remite a El Quijote (Quijano, Quexada,
etc.). Posteriormente, el autor contin&uacute;a enfocando el problema de la personalidad desde
la perspectiva de la metamorfosis:
Y, dej&aacute;ndolos quiz&aacute; m&aacute;s estupefactos de lo debido, abandon&eacute; la sala de la chimenea y recobr&eacute;
r&aacute;pidamente el despacho de Peers. La operaci&oacute;n de devolverle a la plenitud vital fue r&aacute;pida.
Previamente me hab&iacute;a puesto ya mis ropas. Solt&eacute; su mano, le dije adi&oacute;s y sal&iacute; al pasillo. Quedaba &eacute;l, sin
embargo, algo atontado. Desde la esquina m&aacute;s pr&oacute;xima vi c&oacute;mo sal&iacute;a, c&oacute;mo se dirig&iacute;a a la sala de la
chimenea, bamboleante, por cierto, no muy seguro. Me apresur&eacute; y logr&eacute; salir antes de que le dieran la
alarma. Me hubiera gustado asistir al in-cremento del estupor general, y al del mismo Peers en el
momento de enterarse, o al menos de sospechar, que tambi&eacute;n &eacute;l hab&iacute;a sido habitado por el misterioso
personaje. No fue as&iacute; exactamente, pero es un modo inteligible de decirlo (p&aacute;g. 124).
Vemos por tanto un nuevo cambio de personalidad, y el narrador se aloja en la de
Winston Peers, “a quien podemos igualmente conocer por Edy Churchill” (p&aacute;g. 124). De
este modo, Torrente desmitifica y parodia la figura hist&oacute;rica de Winston Churchill. El
narrador no deja de jugar -y &eacute;l es el primero que as&iacute; y con esa palabra lo reconoce-, pese
a que, en alg&uacute;n momento pueda decir que “Mi deseo de jugar [...] hab&iacute;a mermado
considerablemente” (p&aacute;g. 131). Y queda constatado en el hecho de que, despu&eacute;s de haber
pronunciado esas palabras, el narrador se metamorfosea en su portero Paul, para as&iacute;
poder encargar un pasaje con destino a Berl&iacute;n Oeste (p&aacute;g. 133).
Ya instalado en la personalidad de Paul, piensa que su tr&aacute;nsito por ella “ser&iacute;a menos
duradero que por otras” (p&aacute;g. 133); vemos tambi&eacute;n que la identidad ambigua no s&oacute;lo le
afecta a &eacute;l, sino tambi&eacute;n a otros personajes, como a Solange, “llamada tambi&eacute;n Felicia, y
no s&eacute; si otras veces Suzy” (p&aacute;g. 136).
Posteriormente, el narrador finge de nuevo ser Max Maxwell. Se ve obligado a
cambiar de personalidad porque le est&aacute;n buscando, aunque con otro nombre. Despu&eacute;s,
Mathilde advertir&aacute; al narrador: “No te conviene venir por aqu&iacute;, pero, si quieres algo,
telefonea al cabaret por la tarde y di que de parte de Richard. Richard no existe, es s&oacute;lo
un nombre que se me acaba de ocurrir” (p&aacute;g. 151). Como vemos, Torrente prosigue con
la intenci&oacute;n l&uacute;dica en su novela. Esa finalidad l&uacute;dica llega a extremo cuando
posteriormente, el narrador dir&aacute; a Eva Gredner que es De Blacas y que busca al agente
Max Maxwell, “ese que usted persigue creyendo que soy yo” (p&aacute;g. 160). M&aacute;s tarde se
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metamorfosea de nuevo, esta vez en el profesor Von B&uuml;lov, despu&eacute;s de que su cuerpo se
desmayara. El narrador se siente a gusto dentro de Von B&uuml;lov, y s&oacute;lo espera que si
“alguna vez me juzgaba, no tuviera que avergonzarme de m&iacute;: lo mismo que hab&iacute;a
pensado, muchos a&ntilde;os atr&aacute;s, la vez que me cambi&eacute; en una pantera” (p&aacute;g. 164). En
fragmentos como &eacute;ste, lo l&uacute;dico se transforma ya en humor&iacute;stico.
Ya indicamos que Eva Gredner es un robot. De nuevo el narrador juega con su
nombre: Gradner, Gredner, Gridner, Grodner (p&aacute;g. 166). Su nombre nos recuerda al de
la actriz Ava Gadner, y es posible que Torrente haya querido desmitificar su figura,
como antes lo hizo con la de Winston Churchill. Ahora el narrador, que como ya
se&ntilde;alamos se ha transformado en Von B&uuml;lov, se dedica a buscar en los recuerdos de &eacute;ste.
Su memoria y su imaginaci&oacute;n son, para el narrador metamorfoseante, un espacio:
Entre los recuerdos de Von B&uuml;lov hall&eacute; f&aacute;cilmente el nombre del hotel en que sol&iacute;a hospedarse en
Berl&iacute;n, dos en realidad: en el primero le atra&iacute;a una rubia, en el segundo, una trigue&ntilde;a. Ambos eran de
tres estrellas, recoletos y de escogida clientela. Eleg&iacute;, no s&eacute; por qu&eacute;, aquel de la trigue&ntilde;a: seguramente
porque ca&iacute;a fuera del espacio acotado para mis desplazamientos anteriores: nunca hab&iacute;a transitado por
las calles de aquel barrio, v&iacute;rgenes, hasta entonces, de mi olor personal (p&aacute;g. 167).
Antes de saber que ten&iacute;a la capacidad para convertirse en otras personas, al narrador
le gustaba convertirse en elementos inanimados:
Le daba a medias la luz de un ventanal chaparro abierto a la niebla, al c&eacute;sped, y a un bosquecillo de
tilos no muy lejano. Contra los vidrios del ventanal golpeaba suavemente la rama desnuda de un
abedul, una rama de plata, que parec&iacute;a pintada por un artista japon&eacute;s sobre el fondo indeciso del
paisaje, y fue esta rama, con su belleza de nudos y de ansia que busca el sol, lo que me atrajo de pronto.
Parecer&aacute; un poco pueril, y desde luego lo fue, pero me naci&oacute; un deseo, r&aacute;pidamente sosegado, de
trasmudarme en rama, como cuando en mi infancia, antes de descubrir el juego de las metamorfosis
humanas, me entregaba alegremente al de las metamorfosis c&oacute;smicas (p&aacute;g. 169).
El narrador deja de ser Von B&uuml;lov y se transforma de nuevo en De Blacas (p&aacute;g. 187).
Posteriormente, relatar&aacute; a Irina su llegada a Berl&iacute;n, las persecuciones que sufri&oacute; y las
fugas que tuvo que realizar. Trata de hacer creer a Irina que Maxwell y De Blacas son
personas diferentes, pero ignora el efecto de sus palabras.
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Irina le advierte al narrador que “una mujer americana [...] hab&iacute;a llegado a casa del
profesor Wagner en busca de un tal agente Maxwell que hab&iacute;a estado all&iacute;” (p&aacute;g. 191).
Esta afirmaci&oacute;n no hace otra cosa que constatar que el resto de los personajes son
testigos de las metamorfosis del narrador. En otras ocasiones la ambig&uuml;edad de la
identidad reside en la dualidad coincidente en el tiempo: “El coche rojo de Eva Grodner
con Eva Gredner al volante” (p&aacute;g. 191). En una sesi&oacute;n similar a un interrogatorio con el
narrador presente bajo la personalidad de Von B&uuml;lov y ante los coroneles Preston y
Peers, Eva Gradner dice refiri&eacute;ndose al narrador: “Ese hombre, a quien ustedes llaman el
conde Von B&uuml;lov, que antes se llam&oacute; sargento Maxwell, y antes fue el capit&aacute;n de nav&iacute;o
De Blacas, pero que no es ninguno de ellos, aunque el qui&eacute;n ya lo veremos m&aacute;s tarde
[...]” (p&aacute;g. 217). Despu&eacute;s se&ntilde;ala la usurpaci&oacute;n de las personalidades de De Blacas y de
Maxwell (p&aacute;gs. 217-218).
Eva admite ante Preston y Peers que El maestro de las huellas que se pierden en la
niebla es el nombre que aglutina varias identidades: Maxwell, De Blacas, Paul e incluso
Von B&uuml;lov:
[...] he perseguido a Maxwell llam&aacute;ndole De Blacas, y a un tal Paul llam&aacute;ndole Maxwell, ahora
encontr&eacute; lo que buscaba en la persona del profesor Von B&uuml;lov. El nombre es lo de menos. Pero, si
ustedes necesitan uno para no volverse locos, no tengo inconveniente en ofrec&eacute;rselo: el maestro de las
huellas que se pierden en la niebla” (p&aacute;g. 219).
Es &eacute;ste un pasaje de la novela particularmente humor&iacute;stico sobre la identidad
ambigua, debido a la acumulaci&oacute;n de diferentes identidades y a la comicidad con que tal
situaci&oacute;n est&aacute; narrada. Eva, muy convencida, da un nombre que ella supone la soluci&oacute;n
para resolver esa ambig&uuml;edad cuando, en realidad, al ser una especie de heter&oacute;nimo con
gui&ntilde;os intertextuales, deja esa identidad en una posici&oacute;n a&uacute;n m&aacute;s confusa. El propio Von
B&uuml;lov dice que tal individuo s&oacute;lo puede ser un fantasma. Torrente enlaza tambi&eacute;n el
problema de la identidad con el humor y con lo l&uacute;dico cuando “Long John” dice:
De fantasmas entiendo algo [...] pues, aunque en mi castillo carec&iacute;amos de ellos, fue un lamentable
descuido de mis antepasados, ni un mal soplo de muerte en lugares oscuros, en los alrededores hab&iacute;a
tres o cuatro que pude estudiar c&oacute;modamente durante los veranos, y que me permitieron llegar a la
curiosa convicci&oacute;n de que los fantasmas existen y no existen al mismo tiempo. Quiz&aacute;s a ese Maestro
aficionado a dejar sus huellas en lugares tan inc&oacute;modos como la niebla, le sucede lo mismo (p&aacute;g. 220).
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La ambig&uuml;edad viene de nuevo de la mano del doble cuando el narrador, con la
personalidad de Von B&uuml;lov, se dirige al coronel Peers y a otros dos que lo acompa&ntilde;an y
con quienes mantiene un di&aacute;logo:
[...] &iquest;El Plan Estrat&eacute;gico que se ha nombrado aqu&iacute;, robado por alguien que se hac&iacute;a pasar por el capit&aacute;n
de nav&iacute;o De Blacas? Bien, caballeros, mis alumnos y mis colegas de la universidad en que trabajo
pueden atestiguar que, hace cinco d&iacute;as, hace diez, no hace m&aacute;s que dos, yo me hallaba entre ellos, salvo
en el caso poco probable, claro est&aacute;, de que ocupase mi lugar un doble.
-Yo no dije que usted fuera el Maestro de las huellas que se pierden en la niebla, sino que, ahora
mismo, en este momento, ese Maestro es usted.
-&iquest;Y el profesor Von B&uuml;lov? &iquest;D&oacute;nde est&aacute; el profesor Von B&uuml;lov? &iquest;Qui&eacute;n es el profesor Von B&uuml;lov?
Eva no respondi&oacute;. Me dirig&iacute; a los presentes.
-Si yo no soy el profesor Von B&uuml;lov, sino su doble, el verdadero profesor debe estar, a estas horas, en
el restaurante de la universidad. Pero, si alguno de ustedes quiere telefonear al Rector, le dir&eacute; que, hace
dos d&iacute;as, me ausent&eacute; para resolver en Berl&iacute;n unos asuntos. Y aqu&iacute; estoy, en Berl&iacute;n. El doble ser&aacute; el
otro.
-No es un doble, sino un suplantador que elimina al suplantado (p&aacute;g. 221).
El narrador, quien ahora dice ser el doble de Von B&uuml;lov, piensa que no hay una sola
palabra de verdad en el Plan Estrat&eacute;gico robado “porque ese plan no ha existido jam&aacute;s”
(p&aacute;gs. 223-224). No puede demostrarse, por tanto, que dicho Plan haya sido robado,
copiado o quemado. Tan s&oacute;lo se trata de una falsa alarma, con la &uacute;nica finalidad de
desconcertar al enemigo, orquestada por el mando del capit&aacute;n de nav&iacute;o De Blacas,
personaje del que, debido a su dudosa identidad, es dif&iacute;cil que nos podamos fiar. Y
adem&aacute;s este Plan Estrat&eacute;gico, recordemos, es el mismo que el de los pa&iacute;ses enemigos. En
este punto podemos observar otro aspecto l&uacute;dico m&aacute;s del argumento. Vemos que
Torrente juega al equ&iacute;voco con un elemento que ha sido clave desde el comienzo de la
obra (el Plan Estrat&eacute;gico robado) y que, ahora, con esta afirmaci&oacute;n del narrador, deja en
el terreno de la ambig&uuml;edad. Despu&eacute;s, el narrador decide devolverle la personalidad y la
vida a Von B&uuml;lov, y explica su proceso de metamorfosis:
Baj&eacute; al s&oacute;tano, me vest&iacute; las ropas de Maxwell, y met&iacute; en las suyas aquello que quedaba del cuerpo de
Von B&uuml;lov, y como a&uacute;n no eran las once, quedamos un momento frente a frente, &eacute;l con las ropas
holgadas, yo con las ropas escasas, dos monigotes. Durante la operaci&oacute;n, pens&eacute; que me hallaba ante el
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deber de dar a Von B&uuml;lov una explicaci&oacute;n de lo que hab&iacute;a sucedido, porque, en cualquier momento,
pero seguramente pronto, se iba a encontrar en su memoria con unos acontecimientos que recordar&iacute;a al
detalle, pero que dif&iacute;cilmente podr&iacute;a encajar en su experiencia: como si en la mente de alguien metieran
artificialmente unos cap&iacute;tulos espeluznantes de novela. A las once en punto le di la mano, su traje se
fue llenando mientras el m&iacute;o se acomodaba, se le reanim&oacute; el rostro, y apareci&oacute; en &eacute;l aquella sonrisa
simp&aacute;tica de que yo me hab&iacute;a servido durante muchas horas (p&aacute;gs. 257-258).
