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INTRODUCCION

A partir de las ultimas décadas del siglo XX, se ha venido desarrollando en el
mundo hispanico una gran cantidad de estudios criticos e investigaciones en torno al
microrrelato, tipo de produccion literaria que ha ocupado un espacio genérico propio y
con plenos derechos de autonomia dentro del 4mbito de la narrativa, junto con otros
géneros de mayor tradicién como pueden ser el cuento, la novela corta o la novela. La
creacion de microrrelatos, sin embargo, no es tan reciente como a veces se suele pensar
y antecede con mucho, como es 16gico, a las actuales teorias literarias minificcionales.
Al margen de la existencia historica de otro tipo de textos también caracterizados por la
brevedad narrativa, los origenes del microrrelato como tal se remontan, dentro del
contexto hispanico, a la época del modernismo. Aunque, como ha sefialado David Roas,
“el microrrelato no es una forma que nace, como buena parte de la critica ha sefialado,
con el Modernismo hispanoamericano y se desarrolla (con conciencia de género) en las
literaturas en espaiol a partir de la década de los cuarenta, sino un proceso general de la
narrativa breve occidental iniciado en la segunda mitad del siglo XIX”', hay que
reconocer también que ciertamente ha sido en los paises de habla espafiola donde este
género literario ha encontrado el mayor exponente de autores y lectores, asi como de
criticos e investigadores, tal y como han planteado de una u otra forma investigadores
como Neus Rotger y Fernando Valls, al considerar que ‘“el fenémeno [de la narrativa
brevisima en castellano] sélo tiene parangén en la lengua inglesa™. Una conclusién

similar apunta el investigador mexicano Lauro Zavala, aunque refiriéndose a la

! David Roas, “El microrrelato y la teorfa de los géneros”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds.,
La era de la brevedad. El microrrelato hispdnico, Menoscuarto, Palencia, 2008, p. 70. Antes de seguir
avanzando, y siguiendo al investigador argentino David Lagmanovich, “conviene aclarar que cuando
hablamos de microrrelatos nos estamos refiriendo a un género literario producido mayoritariamente
durante los siglos XX y XXI. Esto hay que decirlo porque las narraciones breves y brevisimas han
existido siempre. En las composiciones de los sumerios, en los escritos biblicos, en la tradicién arabe, y
también en la narrativa oral de Africa y de otros continentes, existen formas caracterizadas por su
reducida extensidn, que muchas veces transmiten significados perdurables. Pero al hacer un corte
temporal pensamos en el desarrollo de un género literario con leyes propias, no unido a concepciones
religiosas ni a una tradicién oral, que se inscribe entre otros sistemas literarios caracteristicos de
Occidente. No es que aquellos otros relatos brevisimos no sean interesantes: lo son, y son también un
campo muy vélido de estudio. Pero como todo estudio comienza por definir su territorio, estdn fuera de
nuestras inquisiciones los textos que no se relacionen, de alguna manera, con la produccidn en las lenguas
de Europa occidental en los siglos XIX, XX y XXI” (David Lagmanovich, “Introduccién: El microrrelato
en nuestra cultura”, en David Lagmanovich, ed., La otra mirada. Antologia del microrrelato hispdnico,
Menoscuarto, Palencia, 2005, p. 10).

? Neus Rotger y Fernando Valls, “El microrrelato o la apuesta por un nuevo género”, en Neus Rotger y
Fernando Valls, eds., Ciempiés. Los microrrelatos de “Quimera”, Barcelona, Intervencion Cultural,
2005, p. 14.



minificcion literaria en general, no concretamente al microrrelato (diferencia sobre la

que profundizaremos mds adelante):

Si se ha llegado a afirmar que la lengua franca de la novela (en su versién candnica del
realismo decimonénico) durante la segunda mitad del siglo XIX fue el francés, y que la
lengua franca del cuento (en su expresién candnica mas tradicional) durante la primera
mitad del siglo XX fue el inglés, tal vez la lengua franca de la minificcién (como género
proteico, ajeno a la tradicién del minicuento) ha sido el espaiiol, especialmente el escrito

en Hispanoamérica, durante la segunda mitad del siglo XX°.

Después de la presentacion en el XX° Congreso del Instituto Internacional de
Literatura Iberoamericana, celebrado en Texas en 1981, del pionero estudio de la
investigadora de origen cubano Dolores Koch, que versaba sobre la produccién
micronarrativa en México, representada por las figuras de Julio Torri, Juan José Arreola
y Augusto Monterroso®, las investigaciones académicas en torno al fenémeno del

. . L, . 5 ~
microrrelato comenzaron a sucederse en el mundo hispdnico’. En Espafia,

? Lauro Zavala, La minificcion bajo el microscopio, Ediciones de la Universidad Pedagdgica Nacional,
México, 2005, p. 16.

* Antes de que dicha ponencia fuese publicada en 1986 en las actas del congreso (Dolores Koch, “El
micro-relato en México: Torri, Arreola, Monterroso”, en Merlin Forster y Julio Ortega, eds., De la
crénica a la nueva narrativa mexicana. Coloquio sobre literatura mexicana, Oasis, México, 1986, pp.
161-177), Dolores Koch se habia convertido ya en una de las mayores especialistas sobre el género del
microrrelato a nivel internacional. En 1981, publica los contenidos de esa misma ponencia en la revista
Hispamérica, tras hacerle algunos cambios y afiadirle un escritor mas: René Avilés Fabila (Dolores Koch,
“El micro-relato en México: Torri, Arreola, Monterroso y Avilés Fabila”, Hispamérica, 30, 1981, pp.
123-130). Asimismo, en 1983, presenta de nuevo en el XXII° Congreso del Instituto Internacional de
Literatura Iberoamericana, celebrado esta vez en Paris, una ponencia similar a la anterior pero circunscrita
al 4mbito argentino y centrada en Borges, Cortdzar y Denevi (Dolores Koch, “El micro-relato en la
Argentina: Borges, Cortdzar y Denevi”, Enlace, 5-6, 1985, pp. 9-13). En enero de 1986, defiende y
aprueba su tesis doctoral titulada El micro-relato en México: Julio Torri, Juan José Arreola y Augusto
Monterroso, en la City University of New York (tesis inédita, pero a la que se puede acceder a través de
la University Microfilms Internacional).

° Entiéndase que anteriormente ya se habian llevado a cabo aproximaciones criticas a lo que se
comenzaba a sentir como un nuevo género narrativo, pero no dentro del dmbito académico y
universitario, que es al que nos referimos. Algunos ejemplos de ello pueden ser la edicién de antologias
(Jorge Luis Borges, Silvina Ocampo y Adolfo Bioy Casares, eds., Antologia de la literatura fantdstica,
Sur, Buenos Aires, 1940; Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, eds., Cuentos breves y
extraordinarios, Losada, Buenos Aires, 1953; René Avilés Fabila, ed., “Antologia del cuento breve del
siglo XX en México”, Boletin de la Comunidad Latinoamericana de Escritores, 7, 1970, pp. 1-22;
Fernando Sorrentino, ed., 35 cuentos breves argentinos. Siglo XX, Plus Ultra, Buenos Aires, 1973;
Fernando Sorrentino, ed., 40 cuentos breves argentinos. Siglo XX, Plus Ultra, Buenos Aires, 1977; o
Gabriel Jiménez Emadn, ed., Los 1001 cuentos de I linea, Fundarte, Caracas, 1981), la publicacién de
ensayos como el de Julio Cortdzar titulado “Del cuento breve y sus alrededores” (en Ultimo round, Siglo
XXI, México, 1969, pp. 59-81), o la fundacién de publicaciones periddicas como la revista mexicana El
Cuento, en 1964, dirigida por Edmundo Valadés y cuya existencia llegd hasta 1994, o de la revista
colombiana Fkudreo, en 1980, dirigida por Guillermo Bustamante Zamudio y Harold Kremer y cuya
existencia llegd hasta 1992.