Posteriormente, el narrador experimentar&aacute; una nueva transformaci&oacute;n: “Una vez m&aacute;s,
y sin saber por cu&aacute;nto tiempo, hab&iacute;a regresado a la persona de Max Maxwell, se me
hab&iacute;an cerrado las puertas abiertas por Von B&uuml;lov, se me abr&iacute;an otra vez las de
Maxwell” (p&aacute;g. 260). Y en raz&oacute;n de esa metamorfosis, el narrador comienza de nuevo a
actuar. M&aacute;s adelante se metamorfosea, ya por &uacute;ltima vez, en Mr. Shaw y adopta sus
gustos y su personalidad:
-[...] &iquest;Le importa darme la mano?
-Con mucho gusto, se&ntilde;or. Que usted lo pase bien.
Despu&eacute;s sucedi&oacute; lo de siempre. Cambi&eacute; de ropas, me apoder&eacute; de sus documentos, y como obedeciendo
a una orden presentida, arroj&eacute; al r&iacute;o las piltrafas informes a que se hab&iacute;a reducido Mr. Shaw.
Escog&iacute; este lugar de Mallorca en que ahora estoy, como retiro. A Mr. Shaw le gustaba nadar, y lo hago
todos los d&iacute;as un buen rato, aunque el tiempo no sea bueno. Tambi&eacute;n doy alg&uacute;n paseo y contemplo la
puesta de sol hacia la parte de Palma: no s&eacute; por qu&eacute;, me hace recordar la selva de mi ni&ntilde;ez. La mayor
parte del tiempo, hasta ahora, lo dediqu&eacute; a escribir estos papeles (p&aacute;g. 293).
Pero debido a ese retiro en Mallorca, el narrador se da cuenta de que vivir&aacute; en la m&aacute;s
absoluta soledad. Entonces, dice algo que resulta para &eacute;l raz&oacute;n de ser en sus
metamorfosis, y es que el yo no puede ser un yo si no hay un t&uacute; que lo acompa&ntilde;e o,
mejor dicho: s&oacute;lo un t&uacute; da sentido y consistencia, casi corporeidad, a un yo: “Aqu&iacute; no
tengo a nadie que, como Irina, me diga “t&uacute;”, de modo que estoy a punto de dejar de ser
yo” (p&aacute;g. 294). Es por tanto el aspecto operativo del amor el &uacute;nico que puede zanjar y
resolver el problema de la identidad escurridiza, a la vez que da una respuesta al
interrogante de la misma.
&Aacute;ngel Garc&iacute;a Galiano apunta que la clave de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito est&aacute;
en su “indagaci&oacute;n sobre el ser y el parecer, sobre la conciencia, sobre los muchos yoes
que pueblan este animal pensante que creemos ser, […] la memoria, la identidad, el
amor, el sentido de la vida como juego” (2005: 162).
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Por otro lado, Carmen Becerra cree que la novela se reorganiza desde el final debido a
que el descubrimiento de la naturaleza mec&aacute;nica de Irina cuestiona al narrador su propia
naturaleza, y no por el desenlace de la aventura del robo del Plan Estrat&eacute;gico (2007: 54).
Parece claro que el cambio de identidad es abordado en Quiz&aacute; nos lleve el viento al
infinito por el procedimiento de la metamorfosis, diferente al m&aacute;s profundo que resulta
de la transmigraci&oacute;n de los cuerpos y las almas que realiza Bastida en La saga/fuga de
J.B. La personalidad del “Maestro de las huellas que se pierden en la niebla” consiste, en
fin, en el poder asumir otras identidades de manera temporal para despu&eacute;s devolverlas a
sus due&ntilde;os, que mientas quedan convertidos en “gui&ntilde;apos”.
7.2. RASGOS METAFICTIVOS
Si el primer ep&iacute;grafe de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito dedicado a los temas de la
identidad y de la personalidad ha resultado tan extenso es porque pensamos que dichos
temas son los que tienen mayor protagonismo en la novela, y que tales asuntos terminan
absorbiendo a muchas cuestiones que tienen que ver con otros apartados que se
relacionan con lo fant&aacute;stico. Sin embargo, hemos tratado de deslindar los temas de la
identidad y de la personalidad en algunos momentos de otros significativos como la
desmitificaci&oacute;n, la metaliteratura y los distintos mundos de lo fant&aacute;stico.
No podemos decir que Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito sea una metanovela en
sentido estricto, pero s&iacute; tiene componentes de las tres clases de metanovelas enunciadas
por Spires y recogidas posteriormente por Sobejano. Nos encontramos ante un narrador
que protagoniza la novela que escribe y que al mismo tiempo “introduce en ella sus
comentarios sobre la misma” (1994: 31). Un ejemplo de que tambi&eacute;n se trata de una
metaficci&oacute;n de la lectura lo tenemos nada m&aacute;s comenzar la introducci&oacute;n de la novela.
Como ya hemos se&ntilde;alado, el narrador nos remite en ella a la lectura de unas falsas
Memorias p&oacute;stumas que &eacute;l ha escrito y en las que suponemos que cuenta todo lo que
aparece en la novela, puesto que la edici&oacute;n completa de esas Memorias fue destruida por
el Gobierno –y aqu&iacute; vemos otro elemento de juego de esta novela de Torrente-. Con
respecto a la metaficci&oacute;n de la escritura, contamos tambi&eacute;n con varios ejemplos, como
en el que vamos a ver a continuaci&oacute;n, en el que el narrador e Irina est&aacute;n conversando:
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[...] El hecho de que est&eacute; escribiendo estas p&aacute;ginas prueba que hab&iacute;a renunciado a matarme. Beb&iacute; un
trago largo. Ella, entonces, cogi&oacute; el vaso y bebi&oacute; tambi&eacute;n.
-Ahora cu&eacute;ntame.
Y me mir&oacute; de esa manera que miran los ni&ntilde;os cuando esperan que alguien los meta con la palabra en el
meollo mismo de lo incre&iacute;ble.
El relato que sigui&oacute; fue muchas veces interrumpido. Preguntas, interjecciones, exclamaciones de
asombro. Yo, sin embargo, voy a reunir, en uno o varios p&aacute;rrafos largos, la sustancia de mi revelaci&oacute;n
[...] (p&aacute;g. 57).
Como vemos, este fragmento re&uacute;ne rasgos propios de la metaficci&oacute;n de la escritura,
pero tambi&eacute;n de la metaficci&oacute;n del discurso oral. En un momento dado, el narrador hace
un alto en aquello que est&aacute; contando a Irina y reflexiona: “No s&eacute; si a estas alturas de mi
relato hice un alto para respirar, o si el silencio sobrevino exigido por el impulso de la
narraci&oacute;n misma” (p&aacute;g. 68). La relaci&oacute;n que comparten el narrador e Irina en el
momento en que &eacute;ste le est&aacute; contando su historia nos recuerda inmediatamente a aquella
que ten&iacute;an tambi&eacute;n el narrador y Ariadna en La Isla de los Jacintos Cortados cuando,
ante el fuego de la caba&ntilde;a, el primero le relataba a ella historias mientras juntos
observaban las llamas. Pero insistimos: no se trata del hecho metaficcional en s&iacute;, sino de
la relaci&oacute;n que adquieren los dos personajes mientras uno cuenta las historias y la otra
las escucha. Ese binomio de emisor y receptor de historias favorece un ambiente que
tiende al intimismo: “Irina hab&iacute;a permanecido inm&oacute;vil y callada: sent&iacute;a su respiraci&oacute;n,
no por el ruido, sino porque sus pechos se elevaban y descend&iacute;an con un ritmo sosegado
y atento” (p&aacute;g. 68). Otro apunte significativo de metaficci&oacute;n en la novela que hemos
encontrado es el siguiente:
Podr&iacute;a reproducir aqu&iacute; lo que, durante m&aacute;s o menos media hora, nos dijimos, cogidos de la mano
alguna vez (aunque no muy a la vista), y en juego a la mejor de nuestras voces: esas nadas verbales en
las que, sin embargo, palpita, oculta, la pasi&oacute;n: que es, por otra parte, siempre la misma, pero que vive
cada pareja como si fuera, adem&aacute;s de distinta, inventada por ellos desde el momento mismo en que
empezaron a amarse. &iquest;Y no tendr&aacute;n raz&oacute;n? De acuerdo en que las palabras son siempre las mismas,
pero la pasi&oacute;n que les infunden, no s&oacute;lo es nueva, sino que restaura el encanto pr&iacute;stino de las palabras
(p&aacute;g. 202).
El narrador est&aacute; enamorado de Irina, pero no quiere reproducir las palabras que le
dedica porque nadie podr&iacute;a reconocerse en ellas dada la naturaleza inveros&iacute;mil de la
388
relaci&oacute;n –recordemos que Irina es una invenci&oacute;n del narrador-. Quedan as&iacute; redimidos de
la singularidad y de la inverosimilitud.
Si al principio hemos dicho que no nos atrevemos a calificar Quiz&aacute; nos lleve el viento
al infinito como una metanovela en sentido estricto es porque el marco narrativo del
manuscrito, potente al comienzo de la novela, se va diluyendo y perdiendo fuerza a
medida que transcurre la historia, en la que la trama cient&iacute;fica y de espionaje de la
narraci&oacute;n enmarcada absorbe toda la atenci&oacute;n del lector, que por momentos olvida la
otra. Entendemos adem&aacute;s que en esta novela, a medida que su acci&oacute;n argumental avanza,
resulta cada vez m&aacute;s difuso el di&aacute;logo entre marco y enmarcaci&oacute;n que caracteriza a las
metanovelas, en las que hay un constante trasvase entre los dos planos.
7.3. L&Iacute;MITES ENTRE REALIDAD Y FICCI&Oacute;N
Torrente acostumbra a desdibujar los l&iacute;mites entre la realidad y la ficci&oacute;n con una
finalidad l&uacute;dica pensada para el lector, y tambi&eacute;n para reforzar el ambiente de fantas&iacute;a de
sus novelas. En un di&aacute;logo que mantiene Irina con el narrador, observamos que ella
escribe poemas de metaf&iacute;sica religiosa y que, sin embargo, resultan extra&ntilde;os por
alinearse con lo fant&aacute;stico.
Esta dificultad de trazar las fronteras entre la realidad y la ficci&oacute;n se ve en esta novela,
sobre todo, m&aacute;s reflejada en los di&aacute;logos entre los personajes que en situaciones y
descripciones concretas; adem&aacute;s, tal problem&aacute;tica engloba la complejidad de definir
otros conceptos como lo real, lo verdadero y lo incre&iacute;ble. Por tanto, se trata de llegar a
una delimitaci&oacute;n de estas palabras a trav&eacute;s de una discusi&oacute;n dial&eacute;ctica basada en las
ideas. En otro momento de la novela, el profesor Von B&uuml;lov piensa que ha so&ntilde;ado con
los robots cuando en realidad su personalidad ha sido usurpada por otro. No tiene muy
claro d&oacute;nde empieza y d&oacute;nde termina su personalidad y confunde el nivel de la realidad
con el del sue&ntilde;o:
-&iquest;Sabe que el tema ese de los robots no me es del todo ajeno? Pero de una manera curiosa: tengo la
impresi&oacute;n de haber so&ntilde;ado con ellos hace alg&uacute;n tiempo.
“No fue sue&ntilde;o, profesor”, le dec&iacute;a en la carta que le escrib&iacute; aquella misma noche [...] Y le explicaba
largamente lo sucedido, empezando por el robo de su figura y de su personalidad; le relataba el uso que
hab&iacute;a hecho de ellos, y todo lo acontecido hasta mi regreso. “No he cometido ning&uacute;n acto del que
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pueda usted avergonzarse, pero considero necesario que tenga en sus manos una informaci&oacute;n que le
permita entender unos recuerdos perturbadores por inidentificables, cuya evidencia podr&iacute;a conducirle al
temor de vivir una doble vida, pero tambi&eacute;n conviene que sepa a qu&eacute; atenerse cuando sus amigos del
Servicio de Informaci&oacute;n, Garnier, “Long John” y Preston, se refieran a ciertos acontecimientos
pasados, aunque no sea m&aacute;s que al strip-tease de una mu&ntilde;eca que provoqu&eacute;, pero del que usted resulta
inductor involuntario. Podr&aacute; usted, con el testimonio de esta carta, confirmarles en la idea de que yo,
ese que estaba dentro de la apariencia de usted, soy el Maestro de las huellas que se pierden en la niebla
(p&aacute;gs. 258-259).