concretamente, es en 1990 cuando el género empieza a suscitar interés entre los criticos
e investigadores, a partir de la publicacion de la antologia titulada La mano de la
hormiga. Los cuentos mds breves del mundo y de las literaturas hispdnicas, elaborada
por Antonio Fernandez Ferrer6, pero no fue sino cuatro aflos mas tarde, en 1994, cuando
la investigadora Irene Andres-Sudrez publicé el que seria “‘en Espaiia, el primer ensayo
sobre el microrrelato”’, segin la propia autora, titulado “Notas sobre el origen,
trayectoria y significacion del cuento brevisimo™®. No obstante, ya en 1992 se habia
presentado en la Universidad Complutense de Madrid la tesis doctoral titulada El micro-
relato en Hispanoamérica, de Concepcién del Valle Pedrosa’. Habria que esperar luego
hasta comienzos del siglo XXI para encontrarnos con un verdadero avance en nuestro
pais en la elaboracion y publicacién de estudios sobre el génerolo. Asi pues, esta nueva
etapa, marcada por el cambio de siglo, se iniciaba con la celebracién, entre el 31 de
mayo y el 2 de junio de 2000, del X° Seminario Internacional del Instituto de Semiotica
Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias de la UNED (Madrid), consagrado al estudio de
“El cuento en la década de los noventa”, tal y como consta en sus actas, publicadas un

aflo més tarde, y que dedic6 una de sus secciones a las investigaciones en torno al

% Antonio Ferndndez Ferrer, ed., La mano de la hormiga. Los cuentos mds breves del mundo y de las
literaturas hispdnicas, Fugaz, Madrid, 1990. Otras antologias de microrrelatos hechas en Espafia han
sido, por ejemplo: Ana Graciela Abregu, ed., Quince lineas. Relatos hiperbreves, Tusquets, Barcelona,
1996; Joseluis Gonzdlez, ed., Dos veces cuento. Antologia de microrrelatos, Internacionales
Universitarias, Madrid, 1998; Jesds Alonso, et al., eds., Galeria de hiperbreves. Nuevos relatos minimos,
Tusquets, Barcelona, 2001; Clara Obligado, ed., Por favor, sea breve. Antologia de relatos hiperbreves,
Pé4ginas de Espuma, Madrid, 2001; Miguel Diez, ed., Antologia de cuentos e historias minimas (Siglos
XIX y XX), Espasa-Calpe, Madrid, 2002; Benito Arias Garcia, ed., Grandes minicuentos fantdsticos,
Alfaguara, Madrid, 2004; etcétera.

" Irene Andres-Sudrez, “Prélogo”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., La era de la brevedad.
El microrrelato hispdnico, Menoscuarto, Palencia, 2008, p. 12.

8 Trene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, Lucanor,
11, 1994, pp. 69-82.

9 Concepcién del Valle Pedrosa, El micro-relato en Hispanoamérica, tesis doctoral inédita, Jestus Benitez
Villalba, dir., Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1992.

10 En este sentido, cabe destacar la anterioridad, con respecto a Espafia, del interés critico sobre la
minificcidn narrativa desarrollado en el dmbito anglosajon, especificamente en los Estados Unidos. Son
ejemplos de ello las siguientes antologias y ensayos: Barthold Fles, ed., The Best Short Short Stories from
Collier’s, The World Publishing Company, Cleveland y Nueva York, 1948; Robert Coover, ed., “Minute
Stories”, TriQuarterly, 35, vol. 1, 1976 (antologia); Mary Louise Pratt, “The Short Story: The Long and
the Short of It”, Poetics, 10, 1981, pp. 175-194; Irving Howe e Ilana Weiner Howe, eds., Short Shorts: An
Anthology of the Shortest Stories, Boston y Londres, Godine, 1982; Robert Shapard y James Thomas,
eds., Sudden Fiction. American Short-Short Stories, Gibbs M. Smith, Inc., Layton (Utah), 1986; Robert
Shapard y James Thomas, eds., Sudden Fiction International. Sixty Short Shorts Stories, W.W. Norton,
Nueva York, 1989; Andrea L. Bell, The “Cuento Breve” in Modern Latin American Literature, tesis
doctoral inédita, Mary Louise Pratt y Jorge Ruffinelli, dirs., Universidad de Stanford, California, 1991; o
James Thomas, Denise Thomas y Tom Hazuka, eds., Flash Fiction. 72 Very Short Stories, W.W. Norton,
Nueva York, 1993.



microrrelato'!. Dos afios més tarde, en febrero y noviembre de 2002, se publicaron,
respectivamente, los nimeros monograficos 211-212 y 222 de la revista Quimera. El
primero de ellos estuvo dedicado a “La minificcion en Hispanoamérica. De Monterroso
a los narradores de hoy” y fue coordinado por Lauro Zavala. El segundo, coordinado
por Rebeca Martin y Fernando Valls, se centrd, sin embargo, en “El microrrelato
espafol: el futuro de un género”. Se erigia asi Quimera en la principal revista nacional
promotora del género del microrrelato, sobre todo durante la direccion de Fernando
Valls, cuando se crearon, ademas, secciones tan interesantes como “El vientre de la
ballena”, donde se incluia la serie “El microrrelato hoy”, coordinada por Neus Rotger y
vigente entre febrero de 2003, con el nlimero 226, y abril de 2006, con el nimero 269-
270",

Uno de los principales referentes de caricter internacional relacionado con el
estudio del microrrelato es el Congreso Internacional de Minificcién, cuya segunda
edicion, coordinada por Francisca Noguerol, fue celebrada los dias 14 y 15 de
noviembre de 2002 en la Universidad de Salamanca; sus actas se publicaron en 20045,
La tercera edicién del Congreso, si bien fue celebrada en la Universidad de Neuchatel
(Suiza) entre el 6 y el 8 de noviembre de 2006, estuvo coordinada por dos espafioles:
Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas; sus actas, publicadas en 2008 bajo el titulo de La
era de la brevedad. El microrrelato hispdnico, se han convertido ya en una auténtica
revelacion de la importancia actual del género. En ellas, ademds, “los trabajos
consagrados al microrrelato espafiol —hasta ahora, bastante menos estudiado que el
hispanoamericano— ocupan por primera vez un espacio relevante, por lo que se puede
afirmar que el presente volumen presenta una vision de conjunto del microrrelato

hispénico™".

CONGRESOS INTERNACIONALES DE MINIFICCION

I Coloquio Internacional de Minificcién: convocado por la Universidad Auténoma

Metropolitana de México, coordinado por Lauro Zavala y celebrado durante los dias 17 y 18

! José Romera Castillo y Francisco Gutiérrez Carbajo, eds., “Sobre el microrrelato”, en El cuento en la
década de los noventa, Visor, Madrid, 2001, pp. 637-742.

12 yéase Jacqueline Heuer, “En «el vientre de la ballena»: microrrelatos de hoy en la revista Quimera”, en
Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 455-467.

13" Francisca Noguerol, ed., Escritos disconformes. Nuevos modelos de lectura, Ediciones de la
Universidad de Salamanca, Salamanca, 2004.

' Irene Andres-Sudrez, “Prélogo”, pp. 15-16.



de agosto de 1998 en la Casa Universitaria del Libro de la Ciudad de México. La mayor parte
de los trabajos fueron publicados en la revista digital mexicana El Cuento en Red. Revista
electrénica de teoria de la ficcion breve, en los niimeros 1 (“La minificcién en Latinoamérica

I, primavera de 2000) y 2 (“La minificcién en Latinoamérica II”’, otofio de 2000).

II° Congreso Internacional de Minificcion: coordinado por Francisca Noguerol y celebrado
durante los dias 14 y 15 de noviembre de 2002 en la Universidad de Salamanca. Actas:
Francisca Noguerol, ed., Escritos disconformes. Nuevos modelos de lectura, Ediciones de la

Universidad de Salamanca, Salamanca, 2004.

III*" Congreso Internacional de Minificcién: coordinado por Juan Armando Epple y celebrado
durante los dias 24, 25 y 26 de agosto de 2004 en la Universidad de Playa Ancha (Valparaiso,
Chile). Actas: Andrés Caceres Milnes y Eddie Morales Pifia, eds., Asedios a una nueva
categoria textual: el microrrelato, Ediciones de la Facultad de Humanidades de la

Universidad de Playa Ancha, Valparaiso, 2005.

IV® Congreso Internacional de Minificcién: coordinado por Irene Andres-Sudrez y Antonio
Rivas y celebrado durante los dias 6, 7 y 8 de noviembre de 2006 en la Universidad de
Neuchatel (Suiza). Actas: Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., La era de la brevedad.

El microrrelato hispdnico, Menoscuarto, Palencia, 2008.

V¢ Congreso Internacional de Minificcion: coordinado por Laura Pollastri y celebrado
durante los dias 10, 11 y 12 de noviembre de 2008 en la Universidad Nacional del Comahue
(Neuquén, Patagonia, Argentina). Actas: Laura Pollastri, ed., La huella de la clepsidra. El

microrrelato en el siglo XXI, Katatay, Buenos Aires, 2010.

VI° Congreso Internacional de Minificcidn: coordinado por Henry Gonzdlez Martinez y
celebrado durante los dias 13, 14 y 15 de octubre de 2010 entre el Centro de Eventos de la
Biblioteca Luis Angel Arango, el Instituto Caro y Cuervo y la Libreria Luvina (Bogot,

Colombia). Sus actas atn no han sido publicadas.

También fue en 2006, entre el 22 y el 24 de noviembre, cuando se celebraron en
la Universidad de Valladolid, organizadas por la Catedra Miguel Delibes, las Jornadas

tituladas “Menudos universos: el microrrelato en la literatura espafola contemporanea”,



cuyas actas aparecieron en 2007 bajo el titulo de Mundos minimos. El microrrelato en
la literatura espaiiola contempordnea, editadas por Teresa Gomez Trueba'.

El afio 2008 resultd, de igual modo, muy fructifero para la investigacion
minificcional en Espafia, no ya por la publicaciéon de La era de la brevedad. El
microrrelato hispdnico, como indicdbamos antes, sino por otros acontecimientos que
también cabe destacar, como la celebracion de las Jornadas Internacionales de Literatura
y Critica: “Minificcién Literaria”, coordinadas por Osvaldo Rodriguez Pérez y que
tuvieron lugar entre el 22 y el 24 de mayo en la Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria; sus actas, publicadas en 2009, dan muestra de la alta calidad de los trabajos alli
presentados, con la importancia que ello tiene para la evolucion de la investigacién
sobre el género en nuestras universidades canarias'®. Asimismo, unos meses mas tarde,
en septiembre de 2008, la histdrica revista Insula destiné su nimero 741, coordinado
por Fernando Valls, al tratamiento monografico de “El microrrelato espafiol: tradicion y
presente”, donde hallamos estupendos articulos sobre el tema que daban pistas sobre lo
que un poco mads tarde, del 24 al 28 de noviembre de 2008, encontrariamos en el XIX°
Congreso de Literatura Espafiola Contempordnea de la Universidad de Madlaga,
coordinado por Salvador Montesa y dedicado en esta ocasion a las “Narrativas de la
posmodernidad. Del cuento al microrrelato”; sus actas, publicadas también en 2009, han
marcado un antes y un después en el desarrollo de las investigaciones sobre la
minificcién en nuestro pafs, como la celebracién del propio Congreso hizo'’. Son
destacables, por dltimo, dos publicaciones de 2010: la antologia de ensayos sobre el
microrrelato editada por David Roas, titulada Poéticas del microrrelato"®, y el libro de
Irene Andres-Sudrez dedicado a la teoria y la historia del microrrelato espanol, titulado
El microrrelato espariol. Una estética de la elipsis®.

Aparte de estos a los que hemos aludido aqui, son muchos mds los eventos y
publicaciones que en Espafia, por no hablar del resto del mundo, dan fe de la
trascendencia del microrrelato y su categoria como género literario independiente. Esto
no seria posible si no fuese porque contamos en nuestro pais con grandes y multiples

cultivadores del microrrelato, editoriales y publicaciones periddicas interesadas en sus

15 Teresa Gémez Trueba, ed., Mundos minimos. El microrrelato en la literatura espariiola contempordnea,
Llibros del Pexe, Gijon, 2007.

' Osvaldo Rodriguez Pérez, ed., y Juan A. Epple y Fernando Moreno, coeds., Los mundos de la
minificcion, Aduana Vieja, Valencia, 2009.

17 Salvador Montesa, ed., Narrativas de la posmodernidad. Del cuento al microrrelato, AEDILE, Malaga,
2009.

18 David Roas, ed., Poéticas del microrrelato, Arco, Madrid, 2010.

1 Irene Andres-Suarez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, Menoscuarto, Palencia, 2010.
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obras, un creciente nimero de lectores de las mismas y destacados criticos e
investigadores dedicados a su estudio, algunos de los cuales ya hemos mencionado y

otros a los que iremos acudiendo necesariamente a lo largo de nuestra tesis doctoral.

El objetivo principal de esta tesis doctoral es el de examinar los origenes
histéricos del microrrelato en la literatura espafiola, es decir, la producida por autores
espafioles y en lengua espafiola, quedando excluidos aquellos escritores espafioles que
han elaborado sus obras en otras lenguas como el cataldn, el gallego o el vasco. Para
ello, nos hemos de remontar al periodo histérico comprendido entre los inicios del
modernismo® y el final de las llamadas vanguardias histéricas, que, para el caso
concreto de la literatura espafiola, podemos precisar entre las fechas de 1899, con la
segunda visita de Rubén Dario a Espaia y la expansién del nuevo movimiento estético
que este encabezaba®', y 1939, con el final de la guerra civil y la consiguiente caida de
la segunda Repiblica, lo que supuso el transito de un régimen politico democrético a
otro de tipo dictatorial en el que se reprimi6 violentamente, entre innumerables cosas, la
libertad de expresion y creacion de los artistas y escritores. Comenzaba también en 1939

la segunda guerra mundial®.

20 Quizé convenga, desde este mismo momento, indicar que, frente a aquellos criticos e investigadores
que han discriminado entre autores modernistas y autores noventayochistas (Pedro Salinas, Guillermo
Dfiaz-Plaja, Donald Shaw...), nosotros nos situamos junto a aquellos otros que han concebido el
modernismo como “un movimiento literario y cultural de amplio espectro dentro del cual, como
caracterfstica de uno de sus momentos y fendmeno particular, aparece la llamada Generacién del 98. No
es pues ésta un movimiento diverso y mucho menos un grupo paralelo o, como todavia algunos sostienen,
un hecho literario opuesto” (Enrique Rull Ferndndez, El Modernismo y la Generacion del 98, Playor,
Madrid, 1984, p. 7). Destacan en esta linea que el propio Rull sigue los trabajos criticos de autores como
Azorin —que, a pesar de sus intentos de desarrollar una idea de grupo generacional, no opuso los dos
conceptos—, Juan Ramén Jiménez, Federico de Onis, Hans Jeschke, Ricardo Gullén, Rafael Ferreres, Lily
Litvak, José Carlos Mainer...