Todos aquellos a quienes el narrador ha revelado su identidad, se encuentran ante una
realidad inaceptable. Torrente desdibuja los l&iacute;mites entre la realidad y la ficci&oacute;n para
mostrar su convencimiento de que entre estas dos categor&iacute;as no existen fronteras y que
todo aquello que podemos expresar de alg&uacute;n modo con palabras (por tanto todo aquello
que pueda verbalizarse) se puede englobar dentro de una &uacute;nica categor&iacute;a, y para mostrar
que el sue&ntilde;o puede tener el mismo peso espec&iacute;fico en cuanto a realidad que la realidad
emp&iacute;rica. Si, en opini&oacute;n de Torrente, todo aquello que puede nombrarse con palabras es
real, la realidad y la ficci&oacute;n, al ser categor&iacute;as con un contenido y un significado
susceptibles de ser expresadas verbalmente, pertenecen a una misma materia y pueden
englobarse bajo un &uacute;nico concepto.
7.4. LO FANT&Aacute;STICO
Ya hemos indicado que Irina, que en realidad es una mu&ntilde;eca robotizada creada por la
imaginaci&oacute;n de un cient&iacute;fico, puede hablar y tiene constituci&oacute;n femenina, e incluso tiene
pezones. De este modo, Torrente acomete una desmitificaci&oacute;n que puede leerse en dos
direcciones: o bien lo hace de la condici&oacute;n femenina, o bien de los materiales cient&iacute;ficos
y t&eacute;cnicos. De alguna manera est&aacute; desmitificando ambos casos al equipararlos. Este
ejemplo de la mu&ntilde;eca robotizada con atribuciones humanas estar&iacute;a integrado en lo
fant&aacute;stico.
Lo fant&aacute;stico puede ser, en t&eacute;rminos art&iacute;sticos, una categor&iacute;a diferente de lo verdadero
y de lo falso. As&iacute; lo entienden algunos personajes, que se explayan en sus di&aacute;logos o sus
mon&oacute;logos indirectos libres sobre estas cuestiones:
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El mon&oacute;logo fue largo, y, por el hecho de discurrir entreverado de mentiras con verdades, ni se puede
decir que fuera del todo falso ni del todo verdadero, sino, con toda exactitud, fant&aacute;stico. Consisti&oacute;
principalmente en descubrir a Herr Wieck la existencia de Eva Gradner, noticia que le dej&oacute; estupefacto
y razonablemente incr&eacute;dulo [...] (p&aacute;g. 197).
Significativamente, el coronel Wieck advierte a Von B&uuml;lov que el comportamiento
asesino de la mu&ntilde;eca tiene m&aacute;s que ver con la ciencia ficci&oacute;n que con la historia pol&iacute;tica.
Como dec&iacute;a Loureiro, en las novelas de Torrente el hecho fant&aacute;stico es privado, pero
tambi&eacute;n muchas veces es percibido por alguien que ve ese hecho desde fuera. En cierto
modo el personaje es un testigo de lo fant&aacute;stico, que no tendr&iacute;a raz&oacute;n de ser si no es visto
y contado por alguien que lo est&aacute; observando. Por lo tanto, lo fant&aacute;stico tiene una
funci&oacute;n activa en la que los personajes no s&oacute;lo observan sino que tambi&eacute;n cuentan,
participan e incluso modifican, y no ocupa el lugar pasivo de la pertenencia a un
escenario o de una descripci&oacute;n en la que los personajes no pueden actuar.
Lo fant&aacute;stico puede venir tambi&eacute;n a trav&eacute;s de un elogio de la inverosimilitud, aunque
ya hemos visto que para Torrente lo fant&aacute;stico puede ser veros&iacute;mil porque puede
contarse con palabras y, por tanto, pertenecer a la realidad; tal y como se observa en la
relaci&oacute;n que mantienen el narrador e Irina:
Sucedi&oacute;, sin embargo, que nuestra historia, la de Irina y la m&iacute;a, no hab&iacute;a sido a&uacute;n confiada a ning&uacute;n
poeta, y es de esperar que no lo sea, pues carece de los requisitos indispensables para que las mujeres
se identifiquen con Irina, y los varones, conmigo, gracias a ser inveros&iacute;miles, como espero que llegue a
comprenderse irreversiblemente a partir de cierto punto al que a&uacute;n no hemos llegado (p&aacute;g. 202).
En esta novela, como en otras suyas, Torrente une el aspecto fant&aacute;stico con la
preocupaci&oacute;n teol&oacute;gica, y de esta manera, como en el ejemplo que vamos a ver a
continuaci&oacute;n, crea una imagen del amor cercana a lo m&iacute;stico y a lo fant&aacute;stico, de nuevo
entre Irina y el narrador: “&iexcl;S&oacute;lo contradici&eacute;ndome puedo aclarar un poco lo que me
sucedi&oacute;! Y, cuando pas&oacute;, me ech&eacute; a llorar encima de tu cuerpo, de miedo de que Dios
nos separase” (p&aacute;g. 205). En otras ocasiones, Torrente elabora una paradoja que refuerza
el efecto de lo fant&aacute;stico, como cuando Irina le hace saber al narrador su decepci&oacute;n
experimentada tras haberse acostado con &eacute;l, y que su sentimiento de “ascensi&oacute;n”
motivada por la experiencia del placer carnal podr&iacute;a describirse tambi&eacute;n “en t&eacute;rminos de
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oscuridad y de hundimiento”. Y finalmente, a&ntilde;ade la oraci&oacute;n exclamativa que acabamos
de citar: “&iexcl;S&oacute;lo contradici&eacute;ndome puedo aclarar un poco lo que me sucedi&oacute;!” (p&aacute;g. 205).
Lo fant&aacute;stico es un campo que acepta dentro de s&iacute; la inclusi&oacute;n de lo veros&iacute;mil. Por
ello, el narrador piensa que los poemas que escribe Irina, aun siendo incoherentes,
“pod&iacute;an tener sentido, y que quiz&aacute; yo me hubiera equivocado” (p&aacute;g. 206). Hemos
observado otras paradojas que intensifican lo fant&aacute;stico, como las que concluye el
narrador despu&eacute;s de escuchar los razonamientos que establece el coronel Peers para
entender todo el proceso de sus m&uacute;ltiples transformaciones:
Todo lo que dec&iacute;a Peers, como lo que hab&iacute;a dicho Miss Gradner, era irreprochablemente irrazonable,
pero indiscutiblemente cierto, aunque tambi&eacute;n fuera incre&iacute;ble: por eso esperaba mi esperanza. Pero, de
momento, carec&iacute;a de hechos que oponer a hechos, aunque pod&iacute;a dilatar la situaci&oacute;n con una fantas&iacute;a
verbal m&aacute;s o menos deslumbrante, [...] y a que llegase [...] la hora H [...] de mi victoria [...]
-Sus argumentos, coronel Peers, as&iacute; como los de Miss Gradner, son tan s&oacute;lidos como ese fantasma que
viene desde hace tiempo alterando el statu quo del espionaje, tanto en el Este como en el Oeste; que
viene vulnerando sus leyes t&aacute;citas, leyes que admiten la muerte y la traici&oacute;n, jam&aacute;s el juego. Y lo que
hasta ahora se sabe de ese Maestro, tan genial como fant&aacute;stico, es que juega, pero sus juegos son, por lo
pronto, sospechosamente inveros&iacute;miles [...] (p&aacute;g. 202).
Como es incre&iacute;ble, el narrador tiene la esperanza de que sea real: si mientras el
narrador sustitu&iacute;a a De Blacas &eacute;ste se encontraba en un sanatorio, con Von B&uuml;lov
suceder&aacute; lo mismo. El narrador, metamorfoseado en Von B&uuml;lov, dice que el Maestro de
las huellas que se pierden en la niebla “no es m&aacute;s que un conjunto de palabras, quiero
decir, una denominaci&oacute;n en el vac&iacute;o” y que “[...] no existe nada ni nadie en este mundo a
quien se pueda llamar, con m&iacute;nima propiedad, el Maestro de las huellas que se pierden
en la niebla” (p&aacute;g. 223), desmitific&aacute;ndose a s&iacute; mismo y cuestionando de modo l&uacute;dico su
propia identidad.
7.5. LO EXTRAORDINARIO Y LO MARAVILLOSO
Dirimir la inclinaci&oacute;n que toman los elementos de lo fant&aacute;stico de Quiz&aacute; nos lleve el
viento al infinito es especialmente arduo. Como ya sabemos, lo contado en la novela
conforma el ap&eacute;ndice de las falsas Memorias p&oacute;stumas escritas por el Maestro de las
huellas que se pierden en la niebla. Podr&iacute;amos concluir que se trata entonces de un
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artefacto metafictivo y que, por tanto, los sucesos de lo extraordinario tienen en &eacute;l su
explicaci&oacute;n. Pero se da la circunstancia de que el problema no s&oacute;lo no termina ah&iacute;, sino
que se complica: el rizo se riza dado que esas Memorias p&oacute;stumas se consideran falsas.
Es entonces cuando de nuevo irrumpe el ludismo de Torrente, un recurso que,
posiblemente, discurre muchas veces por delante de lo propiamente fant&aacute;stico en la obra
del autor gallego.
La capacidad del narrador de adoptar otras personalidades tiene su origen en la
infancia cuando, en una ocasi&oacute;n, se queda contemplando un &aacute;rbol y se convierte en ese
&aacute;rbol. A partir de ese momento, tendr&aacute; poderes para metamorfosearse:
Lo importante aconteci&oacute; aquella vez que me qued&eacute; mirando a un arbolito que me hab&iacute;a gustado, [...]
hasta que dej&eacute; de verlo, y entonces me pareci&oacute; que era yo mismo el &aacute;rbol, y que aquellas flores tan
hermosas sal&iacute;an de mis brazos. Me estuve quieto y feliz, me parec&iacute;a sentir c&oacute;mo la savia del &aacute;rbol sub&iacute;a
por mis venas, c&oacute;mo me sacud&iacute;a la brisa, hasta que vino el gur&uacute; y me llam&oacute; por mi nombre (entonces
ten&iacute;a un nombre). “&iquest;D&oacute;nde est&aacute;s que no te veo?” “&iexcl;Aqu&iacute;, a tu lado: mis piernas rozan tu manto!” Pero
no eran mis piernas, sino el fuste del &aacute;rbol en que me hab&iacute;a trasmudado. Yaj&ntilde;avalkya descubri&oacute; que yo
era el arbolito, o quiz&aacute; viceversa, y entonces me revel&oacute; que yo hab&iacute;a recibido de los dioses el don
divino de la metamorfosis, y que pod&iacute;a cambiarme en lo que quisiera, con s&oacute;lo mirarlo, a condici&oacute;n de
que tuviera vida, [...]. Acerca del sol y de la luna, me dijo que no intentase cambiarme con ellos, si no
quer&iacute;a morirme de fr&iacute;o o de calor, y que me estaba vedado transformarme en un dios, salvo si el dios se
me aparec&iacute;a y me dejaba mirarlo, pero, entonces, no ser&iacute;a propiamente una transformaci&oacute;n, sino la
muerte misma por asimilaci&oacute;n de mi sustancia a la del dios [...] (p&aacute;gs. 67-68).
Posteriormente, el narrador se metamorfosear&aacute; en un pr&iacute;ncipe, y en animales como un
tigre, una serpiente y un elefante (p&aacute;g. 69). Con una actitud l&uacute;dica, juega a ser lo primero
que se le pase por la cabeza. El narrador vive su poder de transformaci&oacute;n como un medio
de conocimiento de las formas de vida ajenas a la suya en las que se metamorfosea.
Hasta este punto tales procesos podr&iacute;an englobarse dentro de lo maravilloso dado que
nos encontramos con un individuo que recibe poderes sobrenaturales de un gur&uacute;
heredados a su vez de los dioses; sin embargo, si aceptamos por un momento la posible
condici&oacute;n metafictiva de la novela, de inmediato cambiar&iacute;a la naturaleza de los hechos;
pero como esas Memorias p&oacute;stumas son falsas, tal vez dejar&iacute;an los hechos donde est&aacute;n,
en lo maravilloso. Es posible, entonces, que no exista ning&uacute;n proceso metafictivo, que
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todo entre dentro de lo maravilloso. Aqu&iacute; vemos otro cambio de la personalidad del
Maestro narrador:
Creo que me part&iacute; otra vez, y que dej&eacute; que lo que todav&iacute;a quedaba de m&iacute; en Maxwell educase su natural
un poco tosco en la contemplaci&oacute;n de los tilos enormes, de los esbeltos abedules, del c&eacute;sped que
recorr&iacute;an contados jinetes militares (a lo mejor s&oacute;lo municipales: no par&eacute; mientes en los uniformes)
(p&aacute;g. 160).
Para Carmen Becerra, la descripci&oacute;n que realiza el narrador de s&iacute; mismo al comienzo
de la novela, como el disc&iacute;pulo de Yaj&ntilde;avalkya de quien recibi&oacute; el don de asumir y
apoderarse de personalidades ajenas, “es incre&iacute;ble, pero veros&iacute;mil, en virtud de la
aplicaci&oacute;n del principio de realidad suficiente, tal y como lo define el autor” (2007: 5253); tambi&eacute;n se refiere a que “la naturalidad con la que el personaje explica sus
incre&iacute;bles facultades, en ning&uacute;n momento da pie al lector a plantearse pregunta alguna;
verdaderamente las posee y no cabe interrogarse acerca de ellas. Son inveros&iacute;miles, pero
no falsas” (2007: 52), y todo eso se apoya en las habilidades que adquiri&oacute; de la
ense&ntilde;anza de Yaj&ntilde;avalkya.
Tambi&eacute;n resulta posible incluir dentro de lo extraordinario el proceso de
metamorfosis en Eva Gredner, por lo extra&ntilde;o y conflictivo que resulta. Es quiz&aacute; la
metamorfosis m&aacute;s arriesgada e ins&oacute;lita que acomete el narrador, pues de ser humano
pasa a convertirse en un robot (p&aacute;gs. 229-230). Sin embargo, el Maestro se&ntilde;ala algo
definitivo una vez finalizada la metamorfosis: “[...] la transformaci&oacute;n no me hab&iacute;a
obnubilado: detr&aacute;s del mecanismo segu&iacute;a siendo yo, y yo ten&iacute;a que sustituir por poco
tiempo, pero tiempo decisivo, a Miss Gredner” (p&aacute;g. 229). Esto demuestra que el
Maestro de las huellas que se pierden en la niebla cambia de personalidad sin cambiar de
identidad. Parad&oacute;jicamente, no resulta menos conflictivo ni inquietante el proceso que
experimenta Eva Gredner para volver a ser ella misma:
El fluido trasvasado iba volviendo a Eva Gredner y su cuerpo r&iacute;gido se flexibilizaba. Lo interrump&iacute;, sin
embargo, cuando a&uacute;n me quedaba dentro un peque&ntilde;o pedazo de su vida. Pronto Eva Gardner se ver&iacute;a
obligada a repostar (p&aacute;g. 231).
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Finalmente, puede incluirse dentro de lo maravilloso el momento en que el cient&iacute;fico
Siffer, que fabrica mujeres y se atribuye la paternidad creadora de Irina, sopla en la
frente de &eacute;sta y un alma le crece dentro. Podemos incluirlo en lo maravilloso si optamos
por dudar, como de hecho hacemos, de que la historia enmarcada forme parte de una
metanovela dado que, como ya hemos expuesto, las Memorias p&oacute;stumas son falsas.
Cuando los personajes, testigos de las transmigraciones del narrador sienten el estupor
de tal fen&oacute;meno, estar&iacute;amos ante un caso susceptible de incluirse dentro del &aacute;mbito de lo
extraordinario. Si, por el contrario, tal fen&oacute;meno no causa ninguna extra&ntilde;eza ni existe
ning&uacute;n sentimiento de sorpresa por parte de los personajes o del propio narrador, ya nos
encontramos dentro del plano de lo maravilloso. Veamos un ejemplo de este &uacute;ltimo caso,
cuando el narrador se deshace de la personalidad del agente Maxwell, que acababa de
asumir como propia, para despu&eacute;s asumir una nueva, la de De Blacas, que cuando
recupera la conciencia no muestra la menor perturbaci&oacute;n en el momento en que el
Maestro le devuelve su personalidad despu&eacute;s de haberla tomado:
Yo hab&iacute;a escondido los restos de aquel gallardo cuerpo en un granero de Cerde&ntilde;a, de donde no parec&iacute;a
f&aacute;cil que nadie lo fuera a rescatar, cosa por otra parte in&uacute;til. Por cierto que De Blacas se hab&iacute;a
sorprendido al verme, momento antes de ser despose&iacute;do de su forma y casi de su vida, y ahora, al
revivir, lo primero que apareci&oacute; en su rostro fue aquella sorpresa como si nada hubiera transcurrido
(p&aacute;g. 105).
La naturalidad con la que el narrador cuenta estos sucesos m&aacute;gicos permite incluirlos
dentro del &aacute;mbito de lo maravilloso. La falta de asombro ante el suceso maravilloso
define tambi&eacute;n al siguiente fragmento, en el que est&aacute;n presentes el narrador e Irina:
-&iquest;Has visto alguna vez que los &aacute;rboles caminen? -me pregunt&oacute; de repente, y su brazo apret&oacute; el m&iacute;o con
m&aacute;s fuerza-. The wood began to move.
No el bosque entero, s&iacute; un centenar de sombras, distribuidas en c&iacute;rculo, converg&iacute;an lentamente hacia la
placita donde nos encontr&aacute;bamos. Se confund&iacute;an con los troncos quietos, s&oacute;lo por instantes, pues
pronto se discern&iacute;an, de los inm&oacute;viles, los que avanzaban (p&aacute;gs. 207-208).
Al final, no se trataba de &aacute;rboles, sino de hombres. Esta explicaci&oacute;n racional, con una
soluci&oacute;n basada en una causa -adem&aacute;s, humana, y no inanimada- convierte lo
maravilloso en extraordinario: “No tard&oacute; en verse que no eran &aacute;rboles, sino hombres,
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todav&iacute;a en la etapa de siluetas oscuras, hombres con gabardinas ce&ntilde;idas, con el ala del
sombrero, con las manos en los bolsillos” (p&aacute;g. 208).
Este significativo suceso ocurre inmediatamente antes de que Eva Gredner se llevara
consigo a quien dice ser o se hace pasar por el profesor Von B&uuml;lov. El supuesto profesor,
por su parte, piensa que Eva Gredner puede estar armada. Por su parte, Eva Gradner
acusa a quien dice ser el conde Von B&uuml;lov de haber robado el Plan Estrat&eacute;gico y
entregarlo a los soviets, y el coronel franc&eacute;s Martin Garnier piensa que el gobierno
alem&aacute;n protestar&iacute;a por la detenci&oacute;n de Von B&uuml;lov. De Mart&iacute;n Garnier se nos dice que
“su gran pasi&oacute;n, fuera del Servicio Secreto, del que sab&iacute;a m&aacute;s que nadie, le inclinaba al
ocultismo, en el que, sin embargo, no cre&iacute;a” (p&aacute;g. 213).
7.6. DESMITIFICACI&Oacute;N Y POSTMODERNIDAD
Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito es una novela de ciencia ficci&oacute;n que parodia y
desmitifica a la ciencia ficci&oacute;n, as&iacute; como La saga/ fuga de J.B. es una novela
experimental que parodia la literatura experimental y El Quijote es una parodia de las
novelas de caballer&iacute;as a trav&eacute;s de la figura de un caballero andante.
La novela de Torrente que en este momento nos ocupa parodia el mundo de la ciencia
ficci&oacute;n con todos sus componentes internos, empezando por la tecnolog&iacute;a. Y lo hace a
trav&eacute;s de la figura de un robot de cualidades humanas que gana y que pierde peso. El
robot se llama Eva Gradner -parodia de Ava Gadner-, y Torrente establece una analog&iacute;a
entre la t&eacute;cnica cient&iacute;fica y la belleza femenina, que desmitifica a ambas. El narrador
comprueba que el robot ha engordado y ha aumentado su pecho: “Comprend&iacute; lo de “t&iacute;a
estupenda”” (p&aacute;g. 91).
En la novela podemos observar tambi&eacute;n la concepci&oacute;n que seg&uacute;n el narrador tiene
Von B&uuml;lov de la historia “como expresi&oacute;n de la estupidez humana” (p&aacute;g. 163). Esta
actitud desmitificadora responde a una visi&oacute;n postmoderna, marcada por el escepticismo
y el descr&eacute;dito de su autor; as&iacute; como tambi&eacute;n encontramos en la novela una concepci&oacute;n
postmoderna de la teolog&iacute;a, como en este fragmento en el que el narrador se dirige a
Irina:
[...] &iquest;Qu&eacute; sabemos de Dios? &iquest;Podemos imponer a su conducta las leyes de nuestra l&oacute;gica? Hay quienes
lo entienden como raz&oacute;n, pero tambi&eacute;n quienes lo temen y acatan como Capricho. Probablemente,
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ambos aciertan, aunque no enteramente; pero no debemos descartar el hecho posible de que Dios se
haya manifestado como Azar. &iquest;Tendr&iacute;a sentido decir que ci&eacute;gamente? No, no tiene sentido, por eso, la
ceguera, la oscuridad, quiz&aacute;s el azar infalible, f&iacute;jate bien, el azar cuyo secreto s&oacute;lo conoce el que lo
crea, pueden servirnos de met&aacute;fora. El azar infalible &iquest;por qu&eacute; no? La explicaci&oacute;n, acabas de decirlo,
hay que buscarla en lo contradictorio (p&aacute;g. 206).
Tambi&eacute;n se degrada y se desmitifica el espionaje hist&oacute;rico al equipararlo, por medio
de la parodia, a las pel&iacute;culas de James Bond y a la ciencia futurista; en esa parodia no
faltan juegos a base de imaginar a Ana Karenina, personaje de Tolstoi, convertida en
robot y en personaje de cine al mismo tiempo, robando las cintas de las reuniones del
Pent&aacute;gono (p&aacute;g. 199).
La Historia se ve tambi&eacute;n como un saber fr&aacute;gil, cuyas certezas puede cuestionar Las
Memorias del Maestro de las huellas que se pierden en la niebla, “un libro escrito por
una persona, o un diablo, que conoc&iacute;a al dedillo las interioridades de la pol&iacute;tica
universal, lo que se sabr&aacute; alg&uacute;n d&iacute;a y lo que no se sabr&aacute; nunca” (p&aacute;g. 226), un libro de
restringida difusi&oacute;n y ciertamente singular porque servir&aacute; para cuestionar en un futuro
todos los datos hist&oacute;ricos que hasta entonces se han cre&iacute;do ver&iacute;dicos, y cuyo
“conocimiento har&iacute;a imposible la convivencia universal, que est&aacute; montada sobre
falsedades” (p&aacute;g. 226).
Volvemos a encontrarnos con una noci&oacute;n de la verdad cient&iacute;fica en cuanto a
conocimiento objetivo de la realidad como una fuente de saber relativo, m&aacute;s cercana a la
duda que a la certeza, sobre todo cuando se trata de conocer algo tan poli&eacute;drico y
condicionado por la subjetividad como es la Historia.
Cuando Eva dispara al narrador, se interpone Irina, y es &eacute;sta quien recibe la bala. Irina
tambi&eacute;n es un robot, pues “de la brecha sal&iacute;a un humillo azul, y asomaban, enmara&ntilde;ados,
unos cables sutiles” (p&aacute;g. 243). Por este procedimiento, puede entenderse que Torrente
eleva al robot a categor&iacute;a humana, o bien que desmitifica al hombre al asemejar su
comportamiento al de un robot. De cualquier modo, quedan establecidas las relaciones
Dios-Hombre y Hombre-Robot:
S&oacute;lo quedaba una respuesta racional, pero tambi&eacute;n incomprensible, una luz que nada iluminaba:
alguien hab&iacute;a sido capaz de construir una mu&ntilde;eca que no se diferenciaba, en su comportamiento, de un
ser vivo, pero esto me obligaba a aceptar tambi&eacute;n la existencia de semidioses capaces de crear
simulacros de vida, el paso acaso para la creaci&oacute;n inminente de la vida misma. &iquest;Una vida regida por
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ordenadores? No ignoro que los mismos que los construyen imitando el cerebro humano, intentan
ahora explicar el cerebro humano por mera comparaci&oacute;n con las computadoras, pero esto no es m&aacute;s
que una prueba de estupidez, que no quiero comentar aqu&iacute; y que puede conducirnos a imaginar un
Universo en el que Irina y Eva fueran seres normales (p&aacute;g. 249).
Tambi&eacute;n hemos observado rasgos de desmitificaci&oacute;n en un fragmento en el que se nos
da una concepci&oacute;n del ser humano bastante pesimista. El narrador piensa que un robot
puede ser m&aacute;s perfecto que un ser humano porque no coge enfermedades. Sin embargo,
tanto los robots como los seres humanos tienen algo en com&uacute;n: ambos comparten el
m&eacute;todo de aprendizaje basado en la imitaci&oacute;n. Siffer piensa que el hecho de que Irina
creyera en Dios, que tuviera experiencias m&iacute;sticas y que muriese clamando a Gospodin
“en cierto modo, es l&oacute;gico, pero al mismo tiempo, no lo es” (p&aacute;g. 284) supone otra
muestra m&aacute;s del pensamiento parad&oacute;jico -en la que cabe un elemento y su contrario- que
refuerza lo fant&aacute;stico. Siffer -que como ya sabemos se atribuye la paternidad creadora de
Irina- cree haberla inventado como un personaje literario despu&eacute;s de haber le&iacute;do a
Shakespeare, y reclama para ella el mismo rango que para Hamlet o don Quijote, por
ejemplo. Considera que los personajes literarios son seres vivos, pues los lectores
analizan sus conductas y comportamientos, e incluso dudan, como si fueran seres de
carne y hueso. Y Siffer lo &uacute;nico que exige es el mismo tratamiento para su mu&ntilde;eca. Lo
&uacute;nico necesario, para ello, es tener imaginaci&oacute;n (p&aacute;g. 285). De este modo, Siffer est&aacute;
mitificando a Irina, pues le concede altura de personaje literario, lo que significa un
nuevo juego de Torrente porque ya lo es en su novela.
El narrador piensa que alguien es materialista cuando es realista en el sentido m&aacute;s
pedestre y cerrado del t&eacute;rmino, sin dejar ning&uacute;n lugar a la imaginaci&oacute;n. Torrente logra
una desmitificaci&oacute;n acertada cuando persigue una finalidad l&uacute;dica, como cuando mezcla
lo popular y lo culto y, de esta manera, logra una feliz convivencia de figuras tan
dispares, sean ficticias o reales, como Pinocho, Cleopatra o Isabel de Inglaterra, en el
desarrollo del di&aacute;logo entre Siffer y el narrador (p&aacute;g. 287).