2! «Si la Elvira [1832] de Echeverria se habia anticipado en un afio a la primera obra roméntica espafiola,
el Ismaelillo [1882] de Marti se anticipaba en mds de dieciséis a las primeras manifestaciones del
modernismo en Espafia. Y, lo que es mas, ahora la América espafiola no sélo se mostré independiente de
Espafia en literatura; fue un hispanoamericano, Rubén Dario, quien llevé el mensaje del nuevo
movimiento a la madre patria (1899), como su critico Rodé habfa vaticinado. Y, otra vez, como en 1832,
las influencias europeas que surgieron del cambio vinieron de Francia, o a través de Francia; pero el
movimiento dejé bien atrds sus origenes y adquirié un cardcter tipicamente hispanoamericano” (Pedro
Henriquez Urefia, Las corrientes literarias en la América hispdnica, Joaquin Diez-Canedo, trad., Fondo
de Cultura Econémica, México / Buenos Aires, 1949, p. 169).

2 Aunque entendemos que las estrictas acotaciones temporales nunca han servido de mucho en el terreno
de la literatura ni del arte en general, al estar mds influidas por criterios contextuales que por los
meramente estéticos, no cabe duda de que delimitar cronolégicamente nuestro dmbito de estudio facilita
nuestra tarea investigadora y nos permite tanto profundizar en los autores y las obras analizados de una
manera mucho mds rigurosa y sistemdtica, como presentar los contenidos de nuestra tesis doctoral del
modo mds ordenado y coherente posible.



Asi pues, coincidimos con David Lagmanovich cuando, al referirse al capitulo
de su obra El microrrelato. Teoria e historia titulado “Precursores e iniciadores”,

asegura que

este capitulo pudiera titularse igualmente “Del Modernismo a la Vanguardia”, porque es
precisamente en los periodos singularizados por el predominio de tales actitudes
estéticas donde aparecen los textos precursores y donde se producen aquellos que, sin
vacilacion, consideramos hoy como los primeros ejemplos de un cultivo sistemdtico del
microrrelato.

En la marcha hacia la configuracion definitiva del género que hoy llamamos
minificcién, microcuento o microrrelato, hay algunos escritores que desempefian un
papel importante, cualquiera sea el volumen de su produccién narrativa breve. Escriben
en una época anterior a toda teoria de la minificcion, y con pocos ejemplos, o ninguno, a
la vista. Sin embargo, en una lectura actual podemos encontrar en sus escritos algunas
de las tendencias que hoy consideramos caracteristicas del género. Por eso son, para
nosotros, verdaderos precursores. Y, como ocurre siempre con estos adelantados, hoy
no nos sorprende encontrar dentro de su obra ciertos textos que, en su momento,
seguramente suscitaron la perplejidad o la oposicién de sus lectores. Encontraremos
estos fenémenos, sin duda, en algunos escritores de la época modernista.

Ademads, a otros literatos les cabe la condicién de iniciadores. Muy préximos a
los precursores, manifiestan sin embargo una dedicacién mayor a determinada
modalidad de escritura y se singularizan por los logros que alcanzan en la misma. En el
caso especifico de la minificcién hispdnica, después de los precursores, podemos
asignar el papel de iniciadores a algunos escritores de la época —temporal y estética—

. e . 23
que identificamos como las vanguardias™.

2 David Lagmanovich, EIl microrrelato. Teoria e historia, Menoscuarto, Palencia, 2006, pp. 163-164.
Obsérvese, asimismo, que Lagmanovich distingue entre precursores (Charles Baudelaire, Rubén Dario,
Alfonso Reyes, Julio Torri y Leopoldo Lugones), que serian aquellos que relaciona con el simbolismo y
los inicios del modernismo, e iniciadores (Ramén Loépez Velarde, Vicente Huidobro, Macedonio
Fernandez, Juan Ramoén Jiménez y Ramén Gémez de la Serna), que serian los que vincula con el final del
modernismo y el comienzo de las vanguardias. Nosotros, sin embargo, no aplicaremos esta distincién
conceptual, empleando indistintamente los dos términos para referirnos a modernistas y a vanguardistas,
que integran un mismo bloque en la historia general del microrrelato: son los autores que se sitian en los
origenes del género. Desde una perspectiva un tanto mds general, pero relacionada de igual modo con
estas precisiones cronoldgicas que aqui venimos haciendo, convenimos con el profesor Miguel Martinén
en lo siguiente: “en mi especial dedicacidn al estudio de la literatura espafola del dltimo tercio del siglo
XIX y primera mitad del XX, he visto siempre esos afios como una sola época, por cierto, bastante bien
definida tanto en sus limites como en sus rasgos mds peculiares. Quiero decir que considero la literatura
espafiola del dltimo tercio del siglo XIX, y en general la cultura de esos afios, una primera fase, y
ciertamente esencial, de la época que prefiero llamar moderna. Pienso que no se puede estudiar la historia
cultural del primer tercio del siglo XX prescindiendo del dltimo tercio del siglo XIX. Y, desde luego, el
entenderlo asi se debe a que he tenido siempre presente la periodizacién establecida por aquellos
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Asimismo, de todos aquellos autores que se han venido considerando
tradicionalmente como antecedentes del modernismo, “forma hispdnica de la crisis
universal de las letras y del espiritu” —como lo definié Federico de Onis—>*, dos son los
escritores en lengua extranjera que conviene tener en cuenta en concreta relacién con el
surgimiento de la micronarrativa: el estadounidense Edgar Allan Poe (1809-1849) y el
francés Charles Baudelaire (1821-1867), a sabiendas, ademds, que es en los Estados
Unidos y en Francia donde el género del microrrelato ha tenido una mayor repercusion,
aunque siempre menor que en el contexto hispanico. La figura de Poe es, en este
sentido, de una vital trascendencia: primero, por su teoria de la unidad de impresion,
mediante la que defendia valores estéticos y literarios aplicables integramente a la
creacion minificcional, y segundo, por la propia elaboracion que llevé a cabo de relatos
de una extensién notablemente mas corta que la del cuento anglosajon convencional de
la época. Por su parte, fue Baudelaire —primer traductor de los cuentos de Poe al
francés— quien comenzé a componer y a publicar de forma sistemética numerosos textos
literarios que, por su alto grado de concision y de narratividad, podemos considerar
microrrelatos, pese a que fueron compilados pdstumamente en su libro titulado Petits
poemes en prose (1869). Tanto uno como otro autor, abrieron la espita de un camino
que fue luego continuado, en las letras hispanicas, por los escritores modernistas, como
el maestro Rubén Dario (1867-1916), que ya publicaria composiciones similares en su
tan famosa obra Azul... (1888) y que se dio a conocer personalmente en Espafia en 1892
con su primera visita al pais y, sobre todo, a partir de 1899, durante su estancia en
Madrid como corresponsal del diario bonaerense La Nacion. “Igual que Baudelaire y
luego Mallarmé, también Rubén Dario conocia bien a Poe y en mds de una ocasion se
inspiré en su poesia y se dejé ganar por su portentosa imagen™>.

La literatura espafiola, como tratamos de demostrar con esta tesis doctoral,
cuenta con sus propios precursores en el cultivo de la micronarrativa. Aunque a lo largo
de nuestro trabajo aparecen mencionados inevitablemente otros autores a los que podria
dedicérseles una atencion mucho mds pormenorizada, pues contribuyeron también con

algunas de sus obras a la conformacion del género del microrrelato en nuestro pais, se

historiadores citados y, en especial, la imagen del conjunto de la época ofrecida por Manuel Tufién de
Lara en su libro Medio siglo de cultura espaiiola” (Miguel Martinén, “Introduccién: La literatura
espafiola moderna (1868-1939)”, en Miguel Martindn, Literatura espaiiola moderna (1868-1939).
Materiales para su estudio, Arte y Comunicaciéon Visual, Santa Cruz de Tenerife, 2003, p. 4). Véase
Manuel Tuifién de Lara, Medio siglo de cultura espariola (1885-1936), Bruguera, Barcelona, 1982.

* Federico de Onis, “Introduccién”, en Antologia de la poesia espaiiola e hispanoamericana (1882-
1932), RFE, Madrid, 1934, p. 15.