La convivencia descontextualizada de unas figuras tan dispares en el espacio y en el
tiempo, am&eacute;n de que unas son reales y otras ficticias, sirve, al final, para crear una
desmitificaci&oacute;n general al tiempo que cumple el postulado postmoderno que reivindica la
fusi&oacute;n de la alta cultura y la cultura popular. La muestra m&aacute;s evidente de ello es el
prop&oacute;sito de crear una Irina como un personaje malvado y poderoso, capaz de pasar a la
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historia como Sem&iacute;ramis, Cleopatra, Catalina II o Isabel de Inglaterra. Al establecer esta
comparaci&oacute;n o relaci&oacute;n an&aacute;loga del personaje literario con las figuras hist&oacute;ricas quedan
desmitificadas o desidealizadas las figuras. Un ejemplo de desmitificaci&oacute;n postmoderna
la tenemos entre las p&aacute;ginas finales de la novela, cuando el narrador se siente a s&iacute; mismo
como un robot, en el sentido de que cree que quien le hizo o le invent&oacute;, le lanz&oacute; al
mundo “como experiencia, como burla o como juego”, y de este modo, puede hablarse
de una cierta conciencia de ficcionalidad por parte del personaje. En este momento,
Torrente est&aacute; desmitificando la figura del escritor y tambi&eacute;n a s&iacute; mismo: lejos de ver el
oficio de literato como una labor de los dioses, recoge los aspectos quiz&aacute; m&aacute;s
desagradables, o al menos m&aacute;s ingratos, del mismo. Ese desencanto y ese escepticismo
del narrador son muy notables en el siguiente fragmento:
[...] Sin embargo, desde que march&eacute; de Rusia, desde que recobr&eacute; a Irina y admit&iacute; que no puedo
desprenderme de su recuerdo, me oprime con insistencia la vieja idea de que tambi&eacute;n soy un robot, no
s&eacute; cu&aacute;l de ellos, no s&eacute; por qui&eacute;n inventado, ni para qu&eacute;. Mis facultades, carentes de explicaci&oacute;n cuando
se es hombre, no dejan de ser imaginables en un mecanismo inconcebible a&uacute;n, pero posible. Me cuesta
trabajo, incluso me entristece, pero tengo que aceptar que el que me hizo me lanz&oacute; al mundo como
experiencia, como burla o como juego. &iquest;Qu&eacute; m&aacute;s da? No se le ocurri&oacute; pensar que me apeteciera ser
feliz, como un hombre cualquiera. Me dio, en cambio, esta conciencia incansable en sus juicios, d&iacute;a y
noche, que me coge, me envuelve, me analiza y me pregunta: “&iquest;Qui&eacute;n eres?”. Si Irina me acompa&ntilde;ase
y le dijese: “&iquest;Qui&eacute;n soy?”, ella me responder&iacute;a: “&iexcl;Qu&eacute; pregunta tan boba! Pues, t&uacute;, &iquest;qui&eacute;n vas a
ser?”[...] (p&aacute;gs. 293-294).
Y en consecuencia, se constata que un robot puede no ser tan distinto a un ser
humano, que a su vez es otra criatura programada que ha sido lanzada por una instancia
superior con el objetivo de recorrer un camino en hallazgo o b&uacute;squeda de un destino.
Carmen Becerra defiende la postmodernidad de esta novela ampar&aacute;ndose en la
referencia expl&iacute;cita a El Quijote en el pr&oacute;logo, novela con la que por otra parte Quiz&aacute;
nos lleve el viento al infinito se relaciona (2007: 44). Ello, seg&uacute;n Becerra, “pone de
manifiesto que el autor (igual que Cervantes), al mismo tiempo que est&aacute; construyendo
una ficci&oacute;n, la desvela como tal; o lo que es lo mismo, destruye la ilusi&oacute;n ficcional del
relato” (2007: 45). Por ello, entonces, esta novela de Torrente se integra en la
postmodernidad, “en el sentido de que nos hallamos ante un texto que prescinde de una
lectura inocente, un texto que reconoce y confiesa su artificio” (2007: 45). Cree adem&aacute;s
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que la de Torrente es una novela cervantina por apoyarse en el principio de verosimilitud
que utilizaba el autor de El Quijote, “quien apoya la novela en un concepto de
verosimilitud que no depende de la naturaleza de lo contado sino de c&oacute;mo se cuenta”
(2007: 45), aunque los sucesos narrados no tengan correspondencia con la realidad.
Torrente, se&ntilde;ala Becerra, “sostiene que la obra de arte ha de producir en el lector
impresi&oacute;n de realidad, y esa impresi&oacute;n se obtiene no por mimesis, sino por una
cuidadosa selecci&oacute;n y ordenaci&oacute;n verbal [...]” (2007: 45), que lleva a las creaciones del
autor a discurrir por unos caminos en los que resulta complicada trazar la frontera entre
realidad y ficci&oacute;n (2007: 45-46).
7.7. LIRISMO
Existe en algunos momentos de Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito un lirismo
tenebroso, pleno de im&aacute;genes fant&aacute;sticas cercanas a un surrealismo lib&eacute;rrimo fruto del
intento de trasladar al lenguaje las irracionales im&aacute;genes de los sue&ntilde;os. Obsevamos un
ejemplo de esto cuando el narrador se dedica a reflexionar:
Deb&iacute;a de ser ya la madrugada cuando qued&eacute; transido, pero, durante el sue&ntilde;o, im&aacute;genes de los poemas
iban y ven&iacute;an alrededor de un vac&iacute;o luminoso que, curiosamente, ten&iacute;an forma de mandorla:
transcurr&iacute;an por las zonas tenebrosas del contorno, casi perezosamente; pero, de pronto, alguna de ellas
atravesaba la luz y dejaba un rastro oscuro, como esos fragmentos de estrella que inciden en la noche y
trazan un ef&iacute;mero camino centelleante: sonidos de una guitarra loca en las calles vac&iacute;as de una ciudad
cuyos habitantes han huido por miedo s&uacute;bito al alba; rostros de poetas que danzan, como juglares
antiguos, ante la puerta de una iglesia; tambi&eacute;n b&oacute;vedas de piedra, nervaduras osadas como cuadernas
de un barco volcado, vitrales, arcos columnas, llamas de cirios temblonas y el cuerpo apaciguado de
Etvuchenko, dormido con la paz de los hombres inocentes. Algo que no eran piedras ascend&iacute;a tambi&eacute;n,
y una mano en cuyo dedo resplandec&iacute;a el oro, rozaba el borde mismo de lo Terrible (p&aacute;gs. 193-194).
La libertad po&eacute;tica de esas im&aacute;genes irracionales, las met&aacute;foras y las comparaciones
convierten la prosa de Torrente en pura ficci&oacute;n, y a esa prosa la llamamos l&iacute;rica porque
suscita inmediatamente en el lector una activaci&oacute;n interior y total de su imaginaci&oacute;n y de
sus sentidos, a la vez que produce una ralentizaci&oacute;n moment&aacute;nea del ritmo habitual del
desarrollo argumental. Pero el lirismo no s&oacute;lo aparece en las reflexiones de los
personajes, sino tambi&eacute;n en las descripciones paisaj&iacute;sticas. Entonces, el car&aacute;cter oscuro
400
de la expresi&oacute;n se torna mucho m&aacute;s amable en la descripci&oacute;n. Como tanto las
descripciones como las reflexiones son siempre subjetivas, podemos pensar que ese
grado de tenebrosidad o de amabilidad expresiva depende del estado de &aacute;nimo de quien
reflexiona o describe en ese momento:
A la vista de mi terraza, muy cerca, rompe la mar en unas rocas cuya cima m&aacute;s alta no he visto nunca
barrida por las aguas, aunque s&iacute; por el viento, o levemente tocada por la brisa. Suelo sentarme all&iacute; para
contemplar el horizonte, donde hay grises de plata y p&uacute;rpuras intensos. Lo que pienso es que, ese d&iacute;a,
en esa cima de la roca, derram&eacute; las cenizas de Irina y me trasmudar&eacute; en vilano, porque nada hay m&aacute;s
sutil en que pueda cambiarme. Lo har&eacute; un atardecer, cuando el aire se mueva. Si escojo bien el instante,
quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito (p&aacute;g. 294).
Como acabamos de ver en estas palabras, que son el final de la novela, la &uacute;ltima
voluntad del narrador, tras la muerte de Irina por la cual ya no encuentra mucho sentido
en seguir viviendo, es la de metamorfosearse en un vilano, “porque nada hay m&aacute;s sutil en
que pueda cambiarme”. Con ello, finaliza la novela enmarcada en un marco, el del
“manuscrito hallado”, que es f&aacute;cil que el lector olvide durante el tiempo que dura la
lectura, eclipsado por las metamorfosis del personaje principal de la novela enmarcada.
El marco narrativo del “manuscrito hallado” ha acabado relegado a un referente
pr&aacute;cticamente externo a la narraci&oacute;n enmarcada, con momentos muy puntuales de
comunicaci&oacute;n entre ambos y por ello, en una posici&oacute;n muy remota a la fluidez frecuente
de Fragmentos de Apocalipsis, por ejemplo.
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8. LA ROSA DE LOS VIENTOS (1985)
Torrente Ballester ensaya en esta novela por segunda vez -la primera se trata de la
inmediatamente anterior Quiz&aacute; nos lleve el viento al infinito- el procedimiento
cervantino del “Manuscrito encontrado”. Por tanto nos encontramos de nuevo con una
novela enmarcada que es la novela propiamente dicha, aquella que leemos: La rosa de
los vientos inserta en un marco narrativo, y el marco es el parodiado “Manuscrito
encontrado” del que Torrente da cuenta en la “Justificaci&oacute;n” previa a la historia.
El narrador de esta novela es el Gran Duque Ferdinando Luis, que ostenta la soberan&iacute;a
de un peque&ntilde;o pa&iacute;s situado en Europa aunque de car&aacute;cter imaginario y del que ha sido
destronado por su primo el emperador Carlos Federico Guillermo debido a que &eacute;ste
necesita la capital como base de sus barcos en la futura guerra contra Francia. El Gran
Duque Ferdinando Luis puede acceder a los fen&oacute;menos maravillosos y premonitorios
que acontecen en su estado gracias a las cartas que con periodicidad el Incansable
Escrutador del Misterio le env&iacute;a despu&eacute;s de haberlas copiado mediante un sistema que
permite al Soberano violar la correspondencia de sus s&uacute;bditos, pero s&oacute;lo el Escrutador
tiene la potestad de ser testigo y narrador de esos hechos fant&aacute;sticos. El Duque incluye
en su narraci&oacute;n en primera persona las cartas de sus s&uacute;bditos y de esta manera, ya desde
el exilio, evoca su vida. Como a s&iacute; mismo se considera “algo tonto”, se aprovecha de esa
circunstancia y de que es el narrador de la historia para contarla a su completo capricho,
y he aqu&iacute; el primer rasgo ir&oacute;nico y l&uacute;dico de La Rosa de los Vientos.
Nos encontramos tambi&eacute;n ante una novela en la que se demuestra de nuevo el car&aacute;cter
privado de la fantas&iacute;a de la obra literaria de Torrente de la que hablara Loureiro, algo que
tambi&eacute;n ha se&ntilde;alado Carmen Becerra al referirse a que no todos los personajes pueden
acceder a las historias del mundo de la fantas&iacute;a (1994: 31). Los distintos personajes que
presencian lo fant&aacute;stico destacan entre los dem&aacute;s por poseer una gran imaginaci&oacute;n y por
no estar limitados -como siempre- por las reglas de lo racional, “inmunes al peso
limitador de la l&oacute;gica, abiertos a la imaginaci&oacute;n y al ensue&ntilde;o” (Becerra: 1994, 32).
El sue&ntilde;o y la imaginaci&oacute;n, una vez m&aacute;s, tienen mayor potencial que el racionalismo.
Cuando se le pide a Torrente su opini&oacute;n sobre la novela, de la que dice acordarse mal,
se&ntilde;ala que el &uacute;nico vago recuerdo que le queda gira en torno al mar –como sucede en El
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cuento de Sirena- y la puesta de sol sobre el mar: “Es decir la posici&oacute;n de los que nacen
en el Levante y los que nacen en el Poniente” (Suard&iacute;az Espejo, 1996: 129).
En la “Justificaci&oacute;n” que sirve de introducci&oacute;n aclaratoria de esta novela, como ya
anticipamos antes, Torrente se refiere a ella como un “Manuscrito hallado” igual que en
el caso de Cervantes (p&aacute;g. 9), empleando un procedimiento l&uacute;dico muy pr&oacute;ximo al
utilizado en El Quijote, y que a la vez confiere verosimilitud a lo fant&aacute;stico de los
acontecimientos relatados en la novela. En el caso de La rosa de los vientos Torrente, en
su imaginativa versi&oacute;n, hace referencia a un antiguo personaje suyo, concretamente de
La saga/ fuga de J.B. -aunque no cita la novela, seguramente a prop&oacute;sito, para potenciar
el juego-, el noble portugu&eacute;s Ann&iacute;bal Mario Mkdonald de Torres Gago Coutinho Pinto
da Camara da Rainha, que le hace entrega de El manuscrito de la Princesa, de cuya
autor&iacute;a es responsable Ferdinando Luis, basado en la existencia de una mujer real, y que
cuenta adem&aacute;s con una versi&oacute;n inglesa titulada La rosa de los vientos. En ella se nos
habla de una Princesa que vive con un Rey que no se sabe si es su padre, su amante o
ambas cosas. El manuscrito llega a manos de Ann&iacute;bal Mario, pero muestra algunas
dudas sobre su veracidad. Se pregunta si la Princesa es Myriam -una de las dos hijas de
Ferdinando Luis-, si se trata de una entera fantas&iacute;a o si s&oacute;lo es fant&aacute;stica en parte, o
tambi&eacute;n si consiste en hacer creer algo que no sucedi&oacute; jam&aacute;s. Ann&iacute;bal Mario le pide
entonces a Torrente que si lo publica cambie el nombre de los personajes y el escenario
hasta situarlo en un pa&iacute;s indefinido (p&aacute;g. 12).