2 Enrique Rull Fernandez, op. cit., p. 17.



impuso, como no puede ser de otra manera, la necesidad de elegir a unos autores y obras
y no a otros para profundizar en ellos, siendo los seleccionados, eso si, los mds
significativos y los que, no sélo en su propia época, sino en la nuestra, han tenido una
mayor repercusion e influencia. En definitiva, lo cierto es que son aquellos autores a los
que les dedicamos capitulos independientes de nuestra tesis doctoral los que, tanto en
calidad como en cantidad, poseen una obra micronarrativa que supera a la del resto, por
lo menos bajo nuestro punto de vista. Se trata de Juan Ramén Jiménez (1881-1958),
Ramén Gomez de la Serna (1888-1963) y Federico Garcia Lorca (1898-1936),
representativos, a su vez, del desarrollo general en nuestro pais del modernismo y de las
vanguardias en su primer y segundo estadio: uno inicial, que se extiende desde
principios del siglo XX hasta aproximadamente el fin de la primera guerra mundial, en
el que predominaron movimientos artisticos como el cubismo, el futurismo, el
expresionismo o el dadaismo, y otro ulterior, desarrollado entre los afios veinte y treinta,
en el que toman el relevo los jovenes autores nacidos en torno a 1900, los cuales
estuvieron influidos en mayor o menor medida por nuevos movimientos como el
surrealismo, que fue el més destacado y el que tuvo una mayor proyeccién de futuro®.

Juan Ramoén Jiménez, cuya formacién inicial se produjo dentro de la estética
modernista, es de los primeros introductores en Espafia del poema en prosa, pero
también uno de los precursores en el cultivo del microrrelato en nuestro pais, como
demuestran muchos de sus textos narrativos, la mayoria de ellos de publicacién
postuma. Dentro de su vasta obra, y en relacion con la minificcidn literaria, no s6lo son
destacables sus microrrelatos, sino también la notable variedad de aforismos en los que
quedaron grabadas sus reflexiones en torno al fenémeno de la concisién narrativa y que
lo convierten en uno de los primeros tedricos hispanicos de lo que ha pasado a ser con el
tiempo un nuevo género literario.

Aunque los textos de Ramén Goémez de la Serna que han tenido un mayor
alcance histérico han sido sus greguerias, estas, a pesar de ser también breves, estin mds

cerca del ambito genérico del aforismo o, incluso, de constituir un género en si mismas,

%% “E] término avant-garde (vanguardia) surgié en Francia en los afios de la I Guerra Mundial y alude a
una cierta concepcion bélica de determinados movimientos literarios que, en su lucha contra los prejuicios
estéticos, los corsés académicos, las normas establecidas y la inercia del gusto, constituyeron algo asi
como las avanzadillas o fuerzas de choque en el campo de batalla de las literaturas, en su lucha por la
conquista de una nueva expresividad.

En este sentido suele, pues, entenderse por literatura de vanguardia aquella serie de movimientos
que florecieron después de la I Guerra Mundial y fueron sucediéndose, con mayor o menor fortuna, hasta
el desencadenamiento del segundo gran conflicto bélico, en 1939” (José Luis Giménez Frontin,
Movimientos literarios de vanguardia, Salvat, Barcelona, 1974, p. 21).
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que del microrrelato. Son muchos de los denominados por él mismo como caprichos y
disparates los textos de Gémez de la Serna que con mds rigor pueden ser considerados
microrrelatos, los cuales sirven hoy para constatar el verdadero cambio de mentalidad
estética que tuvo lugar en la Espaiia de las primeras décadas del siglo XX.

Entre los mas jovenes autores de vanguardia destacé Federico Garcia Lorca, que
entre los afios veinte y treinta elabor6 una més que considerable cantidad de prosas
narrativas breves que hasta la actualidad se habian vinculado casi automdticamente al
género del poema en prosa, tratindose, en realidad, dado el alto grado de narratividad de
los textos, de auténticos microrrelatos, de ahi la especial necesidad, en su caso, de
explorar ahora su obra a la luz de las mds recientes teorias sobre la minificcidn literaria,
tal y como tratamos de hacer en nuestra tesis doctoral.

Juan Ramén Jiménez, Ramon Gémez de la Serna y Federico Garcia Lorca, entre
otros, emprendieron asi un nuevo camino en nuestro pais, el de la creacion de
microrrelatos, que seria continuado con posterioridad a 1939 dentro y fuera de nuestras
fronteras, tanto por ellos mismos (salvo en el caso de Lorca, asesinado en 1936) como
por otros autores espafloles, contribuyendo a la consolidacién del microrrelato como
género literario propiamente dicho y a la constituciéon de lo que serian los rasgos
contempordneos del mismo. Tal y como ha planteado David Lagmanovich, “la historia
total de la minificciéon en Espafia estd alin por escribirse, pero una cosa es segura: hay
una presencia espafiola en diversos momentos de la evolucion del texto brevisimo en el
mundo hispénico™?.

La revision tedrica e histérica desde esta nueva perspectiva minificcional de la
obra de autores ya consagrados por la historiografia literaria como poetas, cuentistas,
novelistas o dramaturgos, pero nunca antes como microrrelatistas, implica algunos
riesgos que hay que afrontar con valentia intelectual, pues, a la vez que puede
confrontarnos con los lineamientos criticos mas conservadores, también resulta ser una
empresa investigadora imprescindible para conocer el cuando, el como y el porqué del
surgimiento del microrrelato y para saber mds y mejor sobre sus autores y sus
composiciones, muchas de las cuales podemos rescatar ahora y valorar en su justa
medida, sobre todo aquellas que, hasta este momento, habian sido -clasificadas
genéricamente como otra cosa que no eran, o habian sido condenadas a ocupar un lugar

secundario, cuando no a permanecer desperdigadas en diferentes publicaciones

Y David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 255.
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periddicas e, incluso, inéditas. “Como era de esperar, el extraordinario éxito actual del
género del microrrelato no ha tardado en hacer emerger, o incluso crear, sus
antecedentes. Lo interesante es que hay ciertos elementos de esos supuestos
antecedentes que jamds nos hubieran llamado la atencién de no haber surgido una obra
o tendencia literaria en el futuro que los terminara convirtiendo en precursores de

28
algo””".

Desde nuestro punto de vista, el cual compartimos con el de la mayoria de
investigadores actuales sobre la minificcion literaria, la génesis histérica del
microrrelato, tanto en la literatura espaiola como en el resto de literaturas occidentales
en las que tiene existencia el género, debe ser analizada a partir de un enfoque
pluridimensional que tenga en cuenta que se trata de un fendmeno en el que
intervinieron multiples factores. El microrrelato, asimismo, aparecié en un contexto
cultural concreto, el cual no sélo influy6 sobre la literatura, sino sobre todo el conjunto
de las artes, y que se extendié a lo largo de un periodo de tiempo mds o menos
prolongado, a través del cual el género fue evolucionando y sentando las bases de lo que
seria su configuraciéon contempordnea, de igual manera que ha ocurrido histéricamente

con el resto de géneros literarios.

Puede decirse que, después del simbolismo en literatura, después del
neorromanticismo en misica, después del predominio de tendencias de raiz romdntica y
realista en las artes plésticas, existe —sobre todo en Europa— un afdn muy grande por
diferenciarse de las tendencias decimondnicas y entrar decididamente en la modernidad.
Asi, los compositores se alejan en gran medida de los modelos romadnticos y
wagnerianos; los artistas pldsticos comienzan a experimentar con modelos abstractos y
no representativos; los escritores intentan nuevas férmulas para captar la atencién de los
lectores, y los arquitectos —un par de décadas més tarde— llevan adelante una lucha de
interesantes caracteristicas: reaccionan contra los modelos del pasado, usan
inventivamente los nuevos materiales de origen industrial y se apegan a un
‘funcionalismo’ segin el cual las formas no estidn preestablecidas, sino que deben

quedar determinadas por la funcién. En todas las artes, en suma, hay una triple reaccion:

*¥ Teresa Gémez Trueba, “Acerca del camino estético que nos condujo al microrrelato: el ejemplo de Juan
Ramén Jiménez”, Insula, 741, 2008, p. 13. Aunque, en nuestra opinidn, las investigaciones al respecto lo
que han hecho no es crear, sino descubrir los antecedentes histéricos del género del microrrelato, la
afirmacion de Teresa Gomez Trueba nos parece, por lo demads, acertada.
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contra la ornamentacién por si misma (es decir, no basada en necesidades funcionales),

. L .2
contra la excesiva extensién y contra la redundancia®.