El novelista Torrente, que en la l&oacute;gica del juego es el traductor del manuscrito del
ingl&eacute;s al castellano, no deja claro si ha manipulado o no el texto. Afirma haber traducido
el manuscrito como un “cuento de amores” (p&aacute;g. 13), e inmediatamente despu&eacute;s reclama
la invenci&oacute;n novelesca como propia al reconocerse &eacute;l como autor de un nuevo
“Manuscrito hallado”, un procedimiento que dice haber utilizado por resultarle “la m&aacute;s
honra de las convenciones vigentes para el arte de la novela” (p&aacute;g. 14) y que se ajusta al
hecho de que la escritura de un manuscrito que ha pasado por diferentes manos no puede
garantizar la fidelidad de los acontecimientos que en &eacute;l se relatan y s&iacute;, por el contrario,
facilita comprender la libertad de interpretarlos. Vemos por tanto que Torrente no ahorra
la iron&iacute;a y el juego de la novela que ya ha empezado a rodar. Aporta adem&aacute;s comentarios
sobre la reivindicaci&oacute;n de la primera persona que ha empleado en la novela como voz
leg&iacute;tima para relatar una ficci&oacute;n, as&iacute; como sobre la estructura epistolar, sobre la
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recepci&oacute;n de posibles influencias literarias en el momento de escribir esta novela y
tambi&eacute;n aspectos sobre la verosimilitud de los tr&aacute;mites epistolares de los s&uacute;bditos del
Gran Duque para sostener la novela, con los que se justifica de manera ir&oacute;nica y
juguetona al afirmar que “los pretextos son de f&aacute;cil hallazgo” (p&aacute;g. 14). Transcribe un
texto de Heine donde aparece la figura del diablo y lo hace de manera veros&iacute;mil (p&aacute;g.
17). Introduce tambi&eacute;n en la narraci&oacute;n brujas que carecen de base hist&oacute;rica, lo cual s&oacute;lo
quiere decir que &eacute;l la ignora, “pero no que no exista” (p&aacute;g. 17). Y de igual modo, juega
con datos de su propia biograf&iacute;a: “Hay que recuperar al diablo para la literatura, y yo,
que lo vengo haciendo desde 1938, jam&aacute;s he sido condecorado por ello, ni siquiera por el
mism&iacute;simo diablo” (p&aacute;g. 16). Finalmente, define esta narraci&oacute;n como una “f&aacute;bula o
ficci&oacute;n m&aacute;s o menos po&eacute;tica” (p&aacute;g. 17).
La misi&oacute;n principal de Torrente ser&aacute; –y es aqu&iacute; donde reside el n&uacute;cleo del juego- la de
traducir el manuscrito y un poema portugu&eacute;s, incorporado antes del comienzo de la
novela, titulado “Meditaci&oacute;n XIII”. Vemos por tanto que este procedimiento es una
parodia del que empleara Cervantes en su historia del ingenioso caballero de la Mancha,
reconocido por el propio Torrente como una deuda al escritor de Alcal&aacute; de Henares,
aunque el novelista de Ferrol siembra aqu&iacute; la duda –de nuevo la ambig&uuml;edad y el juego
de Torrente- acerca de si ha traducido con fidelidad o no dicho manuscrito. Recordemos,
de todos modos, que la novela est&aacute; narrada en la primera persona del Duque Ferdinando
Luis.
Reconoce el novelista que puede resultar inveros&iacute;mil que un pr&iacute;ncipe pueda conocer
de primera mano la correspondencia de sus s&uacute;bditos, tanto la que &eacute;stos escriben como
aqu&eacute;lla que reciben, pero el novelista toma como referencia el antecedente real del
canciller Bismarck (p&aacute;g. 14).
Acomete el novelista una verdadera declaraci&oacute;n de intenciones a favor de la
verosimilitud y de lo l&uacute;dico cuando se&ntilde;ala su prop&oacute;sito de inventar un diablo que resulte
veros&iacute;mil. Reconoce que “es lo dif&iacute;cil, pero tambi&eacute;n lo urgente” (p&aacute;g. 16). A&ntilde;ade, muy
ir&oacute;nicamente, que si no se cree en &eacute;l no es porque no exista, “sino porque los que creen
en &eacute;l o dicen creer lo conciben bajo apariencias inveros&iacute;miles, poco m&aacute;s que un sucio
brujo de pueblo” (p&aacute;gs. 16-17). Torrente cree que lo espec&iacute;ficamente diab&oacute;lico es la
capacidad de transformaci&oacute;n del diablo: por eso transcribe el texto de Heine, “donde
aparece bajo figura humana y anuncia su posible asunci&oacute;n inmediata de una figura
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canina” (p&aacute;g. 17). Todo es real, “incluso aquello que escapa a los instrumentos de
investigaci&oacute;n” (p&aacute;g. 17). Esto incluye a las brujas y a los demonios. Las que introduce en
esta narraci&oacute;n carecen de base hist&oacute;rica, lo cual significa que el narrador la ignora, pero
no que no existan (p&aacute;g. 17). Torrente manifiesta de nuevo una actitud ambigua y l&uacute;dica
hacia el lector cuando declara: “Al rev&eacute;s de lo que se dice en un refr&aacute;n de mi tierra, s&eacute;
que no hay brujas, pero creo en ellas. &iquest;Qu&eacute; trabajo me cuesta? Con inventarlas ya est&aacute;.
Los millares de las sindicadas en Inglaterra o de las que trabajan por libre en Par&iacute;s y en
Nueva York las doy por ilusorias” (p&aacute;g. 18).
Como se&ntilde;ala Julia Fern&aacute;ndez, el juego, “lo que coloquialmente podr&iacute;amos calificar
de tomadura de pelo a la que nos estamos viendo sometidos”, contin&uacute;a con la cita de
Finke que, tras la “Justificaci&oacute;n” encabeza la novela: “La historiograf&iacute;a no es m&aacute;s que
una parodia de la opereta” (p&aacute;g. 19) (2000: 521). Fern&aacute;ndez considera que en la
“Justificaci&oacute;n” est&aacute;n ya presentes los aspectos m&aacute;s interesantes que ver&aacute;n su desarrollo
en la novela: “la tendencia a tomar la historiograf&iacute;a como un juego, cargada de
escepticismo, que el autor primero, y posteriormente el narrador, manifiestan
abiertamente”, ya que para Torrente Ballester, “la idea de redactar la Historia es ut&oacute;pica”
(2000: 521). Cree Fern&aacute;ndez que el tema de la desmitificaci&oacute;n de la Historia es central
tanto en esta novela – a trav&eacute;s de las digresiones de Ferdinando Luis- como en La Isla de
los Jacintos Cortados (2000: 522).
Como veremos, La rosa de los vientos tiene en com&uacute;n con otras novelas de Torrente
Ballester la primac&iacute;a de la imaginaci&oacute;n sobre cualquier otro valor literario creativo y la
confusi&oacute;n entre los l&iacute;mites de realidad y ficci&oacute;n. La singularidad, en cambio, es que se
trata de una novela de cartas -no exactamente epistolar- en la que, como tal, es
importante el multiperspectivismo, con el a&ntilde;adido de tratarse de un relato inserto en el
recurso del “Manuscrito encontrado”.
Ruiz Ba&ntilde;os considera que La rosa de los vientos es una parodia de la literatura
epistolar (1992: 154) “como recurso ficcional y literario” (2005: 78), aunque tambi&eacute;n lo
entiende como una parodia de la Historia y de las propias obras de Torrente de tema
hist&oacute;rico (1992: 159). Al mismo tiempo contempla esta novela de Torrente como la
“mitificaci&oacute;n ir&oacute;nica de un desmitificado y destituido Gran Duque” que recuerda
tambi&eacute;n al Rey Canuto de La Princesa Durmiente va a la escuela (1992: 154). De la
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misma manera cree que las referencias geogr&aacute;ficas, el espacio y el tiempo son l&uacute;dicos e
imaginarios (1992: 158).
Por su parte, &Aacute;ngel Basanta cree que Torrente sigue con esta novela su libre juego con
la historia y define La Rosa de los Vientos como “una recreaci&oacute;n hist&oacute;rica con
interpolaciones fant&aacute;sticas, en una ficci&oacute;n concebida como un juego con intenciones
sat&iacute;ricas” (1997: 119).
El Gran Duque no s&oacute;lo es una figura ridiculizada desde el punto de vista pol&iacute;tico, sino
tambi&eacute;n desde el humano. Llegar&aacute; a un matrimonio de conveniencia con Amelia, de la
que sin embargo se acabar&aacute; enamorando. Tienen una hija, Rosanna. No obstante, Amelia
se queda embarazada -no se sabe si de Bismarck o del m&uacute;sico Franz Liszt (por cierto,
existe en la vida real un m&uacute;sico as&iacute; llamado)-, y tendr&aacute; una ni&ntilde;a llamada Myriam. Por
tanto, parece que su esposa tampoco le toma demasiado en serio. Gracias a la lectura de
las cartas, el Gran Duque descubre los amores de Amelia con Franz Liszt. Pero
finalmente Amelia muere y Myriam piensa independizarse del Gran Duque cuando
conoce la verdad, aunque lo cierto es que su huida ser&aacute; realmente efectiva cuando llega a
enamorarse de su “padre” el Gran Duque.
Al conocer su destronamiento, el Gran Duque escribe un mensaje en una botella con
la finalidad de arrojarla al mar; sin embargo se jura que si alg&uacute;n d&iacute;a recupera la botella,
morir&aacute; siendo Gran Duque. El joven Guntel recupera la botella y su misi&oacute;n consistir&aacute; en
entreg&aacute;rsela al Gran Duque, pero para ello deber&aacute; sortear las dificultades con las que
habr&aacute; de encontrarse y que est&aacute;n motivadas por las gentes de Carlos Federico Guillermo,
que pretender&aacute;n robarle esa botella-talism&aacute;n que proteger&aacute; al Gran Duque de sus
enemigos. Finalmente, la bruja M&aacute;rika -”la m&aacute;s bruja de todas las brujas existentes”
(p&aacute;g. 154)-, tambi&eacute;n baronesa de Waldorff y descendiente del conde Dr&aacute;cula, ser&aacute; quien
robe la botella, produci&eacute;ndose as&iacute; la invasi&oacute;n del pa&iacute;s por Carlos Federico Guillermo y el
esperado destronamiento.
Son varios los momentos de la novela en los que se nos muestra la virtud de la palabra
para crear la realidad, y en los que Torrente deja asomar una de las se&ntilde;as de identidad de
su po&eacute;tica: Todo lo que puede nombrarse con palabras es real, pues pertenece a una de
las esferas de la realidad:
Si la sorpresa es un ingrediente normal de la realidad, no es discreto dudar de que el coraz&oacute;n humano
est&aacute; capacitado para recibirla y soportarla, sino m&aacute;s bien que sus fibras hayan sido calculadas en orden
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a previsible resistencia, aunque no siempre. Existen, sin embargo, situaciones sorprendentes ante las
que el coraz&oacute;n, sabi&eacute;ndose incapaz de responder con la emoci&oacute;n proporcionada, por su cuenta, y como
si se tratara de una decisi&oacute;n aut&oacute;noma, acuerda permanecer inm&oacute;vil. No as&iacute; la mente, a la que no es
dado el estupor, sino en ciertos casos la estupidez: al analizar el objeto de la sorpresa, concluye que,
por inesperada que sea una realidad, por imprevista, nada se opone a que adem&aacute;s de real sea verdadera
(p&aacute;g. 222).
De esta manera, lo imaginario no s&oacute;lo cabe dentro de lo real, sino tambi&eacute;n de lo
veros&iacute;mil, e incluso de lo verdadero. En opini&oacute;n de Julia Fern&aacute;ndez, lo que de verdad
resulta interesante de La rosa de los vientos es “la manera en que se levanta un artificio
ficcional con pretensi&oacute;n de documento hist&oacute;rico, a la vez que plantea toda una serie de
digresiones sobre el quehacer historiogr&aacute;fico” (2000: 520). Fern&aacute;ndez considera que lo
que Torrente Ballester ofrece en esta novela es “una lecci&oacute;n sobre un aspecto general del
m&eacute;todo de conocimiento hist&oacute;rico, mostrando la mayor correcci&oacute;n de aquel que cuenta
con la capacidad imaginativa para el establecimiento de hip&oacute;tesis y a cuyos seguidores
les anima la conciencia de que los resultados obtenidos son revisables” (2000: 525). No
entiende esta estudiosa La rosa de los vientos como una novela hist&oacute;rica en el sentido
can&oacute;nico del t&eacute;rmino, sino “como una novela hist&oacute;rica en tanto que cuestiona los
m&eacute;todos historiogr&aacute;ficos y hace de esta duda sobre sus m&eacute;todos y sus posibilidades de
&eacute;xito la materia sobre la que gira el relato” (2000: 525).