Hablamos, por tanto, de valores estéticos que han sido recuperados en la bien o
mal llamada posmodernidad y, es mds, puestos en relacion con muchas de las
innovaciones llevadas a cabo en el mundo de la ciencia y la tecnologia, pudiéndonos
referir, hoy en dia, a una especie de dindmica de lo minimo que ha condicionado el
desarrollo de nuestra cultura y que podra ser determinante para la situacion futura de la
misma. Asi se extrae de los diferentes andlisis y descripciones que se han hecho, de una

forma mds o menos exhaustiva dependiendo de los casos, de la realidad contemporanea:

Para llegar a la poética de la sustraccion, al menos es mds, de Mies van der Rohe, se ha
recorrido un largo trecho, desde la miniatura pictérica a la microfotografia
(www.scienceart.nl), la nanotecnologia y la minicomputacién; sin olvidar el llamado
microperiodismo (Vicente Verdu dixif); la ya cotidiana minifalda o el coche Nano,
vehiculo de bajo coste creado por una empresa de la India. Pero ahora parece que un
nuevo viento cultural azota el paisaje con el regreso de nuevas fuerzas de lo nano (lo
supernano), lo micro... Asi, tras la aparicién de los microblogging de Twitter (mensajes
que tienen como limite 140 caracteres, en los que cuenta lo que uno estd haciendo en
ese momento), acaban de nacer los llamados movilcineastas, los autores de cine por
mévil, quienes disponen de un minuto para contar una historia, e incluso ya tienen su
propio certamen, el Movil Film Fest (junio 2007), un formato que puede abrir nuevos
caminos, siempre que evite el mayor peligro que lo acecha, el de la banalizacién o el
arte de contentarse con lo evidente. Por su parte, la cantante y agitadora social sénica
espafiola, Ajo, se declara, en la estela de Gloria Fuertes, micropoetisa. Siguiendo la
tradicidn de la copla y la gregueria, reconoce que se estd empezando a labrar un nombre
con sus microshows. Valga sélo un ejemplo de su obra, en esta ocasién con ecos de
sentencia picassiana: “Te adoraré siempre y me importas un pimiento todavia no riman,
pero ya rimardn con el tiempo...”. Veremos, en fin, en qué quedardn todas estas

curiosas iniciativas, si logran consolidarse y dar obras de interés que consigan soportar

¥ David Lagmanovich, “Introduccién: El microrrelato en nuestra cultura”, pp. 13-14. Un poco mis
adelante, en este mismo trabajo, Lagmanovich se detiene en la explicacion de la evolucion de la misica y
la arquitectura en esta misma linea aqui expresada, oponiendo, por un lado, el modelo compositivo de
Wagner al de Debussy o al de la nueva escuela vienesa (Arnold Schoenberg, Anton Webern o Alban
Berg) y, por otro, el concepto constructivo y decorativo del neoclasicismo al de la escuela de la Bauhaus,
fundada por el arquitecto Walter Gropius y desarrollada por otros arquitectos como Mies van der Rohe o
Hannes Meyer, el disefiador Marcel Breuer, o los artistas plasticos Lyonel Feininger, Vasili Kandinski o
Paul Klee (ib., pp. 16-20).
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el paso del tiempo. Hasta ahora, el panorama mas alentador lo constituye la literatura, el

. ~ . . 30
microrrelato, a pesar de las extrafias resistencias con que ha empezado a toparse™ .

Estas “extrafias resistencias” con las que ha tropezado el microrrelato son tanto
de cardcter endégeno como exdgeno, es decir, que se derivan, por un lado, de la
futilidad de una parte importante de la produccién micronarrativa actual y, por otro, de
las invectivas lanzadas contra el género por los sectores mas conservadores de la critica
literaria. No obstante, como es evidente, ni uno ni otro escollo han evitado el progreso
del microrrelato ni han conseguido restarle valor artistico a aquellas obras
micronarrativas que han demostrado albergar un alto nivel de calidad. La sinrazén
critica mds evidente se ha producido, de esta manera, cuando se ha tratado de
desprestigiar e infravalorar no ya a un autor, a un libro, 0 a un microrrelato concretos,
sino a todo el género en su conjunto, cayendo asi en una profunda incoherencia, pues la
inmensa mayoria de las criticas negativas que hasta ahora se han dirigido en perjuicio
del microrrelato y los microrrelatistas podrian esgrimirse también contra otros géneros

literarios de mayor tradicién y contra otras muchas actividades artisticas:

Dada su condicién extrema, la aparente facilidad que supone componerlo, no escasea lo
trivial o la frase meramente ingeniosa, aunque —no lo olvidemos— esto ocurre con
frecuencia en otras formas tan prestigiosas en sociedad como la novela, donde bajo el
ropaje de lo ameno sélo se encubre lo banal, y no por ello descalificamos al género, en
su conjunto. [...] En fin, s6lo quienes no conocen su historia, que habria que completar
con la riquisima tradicién hispanoamericana [...], siguen cuestionando un género que se
fundamenta en la disciplina extrema, pues sus piezas se componen desechando todo lo

que no sea estrictamente imprescindible, como sélo ocurre en la mejor poesia’'.

% Fernando Valls, “En torno al microrrelato espafiol: para acabar de una vez por todas con algunos
malentendidos”, en Soplando vidrio y otros estudios sobre el microrrelato espaiiol, Paginas de Espuma,
Madrid, 2008, pp. 299-300. Sobre la relacién entre micronarrativa y posmodernidad, véase Francisca
Noguerol, “Micro-relato y posmodernidad: textos nuevos para un final de milenio”, Revista
Interamericana de Bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, pp. 49-66; o Antonio Garrido Dominguez, “El
microcuento y la estética posmoderna”, en Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 49-66.

3! Fernando Valls, “Ultimas noticias sobre el microrrelato espaifiol”, Insula, 741, 2008, p. 3. Sirvan como
ejemplos actuales de este tipo de criticos adversos al microrrelato: Alejandro Géandara, blog El escorpion,
03-09-2007, http://elmundo.es/elmundo/blogs/escorpion; Javier Marias, “O que yo pueda un dia asesinar
en mi alma”, El Pais Semanal, 27-05-2007, p. 122; Laura Freixas, “Cortos”, La Vanguardia, 01-11-2007,
p. 27; Andrés Ibéafiez, “Microrrelatos”, ABC de las Artes y las Letras, 8§94, 21-03-2009, p. 20; o, en el
extranjero, David Foster Wallace, Entrevistas breves con hombres repulsivos, Javier Calvo, trad.,
Mondadori, Barcelona, 2005, p. 183.
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Piénsese, por ejemplo, que ya un escritor y critico tan perspicaz como Clarin
advertia en 1893 de los riesgos de la extrema brevedad textual que las publicaciones
periddicas del momento venian imponiendo a los narradores, aunque no por ello
subestimaba el valor de muchas de las piezas narrativas breves destinadas a la
publicacién en prensa32: “Pocas veces son buenos [los cuentos], siendo tan breves,
aunque claro es que los hay excelentes y brevisimos. Mads, por lo general, cuando pluma
que no sea maestra en tal arte, aspira a esa telegrdfica concision de la idea y el estilo,
resulta el asunto oscuro, frio, sin interés, deficiente, y el estilo tirante, falso, desabrido,
algebraico. El estilo huye de esas desmafiadas abreviaturas™”.

Mas alla del contenido critico de la cita de Clarin y de que, tal y como nos
recuerda David Roas, “Clarin, todo hay que decirlo, también se quejaba de esa moda
porque resultaba poco rentable econdmicamente para el escritor, quien cobraba en
funcién de la extension de los textos”34, lo que nos interesa es, sobre todo, captar a
través de ella como uno de los factores mas importantes que influyeron en esta génesis
multiforme y compleja del género del microrrelato, tanto en Espafia como en el resto de
Occidente, no fue, ni mds ni menos, que la publicacién masiva de relatos en prensa que
tuvo lugar a lo largo del periodo cronoldgico sobre el que en esta tesis doctoral
trabajamos.

En definitiva, coincidimos totalmente con Domingo Rédenas de Moya en que
los microrrelatos primigenios —junto con otros procesos como, por ejemplo, la
introduccién del haiku, la proliferacién de la expresion gnémica o la produccion de
novelas de caricter fragmentario— se produjeron en la literatura espafiola dentro de lo
que él ha denominado como “la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, cuyas
caracteristicas generales condicionaron el panorama artistico y literario de Espafia desde
la entrada del modernismo hasta el final de las vanguardias histéricas™.

No menos cierto es, ademas, que existen algunos factores de influencia de mayor

relevancia que otros con respecto a la génesis del microrrelato. Dos de estos factores

32 Entiéndase que cuando hablamos de prensa nos referimos, tal y como plantea el DRAE, a todo el
“conjunto o generalidad de las publicaciones periddicas y especialmente las diarias” (RAE, Diccionario
de la lengua esparfiola, Espasa-Calpe, Madrid, 2001, 21* ed.), pues caben aqui no sélo los diarios
(conocidos comtinmente como periddicos), sino también, por ejemplo, las revistas y los suplementos.

33 Clarin, “Los cuentos”, La Justicia, 12-01-1893. Cito por Angeles Ezama Gil, El cuento de la prensa y
otros cuentos. Aproximacion al estudio del relato breve entre 1890 y 1900, Ediciones de la Universidad
de Zaragoza, Zaragoza, 1992, p. 26.

* Davis Roas, op. cit., p. 69.

33 Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, en Irene
Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 77-121.
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fueron, por un lado, y como acabamos de anotar antes, el acortamiento que los cuentos
sufrieron entre las udltimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX como
consecuencia, entre otros aspectos, de la adaptacion de la extensién de los mismos a las
exigencias de los periddicos y revistas en los que frecuentemente eran publicados, y, por
otro, la evolucién del poema en prosa por el cauce narrativo>®. No es de extrafiar que,
hoy por hoy, la corriente critica predominante en torno a los origenes del microrrelato
sea, precisamente, la que parte del parentesco histérico entre nuestro género y el del
poema en prosa en su vertiente narrativa; asi lo plantea, entre otros, el mismo Rédenas

de Moya:

Esta ambicién de la brevedad se remonta a los albores del siglo [XX] y en ella
concurren muy diversos factores. En lo que concierne a la merma en las dimensiones de
la pieza de prosa literaria, dos son por lo menos los motivos que la explican. El primero
la adopcién del poema en prosa como género genuinamente moderno que llega
directamente en las obras de Baudelaire, Rimbaud o Mallarmé y, ya aclimatado al
castellano, a través del Rubén Dario de Azul... El otro es un motivo de limitacién
material del espacio de publicacién. Los periddicos, alrededor de 1890, empiezan a
restringir la extensién de los relatos que ofrecian a sus lectores, con lo que, ademds,
recortaban también los honorarios de sus colaboradores. Doble ganancia: recuperaban
espacio informativo y reducian gastos retributivos. Pero el camino que conduce al
microrrelato no iba a ser éste, pese a algunas interesantes sorpresas, como la obra de
Fernanflor, autor de unos Cuentos chicos, sino el otro, el del poema en prosa, pronto

imitado por Salvador Rueda y pronto, con plena fortuna, por Juan Ramén Jiménez’’.

36 “En nuestra opinién, se ha llegado al microrrelato, tal como lo conocemos en la actualidad, a través de
dos vias diferentes: mediante a) la compresion textual y pulimento del cuento, pero también mediante b)
la disminucién de la descripcién y el aumento progresivo de la narratividad del poema en prosa [...] ya
en el modernismo” (Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. T1).

37 Domingo Rédenas de Moya, “Consideraciones sobre la estética de lo minimo”, en Teresa Gémez
Trueba, ed., op. cit., p. 80. En la misma linea de Domingo Rédenas de Moya, Juan Armando Epple habia
afirmado lo siguiente: “Esta percepciéon del mundo [de la modernidad] propicia una nueva estética, y
pensamos que en estos pardmetros se puede postular un origen de la minificcién moderna, ligado a esta
nueva estética y a sus manifestaciones narrativas. Nos referimos especialmente al poema en prosa y a la
narracion fragmentaria. La minificcion, tal como la entendemos hoy nace entonces con la modernidad, en
forma muy diferente al desarrollo del cuento. Asi como el cuento moderno aparece vinculado al articulo
de costumbres y al ensayo, la minificcién aparece imbricada con el poema en prosa, que atin los criticos
de hoy ven como una conjuncién libre e irresuelta entre narracién y expresividad lirica” (Juan Armando
Epple, “Origenes de la minificcién”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., p. 127).
Téngase en cuenta, no obstante, que Epple no distingue entre los conceptos de ‘minificcién’ y
‘microrrelato’, empleando los términos como sinénimos, cuando, desde nuestro punto de vista, como
explicaremos luego, no lo son. Sustitiyase en esta cita, para entendernos, el término minificcion por el de
microrrelato.
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Una vez acotados los mérgenes espacio-temporales que van a delimitar nuestro
campo de investigaciéon, debemos establecer ahora unos determinados pardmetros
terminoldgicos y metodoldgicos que nos permitan, en primer lugar, aclarar la confusion
por la que se ha visto afectado el género en cuanto a su nomenclatura, y, en segundo
lugar, justificar cudl es nuestro posicionamiento tedrico con respecto al andlisis del
mismo.

Los términos que se han venido empleando en el mundo hispdnico para
denominar a este género que aqui estudiamos son tremendamente numerosos, aunque
ello solamente afecte al plano de la expresion, pues, en lo referente al concepto al que
designan, todos sefalan hacia una misma realidad, que podemos definir,
provisionalmente, de la siguiente manera: los textos literarios y ficcionales de riguroso
cardcter narrativo, con un grado de concisiéon compositiva notablemente mayor que el
de otros géneros como el cuento y escritos, como norma general, en prosa.

Algunos de los nombres mas usuales han sido: cuento breve o corto, cuento
brevisimo o ultracorto, cuento minimo o minicuento, microcuento, historia minima,
etcétera. Asimismo, las formas parecen repetirse cuando el término central es el de
relato: relato breve o corto, relato brevisimo o hiperbreve, relato minimo o minirrelato,
0, por supuesto, microrrelato. También se han utilizado otros nombres con un perfil
mas ludico, tales como: texticulo, descuento, brevicuento, cuentin, nanocuento, cuento o
relato cudntico, cuento o relato en miniatura, cuento o relato vertiginoso, cuento o
relato bonsdi, cuento o relato microscopico, cuento o relato liliputiense, cuento o relato

jibaro, etcétera.