8.1. DESMITIFICACI&Oacute;N DE LA HISTORIA Y DE LA TEOLOG&Iacute;A
El Gran Duque Ferdinando Luis va a contar la recordaci&oacute;n “un tanto enrevesada de mi
destronamiento”. Su pretensi&oacute;n es la de relatar los hechos m&aacute;s significativos de su vida y de manera especial, como indicamos, de los motivos de su destierro- para escribir con
ellos una Historia con vocaci&oacute;n de unicidad y de autenticidad. Para llevar a cabo su ansia
de querer contar los sucesos de manera objetiva, tal y como acontecieron, quiere valerse,
parad&oacute;jicamente, de la inevitable subjetividad de sus recuerdos y de otro procedimiento
no tan subjetivo pero s&iacute; parcial: las cartas de sus s&uacute;bditos. Esto no es otro que uno m&aacute;s
de los recursos l&uacute;dicos de Torrente: presentarnos a un personaje que quiere reescribir la
Historia -una disciplina, para el novelista, siempre subjetiva- sin caer en la cuenta de que
pretendiendo buscarla mediante la objetividad cae, como todos, en la subjetividad. Las
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cartas que recibe el Gran Duque no s&oacute;lo son subjetivas por obedecer a una escritura
personal y diferente en cada una de ellas sino porque, sumadas todas, responden a un
conglomerado de m&uacute;ltiples voces y puntos de vista, con lo cual la objetividad queda
invalidada, al igual que pueda despreciarse por los intereses que tenga la presunta
objetividad de cualquier visi&oacute;n de la Historia o m&eacute;todo historiogr&aacute;fico, dado que gracias
a la t&eacute;cnica epistolar resulta posible e igual de v&aacute;lida toda versi&oacute;n de la historia realizada
desde cualquier perspectiva. Incluso Julia Fern&aacute;ndez no descarta la posibilidad de que la
persona encargada de copiar las cartas para el Gran Duque pueda en un determinado
momento hartarse y comenzar a dar rienda suelta a su imaginaci&oacute;n para inventar
historias en las mismas copias que tiene que escribir (2000: 523). Estas cartas son, pues,
otro procedimiento inv&aacute;lido para conocer la realidad como cualquier otro.
Julia Fern&aacute;ndez considera que “a ese escepticismo sobre la imposibilidad de escribir
la Historia, se a&ntilde;ade la idea torrentina de que lo fant&aacute;stico y lo misterioso tambi&eacute;n han de
tener cabida en los estudios hist&oacute;ricos” (2000: 523). Por ello justifica que el
destronamiento de Ferdinando Luis ha sucedido porque no se le ha podido entregar el
talism&aacute;n que &eacute;l mismo arroj&oacute; al mar y tambi&eacute;n por la conjuraci&oacute;n sucedida en el
congreso de brujas liderado por la malvada M&aacute;rika. Por ello seg&uacute;n Fern&aacute;ndez lo
maravilloso, que desde el punto de vista acad&eacute;mico se excluye como elemento de
interpretaci&oacute;n seria de la disciplina hist&oacute;rica, acontece de manera natural y determinante
en los sucesos hist&oacute;ricos de La rosa de los vientos (2000: 523).
Todo el mundo atribuye al Gran Duque Ferdinando Luis cara de tonto, y en ocasiones
lo parece a tenor de su discurso:
No s&eacute; por qu&eacute; me parece que la historia de mi destronamiento voy a tener que contarla varias veces,
aunque conf&iacute;o en que de un modo distinto cada una de ellas; quiero decir, las mismas cosas con
distintas palabras y desde puntos de vista variados: aunque a lo mejor me equivoque, porque no tengo
muy claro lo que voy a contar (p&aacute;g. 29).
Sin embargo, afirma despu&eacute;s que en realidad no lo es y que lo ha simulado con la
intenci&oacute;n de salvar su vida. Por un lado cree que si cuenta la verdad alg&uacute;n d&iacute;a se
conocer&aacute;, pero por otro lado insin&uacute;a en ocasiones que tal vez miente.
Ferdinando Luis descubre tambi&eacute;n en una carta que su primo Carlos Federico
Guillermo le considera “el m&aacute;s tonto de los pr&iacute;ncipes reinantes, e incluso de los que
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nunca han reinado ni reinar&aacute;n jam&aacute;s por carecer de tierra donde caerse muertos” (p&aacute;g.
25), y es acto seguido cuando le expulsa del trono. Esa presentaci&oacute;n tan vacilante que
hace de s&iacute; mismo un personaje de importante rango social es la primera se&ntilde;al del tono
desmitificador y esc&eacute;ptico (en una l&iacute;nea de actitud postmoderna) de la historia que nos
va a presentar Torrente. El simple prop&oacute;sito de contar y de poner por escrito su historia
supone un ejercicio de metaficci&oacute;n. El Gran Duque atestigua ese prop&oacute;sito, aunque lo
haga con un tono tan desmitificador -por rid&iacute;culo- hacia su propia figura y a lo que &eacute;l
representa:
Pero conviene no olvidar que el narrador soy yo, y que cuento como me da la gana: aunque carezca de
importancia, a veces me gusta hacer creer que soy lo que se llama un personaje hist&oacute;rico o d&aacute;rmelas de
tal, si bien de los de menor cuant&iacute;a, muy por debajo de los emperadores (p&aacute;g. 29).
El Gran Duque es un personaje marcado por el infortunio. Cuando le nombran jefe
superior de la polic&iacute;a municipal, le cede el cargo a Fritz, el burgomaestre de la polic&iacute;a
municipal y comandante de los ej&eacute;rcitos del Gran Duque. M&aacute;s tarde le nombran Guarda
mayor de las praderas y los bosques, pero al ser destronado, pierde el cargo (p&aacute;g. 27).
Julia Fern&aacute;ndez considera que lo que intenta Ferdinando Luis al redactar esas
memorias es “contar su Historia, esa otra Historia que para &eacute;l es la real y que no coincide
con la oficial, con la que consta en los libros, con la que, por estar escrita, convertida en
palabras, en discurso narrativo, es real” (2000: 522). De la misma forma, Fern&aacute;ndez
manifiesta la dificultad de creer en un autor que escribe una “Justificaci&oacute;n” como la que
aparece en esta novela y tambi&eacute;n en un narrador del que no sabemos si en verdad es
tonto o lo finge; de este modo ambos “nos invitan a un juego de ambig&uuml;edades en el que
no sabemos, porque no podemos, delimitar las fronteras entre realidad y ficci&oacute;n” y esta
tarea resulta imposible cuando se trata “de defender la teor&iacute;a, tan postmodernista, de que
la escritura de la historia y la ficcional carecen de l&iacute;mites precisos, pues ambas
comparten la dependencia del discurso narrativo” (2000: 524); pero Torrente consigue la
verosimilitud “por el cumplimiento de las leyes internas de la fantas&iacute;a (principio de
realidad suficiente)” porque para el novelista “hay un triunfo, una superioridad de lo
fant&aacute;stico sobre los m&eacute;todos historiogr&aacute;ficos o lo pretendidamente objetivo [...]” (2000:
524).
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Torrente parodia a todos aquellos personajes de cierta importancia social que realizan
un ejercicio historicista y novelesco de su propia vida, sobre todo a los que lo hacen de
un modo especialmente engolado. Despu&eacute;s del destierro, el Gran Duque acude a una
especie de castillo desde donde le escribe un an&oacute;nimo a su primo Carlos Federico
Guillermo que dice as&iacute;: “Majestad: &iexcl;turul&uacute;!” (p&aacute;g. 39). Es “turul&uacute;” la palabra que m&aacute;s
irrita a Carlos Federico Guillermo, que pudo haber provocado una guerra contra Francia
despu&eacute;s de que su nieto dijera “&iexcl;Turul&uacute;!” (p&aacute;gs. 39-40). Torrente est&aacute; ridiculizando el
peso y la importancia del elemento hist&oacute;rico como desencadenante de los cambios
sociales, al que priva de cualquier solemnidad. As&iacute;, la desmitificaci&oacute;n de la historia,
suele ser vista por Torrente bajo la &oacute;ptica de la parodia y de lo l&uacute;dico.
Una clara desmitificaci&oacute;n de cariz hist&oacute;rico que bordea el rid&iacute;culo consiste en la
constataci&oacute;n de que toda Europa est&aacute; preocupada por el Talism&aacute;n -que en realidad se
trata de una botella- que contiene el mensaje que a s&iacute; mismo se ha enviado el Gran
Duque para no perder su rango, a pesar del destierro ordenado por su primo.
Como sucede en otras novelas de Torrente, la desmitificaci&oacute;n de la historia se lleva a
cabo por la concepci&oacute;n que tiene de &eacute;sta el autor, al valorarla no como la salvaguarda de
la verdad y de lo real, sino como una fuente de ficci&oacute;n. En la capacidad interpretativa de
la historia, contemplada como algo que se puede acometer desde m&uacute;ltiples puntos de
vista, reside su dimensi&oacute;n ficticia. As&iacute;, se desmitifica tambi&eacute;n la propia realidad, que
deja de ser una para convertirse en m&uacute;ltiple y relativa (la ficci&oacute;n es una parte de la
realidad, por lo tanto es tambi&eacute;n realidad, porque est&aacute; incluida en ella), y de esta manera
el valor de la verdad se torna fr&aacute;gil: la verdad es un concepto que va m&aacute;s all&aacute; de la
realidad cuando &eacute;sta es vista como lo opuesto a la ficci&oacute;n. Por lo tanto, la ficci&oacute;n puede
ser tambi&eacute;n verdad y realidad:
No puedo imaginar a qu&eacute; recuerdos o a qu&eacute; temores dio vueltas &Uacute;rsula Cristina en su coraz&oacute;n o en su
cabeza mientras dur&oacute; su silencio [...] De pronto me pregunt&oacute;:
-&iquest;Te acuerdas de aquella guerra del banato de Zarandalaui?
&iquest;C&oacute;mo no iba a acordarme? [...]
[...] Y, sin embargo, si bien se mira, y aunque &eacute;l lo ignorase, lo ignore todav&iacute;a y no llegue nunca a
saberlo, la guerra del banato de Zarandalaui, no ha existido jam&aacute;s.
Deb&iacute; de poner cara de angustia s&uacute;bita, o, lo que es peor, esa de est&uacute;pido que a veces no hay manera de
evitar, por la sorpresa, o porque, de repente, algo se oye o se ve que no responde ni a las leyes normales
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de la realidad y de la vida, ni a las extraordinarias de la imaginaci&oacute;n, eso que sobrepasa lo fant&aacute;stico y
lo m&aacute;gico y nos muestra el perfil inaceptable de lo absurdo. [...]
-&iexcl;S&iacute;, hombre, s&iacute;! Esa guerra no ha existido. &iquest;Hab&iacute;as o&iacute;do nombrar antes el banato de Zarandalaui? &iexcl;Ni
en los libros de cuentos de los ni&ntilde;os lo encontrar&aacute;s como tal, sino, todo lo m&aacute;s, como nombre de unos
montes! Hasta hace pocos a&ntilde;os, no hab&iacute;a pertenecido a la Historia, sino s&oacute;lo a la Geograf&iacute;a (p&aacute;gs. 217219).
Estas palabras de la Emperatriz &Uacute;rsula Cristina, que est&aacute; casada con Carlos Federico
Guillermo pero a la vez est&aacute; enamorada de su primo el Gran Duque Ferdinando Luis,
dejan en el Gran Duque un sentimiento que enlaza con lo maravilloso. No se molesta en
buscar la explicaci&oacute;n a un fen&oacute;meno que parece que est&aacute; m&aacute;s cerca de lo m&aacute;gico que de
lo extra&ntilde;o:
A&uacute;n no decid&iacute; si creer o si poner en duda lo que entonces me relat&oacute; &Uacute;rsula Cristina, con aquella
naturalidad tan suya de contar tranquilamente los mayores disparates. De creerlo, jam&aacute;s mi buen
sentido dejar&iacute;a de acusarme de candidez; de negarlo, me inquietar&iacute;a siempre el miedo a haber
rechazado la verdad con ligereza, y a despreciar sin el debido respeto intelectual lo que indudablemente
pertenece al orden de lo inexplicable.
&iquest;Lo es, acaso, Sat&aacute;n? &iquest;Puede, sin embargo, neg&aacute;rsele
rotundamente realidad? &iquest;Qu&eacute; pensar cuando alguien tan serio y tan bien informado como &Uacute;rsula
Cristina nos asegura (nos repite) que la baronesa M&aacute;rika, cada vez que necesita alcanzar lo imposible,
no tiene m&aacute;s que conceder a Sat&aacute;n sus favores: ni siquiera una noche, una hora no m&aacute;s, s&oacute;lo una hora?
(p&aacute;gs. 219-220).
Ante la pregunta que se hace Ferdinando Luis acerca de si existe o no Sat&aacute;n y la
posterior descripci&oacute;n caricaturesca y ridiculizadora que hace del personaje, tenemos una
muestra m&aacute;s de la desmitificaci&oacute;n de una figura, dentro de la actitud esc&eacute;ptica de la
postmodernidad, tan contraria a magnificar lo tradicional e hist&oacute;ricamente ensalzado o
reconocido. Sin ir m&aacute;s lejos las desmitificaciones que aparecen en la novela no s&oacute;lo
afectan a la historia; tambi&eacute;n a la teolog&iacute;a. Torrente trata este tema con distanciamiento,
iron&iacute;a y desenfado, dentro de esa actitud postmoderna. Tambi&eacute;n hay una materializaci&oacute;n
del espacio y un aumento o disminuci&oacute;n de sus formas en funci&oacute;n del rumbo que tome la
imaginaci&oacute;n de los personajes, y de que &eacute;stos piensen arbitrariamente en distintas
im&aacute;genes que tienen el poder y la virtud de transformarse y concretarse en la realidad
espacial de la novela, como sucede con el espacio del sal&oacute;n y su posibilidad de reducirse
en proporciones dom&eacute;sticas al hablar del Para&iacute;so, con la probabilidad de que
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“desapareciera como irreal todo lo que no fuera el profesor y aquella se&ntilde;orita tan
dispuesta a seguirlo” (p&aacute;g. 185). En otros pasajes, se desmitifica la figura del diablo por
la v&iacute;a del humor y de lo l&uacute;dico, como cuando &Uacute;rsula se&ntilde;ala que su hermana, en su trato
con el diablo, aprendi&oacute; “mucho m&aacute;s que nosotras con los hombres” (p&aacute;g. 253). Por otro
lado, a Carlos Federico Guillermo le humilla que su mujer le enga&ntilde;e, sin saber “&iexcl;[...] con
qu&eacute; frecuencia es el mism&iacute;simo diablo el que le pone los cuernos!” (p&aacute;g. 253). Hay otros
ejemplos de la novela en los que la teolog&iacute;a es tratada desde una dimensi&oacute;n fant&aacute;stica y
desmitificadora, como cuando el enigm&aacute;tico personaje Incansable Escrutador del
Misterio escribe una carta al Gran Duque Ferdinando Luis, y al referirse a “nuestros
Dioses” y a “vuestros Muertos” lo hace con las siguientes palabras:
Llevaban tiempo perdidos [...] en s&iacute; mismos, los laberintos secretos de la sorpresa y la duda: perdidos
como muertos y como dioses, el modo m&aacute;s tremendo de perderse. Porque si algo da seguridad en este
mundo inseguro es ser dios o ser muerto, muerto o dios definitivamente: el que lleva consigo su
pasado, ya inmutable; y el que s&oacute;lo tiene presente. Y al igual que nosotros cuando los pensamos, ellos
saben tambi&eacute;n que tienen a qu&eacute; atenerse cuando se piensan. Pero, de pronto, empezaron los cambios,
les llegaron noticias, la tierra amenaz&oacute; con no ser suya, y ellos, como nosotros, quedaron estupefactos:
porque los muertos, expulsados de su tierra, otra vez tienen futuro, como los dioses, que, tambi&eacute;n
arrojados, tendr&aacute;n por primera vez pasado. Lo cual, Se&ntilde;or, es evidentemente un modo de no ser ya
muertos ni dioses. Los muertos no necesitan m&aacute;s que tierra, y se la niegan; y tambi&eacute;n en la tierra,
porque antes los arrojaron de su cielo, los dioses son, pero no errantes ni fugitivos (p&aacute;gs. 281-282).
Se desmitifica lo divino al “humanizarlo”, pues se sit&uacute;an a la misma altura lo divino y
lo humano. En otras ocasiones, convive el tono desmitificador con un intenso lirismo
estil&iacute;stico:
Se llev&oacute; el barco una brisa liviana: fue suficiente poco trapo, todo en las vergas altas. Todav&iacute;a no
hab&iacute;an apagado los fanales, de manera que el de popa tard&oacute; en perderse, y, cuando dej&eacute; de verlo, ya
alboreaba francamente, y el nav&iacute;o que se llev&oacute; a los Dioses hab&iacute;a tambi&eacute;n zarpado. De esta clase,
Alteza, de nav&iacute;os, no me atrever&eacute; a decir que abunden: un barco incandescente, velas, jarcias y maderas
ardiendo sin consumirse, todos de luz; y conforme los dioses embarcaban, la luz los dilu&iacute;a como si se
los tragase, una luz seguramente divina, de la misma sustancia que los dioses mismos. Dej&oacute; una estela
de fuego, que se apagaba en las olas. Este nav&iacute;o portador de dioses atraves&oacute; la l&iacute;nea de Poniente y nos
dej&oacute; su c&aacute;rdeno recuerdo, cada vez m&aacute;s tenue, como una nube de gloria que, sin embargo, trajese
consigo la tristeza (p&aacute;g. 284).
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Lo l&iacute;rico es un elemento subjetivo con una ra&iacute;z impresionista que le permite
establecer un camino aperturista de esa subjetividad del yo a la realidad exterior; y lo
fant&aacute;stico se caracteriza por la libertad creadora y por la falta de prejuicios a la hora de
observar y analizar la realidad.
8.2. L&Iacute;MITES ENTRE LA REALIDAD Y LA FICCI&Oacute;N
En La rosa de los vientos resulta habitual la dificultad de delimitar las fronteras entre
la realidad y la ficci&oacute;n, y la problem&aacute;tica de incluir el tema del sue&ntilde;o en una de las dos.
En un momento en que el Emperador Carlos Federico Guillermo busca la famosa botella
liberadora que pondr&aacute; fin a muchas dificultades, nos encontramos con Lislott, una mujer
de cabaret que en opini&oacute;n del Gran Duque debe ser so&ntilde;ada o imaginaria, “porque
pregunt&oacute; por la botella, y la polic&iacute;a no busc&oacute; una botella sino un talism&aacute;n” (p&aacute;g. 118).
Probablemente la Polic&iacute;a interpret&oacute; que una simple botella constituir&iacute;a un objeto risible
como desencadenante de la voluntad de Carlos Federico Guillermo de enfrentarse con su
primo y expulsarlo del trono, y entonces entendi&oacute; que de lo que en realidad se trataba era
de un talism&aacute;n. Tal confusi&oacute;n podr&iacute;a ser entonces un motivo de hilaridad para quienes
consideran que la Historia es una ciencia seria, al creer que Ferdinando Luis no pudo ser
expulsado de su trono por el &Aacute;guila del Este -sobrenombre del Emperador Carlos
Federico Guillermo- por culpa de una botella. En cambio, un talism&aacute;n es un objeto que
tolera el misterio y lo desconocido; y de esta manera la lucha entre el &Aacute;guila y el
Talism&aacute;n admite una mayor connotaci&oacute;n &eacute;pica.
En uno de los muchos gui&ntilde;os l&uacute;dicos caracter&iacute;sticos que tiene Torrente con el lector
nos coloca ante el Gran Duque, que se manda una botella con un mensaje dirigido a s&iacute;
mismo. Despu&eacute;s tendr&aacute; que explicar todo esto a &Uacute;rsula Cristina.
En otra de las cartas, esta vez en una que Guntel escribe a Roberto, aparece un
fragmento significativo que en realidad sirve de toda una po&eacute;tica de Torrente, y que
adem&aacute;s enlaza con la cuesti&oacute;n de la metaficci&oacute;n:
De mi carta anterior habr&aacute;s podido deducir que mis relaciones con la realidad, generalmente normales,
aunque no vulgares (debido a mi manera po&eacute;tica de verla, y, sobre todo, de decirlo), andan un poco
trastocadas. Me entretengo (a veces hasta la angustia) en pensar si lo que veo es lo real o lo que debiera
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serlo, o si detr&aacute;s de una apariencia enga&ntilde;osa se esconde lo verdadero como alguna gente asegura, pero
esa gente traslada la cuesti&oacute;n al terreno moral, si acaso al metaf&iacute;sico, y yo me quedo en lo f&iacute;sico, en el
reino de las meras im&aacute;genes, de las meras sensaciones: &iquest;es que est&aacute;n superpuestas, unas y otras, las
aparentes y las reales, o quiz&aacute; mejor, las falsas y las verdaderas?; pero, de no ser as&iacute;, &iquest;de d&oacute;nde saco
esas que me perturban?, &iquest;por qu&eacute; las percibo? &iquest;O ser&aacute; que las sue&ntilde;o? (p&aacute;g. 143).
Como acabamos de ver, realidad y ficci&oacute;n se mezclan y se alimentan entre s&iacute;, y no se
descarta que ninguna de las dos participe tambi&eacute;n del sue&ntilde;o. De todas formas, queda
claro que t&eacute;rminos como realidad y apariencia, o lo verdadero y lo falso, no tienen por
qu&eacute; excluirse.
Esta convivencia de elementos aparentemente antag&oacute;nicos entronca en ocasiones con
el asunto de la desmitificaci&oacute;n -de la Biblia, por ejemplo- cuando se nos propone una
aceptaci&oacute;n literal de las lecturas metaf&oacute;ricas de este libro, condici&oacute;n que conlleva
tambi&eacute;n una lectura metaf&oacute;rica de lo real en la que lo religioso y lo pagano est&aacute;n
mezclados y “los hijos de los dioses fornican con las hijas de los hombres” (p&aacute;g. 220).
Del mismo modo que se desmitifica la Biblia, se desmitifica y se parodia la figura del
diablo como cuando se nos dice que la bruja M&aacute;rika, que es tambi&eacute;n hermana gemela de
Lislott, se “hab&iacute;a acostado con Sat&aacute;n”, planeando juntos adem&aacute;s una operaci&oacute;n
castrense, la guerra del banato de Zarandalui, “la guerra m&aacute;s dif&iacute;cil del mundo [...] una
guerra imaginaria en un pa&iacute;s inexistente”, que pudo por tanto no haber existido jam&aacute;s y
ser inventada. Y de este modo ambos, “crearon la ilusi&oacute;n, m&aacute;s que colectiva, universal,
de que aquella guerra injusta se desarrollaba con tr&aacute;mites mitad esperados y mitad
sorprendentes, pero nunca irreales. Los partes de guerra fueron tan ver&iacute;dicos como las
cr&oacute;nicas period&iacute;sticas, aunque el motivo no existiera” (p&aacute;g. 221).
En el siguiente fragmento de La rosa de los vientos, Torrente nos muestra de nuevo
que la ficci&oacute;n puede ser tanto o m&aacute;s real que la realidad, idea &eacute;sta que tiene mucho que
ver con la po&eacute;tica personal del autor y con su concepto de metaficci&oacute;n:
En efecto, &iquest;alguna de las leyes humanas, e incluso de las divinas, proh&iacute;be, o al menos impide, que
M&aacute;rika y &Uacute;rsula Cristina sean (o fuesen) hermanas, ya de padre, ya de madre, ya de entrambos? &iquest;Qui&eacute;n
duda que no? La Historia, y, sobre todo, la Literatura, nos muestran infinidad de casos, m&aacute;s verdaderos
los ficticios que los otros (p&aacute;gs. 222-223).
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El juego de elementos reales apoyados sobre una base ficticia que los desmitifica es
constante en la novela. Un ejemplo de ello sucede cuando el narrador se pregunta
“&iquest;Tendr&eacute; que mentar de nuevo al &Aacute;guila del Este y la colaboraci&oacute;n que en su g&eacute;nesis y
epifan&iacute;a tuvo el Imperio Otomano?” (p&aacute;g. 221). Torrente lo hace con el &uacute;nico fin de
establecer un juego dial&eacute;ctico entre la realidad y la ficci&oacute;n para desacreditar las fronteras
que las hacen irreconciliables, y a la vez que rebaja el car&aacute;cter solemne de la realidad
muestra el potencial l&uacute;dico -y realista- de la ficci&oacute;n mediante el t&iacute;pico juego de
complicidad del autor con el lector en el que, por otro lado, el primero pide
impl&iacute;citamente al segundo una serie de conocimientos para poder realizarlo juntos hasta
el final.
En ese juego dial&eacute;ctico que Torrente establece con el lector, los primeros c&oacute;mplices
son los personajes del novelista. Sin ir m&aacute;s lejos, la Emperatriz &Uacute;rsula Cristina admite
“las mentiras involuntarias con las que adorno la verdad cuando la cuento” (p&aacute;g. 226).
Se trata de la mentira que hay dentro de la verdad y de la Historia o, m&aacute;s exactamente,
de la mentira involuntaria que conlleva inevitablemente el juicio de la Historia desde un
punto de vista determinado, que resultar&aacute; leg&iacute;timo, pero que siempre es parcial. De esta
manera, se admite que la Historia, lejos de una solemnidad informativa inquebrantable y
de un permanente servicio a la verdad de los hechos contados, es susceptible de la
manipulaci&oacute;n como fruto de la opini&oacute;n personal. Por ello, la disciplina de la Historia
puede tener un componente y una intenci&oacute;n tan ficcional como las que pueda tener la
Literatura. En resumen, Torrente termina equiparando la Historia con la ficci&oacute;n, en una
muestra m&aacute;s de su actitud desmitificadora y postmoderna, que cuestiona muchos de los
valores com&uacute;n y tradicionalmente aceptados.
Otro de los pasajes de la novela donde Torrente nos muestra la convivencia de
distintas esferas reales dentro de una misma realidad que las engloba es el siguiente
fragmento de una carta que escribe Guntel a Roberto:
[...] Lo que s&iacute; s&eacute; es que Lislott, abrazada a mis piernas, me reten&iacute;a, me atra&iacute;a hacia el mundo de
siempre, al que no s&eacute; si podemos llamar real. Pero &iquest;qu&eacute; clase de realidad se le puede pedir a esto en
donde a una botella se le llama talism&aacute;n? (p&aacute;g. 252).
Si alguna duda existe entre los personajes (Guntel, en este caso) de considerar “real” a
la realidad emp&iacute;rica propiamente dicha, es porque se demuestra en m&uacute;ltiples ocasiones la
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misma legitimidad “real” de otras realidades existentes, como son la ficci&oacute;n, la
imaginaci&oacute;n, la fantas&iacute;a y los sue&ntilde;os.
8.3. MULTIPLICIDAD DE LA IDENTIDAD
El tema de la identidad doble e incluso m&uacute;ltiple es uno de los principales temas de la
literatura fant&aacute;stica de Torrente Ballester, y tambi&eacute;n est&aacute; presente, bajo m&uacute;ltiples formas,
en La rosa de los vientos. Como primera muestra, anotamos un fragmento de una carta
que escribe Guntel a Roberto:
Asimismo estoy seguro de que Lislott, la bailarina imp&uacute;dica, dos veces vista, no existe ni existi&oacute; nunca,
lo cual no impedir&aacute; que vue
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