En Hispanoamérica se advierte una tendencia bastante generalizada a emplear
indistintamente minicuento, microrrelato 'y minificcion (o microficcion) como
sinénimos, como atestiguan los trabajos de David Lagmanovich, quien declara, sin
embargo, preferir la segunda denominacién. Durante los tdltimos afios, los criticos de los
paises que cuentan con una importante producciéon de relatos brevisimos, es decir:
Argentina, México, Venezuela, Chile y, en grado menor, Colombia, se han ido
decantando por un término u otro segun el uso implantado en cada regién geografica;
asi, en Argentina, se ha impuesto la denominacién de microrrelato, posiblemente por
influencia de D. Lagmanovich; en Venezuela y en Colombia, parecen preferir el término
de minicuento; en Chile, alternan microcuento y minicuento, y es en México donde ha
triunfado el apelativo mds genérico de minificcion, en parte debido a los trabajos de

Lauro Zavala, pero no sélo, pues ya en un articulo de 1990, publicado en la revista
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argentina Puro cuento, el escritor mexicano Edmundo Valadés (director, desde 1964
hasta su muerte, de la revista El Cuento, pionera en la difusién del microrrelato),
utilizaba la nomenclatura de minificcion junto a las de cuento brevisimo y minicuento

. : . . . 38
para designar la forma textual y discursiva que aqui nos interesa’ .

A pesar de esta enorme diversidad de nombres, lo cierto es que, por lo menos en
Espafia, “hoy por hoy, parece que el uso estd imponiendo el término microrrelato™”,
que seria una palabra compuesta por micro (del griego uixpog, -a, -ov, ‘muy pequeiio’)
y relato (del latin relatus, -us, ‘narracidon, informe’). Es este, pues, el término que
emplearemos en el desarrollo de nuestra tesis doctoral, como queda demostrado en el
propio titulo de la misma. No obstante, si nos hemos decantado por él para un uso
generalizado es por tres razones fundamentales. Primero, porque, aunque el concepto de
‘relato’ alberga una significacion algo menos delimitada dentro del ambito literario que
la de ‘cuento’, no deja el nombre compuesto de microrrelato de ajustarse con bastante
exactitud, desde el punto de vista semdntico, a lo referenciado. Asimismo, esta
inconcrecion del concepto de ‘relato’ de la que hablamos ha sido entendida por otros
investigadores, sin embargo, no como un perjuicio sino como un aspecto beneficioso
para el término, en contraposicion a otros nombres como los de minicuento o
microcuento (asi lo plantea, por ejemplo, Dolores Koch®). Segundo, por la propia
precision léxica que una forma sintética, como es el caso de microrrelato, representa
frente a otras nomenclaturas de tipo analitico (cuento o relato breve, cuento o relato
minimo...), pues son los términos sintéticos los que mejor se adaptan al principio de
economia lingiiistica y los que mads claridad presentan a efectos comunicativos. Y
tercero, porque consideramos que ya a estas alturas de evolucién del género resultaria
pretencioso y poco fructifero apostar por otra denominacién que no fuese la de
microrrelato, a sabiendas de que es esta la forma que mds aceptacion parece tener
actualmente entre los escritores, lectores, investigadores, criticos y editores de nuestro
pais. Aun pudiendo justificar con vdlidos argumentos la eleccién de otro término, ello
supondria ir a contracorriente, lo cual no resultaria favorable para el género, pues, en
este caso, ninguna consecuencia positiva tendria el tratar de imponer una determinada

preferencia personal a la voluntad colectiva.

* Irene Andres-Sudrez, “Prélogo”, pp. 16-17.

% Fernando Valls, “La «abundancia justa»: el microrrelato en Espaifia”, en José Romera Castillo y
Francisco Gutiérrez Carbajo, eds., op. cit., p. 641.

40 vease infra, p. 21.
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El término microrrelato (cuya forma ortografica mas primitiva fue la de micro-
relato) fue empleado por primera vez, segin asegura Fernando Valls, por el escritor
mexicano José Emilio Pacheco en 1977*'. No obstante, desde nuestro punto de vista,
fue la investigadora Dolores Koch quien le dio carta de naturaleza al término, por lo
menos en el contexto académico, con sus diferentes trabajos realizados entre 1981 y
1986, ya antes citados*. Como la propia autora nos cuenta en relacién con su ponencia

de 1981 para el XX° Congreso del Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana:

Pensé que para presentar un estudio sistemdtico de estas prosas breves como un
subgénero o modalidad nueva, éstas necesitaban un nombre. Como dice el proverbio
vasco, “Izena duenak, izana du”: “Lo que tiene nombre existe”; escogi “microrrelato” a
falta de uno mejor. No estaba en el diccionario, y esto se me criticd, pero era facil de
entender. Al principio encontré también entre colegas algtin rechazo al uso de la palabra
“relato”, que me parecia mis amplia que cuento, por estar menos definido, y recuerdo
cierta insistencia en llamarles fragmentos; pero no me parecian fragmentos de nada,

.. 43
pues se valen Ppor s1 miSmos, COmo los sonetos ™.

! Fernando Valls, “Sobre el microrrelato. Otra filosofia de la composicion”, en Soplando vidrio y otros
estudios sobre el microrrelato espaiiol, p. 17.

2 Véase supra, nota al pie 4.

“ Dolores Koch, “Microrrelato o minicuento? ;Minificcién o hiperbreve?”, en Francisca Noguerol, ed.,
op. cit., pp. 46-47. Con respecto a la relacion establecida por algunos investigadores entre el microrrelato
y el llamado fragmento literario, cabe mencionar a Wilfrido H. Corral, quien, desde una base tedrica
transgenérica, ha sefialado “la necesidad de incorporar al estudio de las formas breves y a la historia
literaria un corpus que facilite la creacidn de un género que la critica debid haber establecido hace mucho,
tal vez sin recurrir a prefijos como mini- o micro-. [...] El problema es que se establece una
argumentaciéon alrededor de la clasificacion genérica sin aseverar que, en lo que se define
contundentemente como «cuento», predomina la narracién y no sus posibilidades, como es evidente en el
fragmento” (Wilfrido H. Corral, “Las posibilidades genéricas y narrativas del fragmento: Formas breves,
historia literaria y campo cultural hispanoamericanos”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, XLIV, 2,
1996, p. 461. Un resumen de este articulo de Wilfrido H. Corral fue presentado en el IV® Coloquio
Internacional del Centro de Investigacién Interuniversitario sobre los Campos Culturales en América
Latina de Paris (CRICCAL) y se encuentra recogido en las actas de dicho Coloquio: Wilfrido H. Corral,
“Primer enfoque sobre formas breves que no canonizamos a ciencia cierta”, en VVAA, Formes breves de
Uexpression culturelle en Amérique Latine de 1850 a nos jours, vol. 1, Presses de 1’Université de la
Sorbonne Nouvelle, Paris, 1997, pp. 25-43). El problema que presenta el trabajo de Wilfrido H. Corral es,
sin embargo, que confunde el concepto de ‘fragmento’ con el de ‘minificcién’, es decir, que utiliza el
primer término para referirse, indistintamente, a aforismos, microensayos, poemas en prosa,
microrrelatos, etcétera, sin darse cuenta de que la inmensa mayoria de estos textos a los que alude no son
ni partes, ni trozos, ni restos, ni porciones de nada, o sea, que no son fragmentos, sino auténticas obras de
caricter auténomo, aunque dotadas todas ellas del rasgo comin de la brevedad. Tal como plantea Pedro
Aullén de Haro, “el breve periodistico, el proverbio, el soneto, el epigrama, el aforismo, el epitafio, la
estela, la paradoja, el tanka, el si-yo, el llamado microrrelato, la gregueria, son géneros por completo
ajenos al fragmentarismo; son unidades plenas y completas como cualesquiera otras extensas. Los
géneros breves nada tienen que ver por si con lo fragmentario, a no ser que pensemos abyectamente que
por el hecho de que los fragmentos sean trozos [...] y los trozos mds breves que el conjunto, o bien por
ser breve el género del fragmento, lo breve haya de ser fragmentario” (P. Aullén de Haro, “Las
categorizaciones estético-literarias de dimensién. Género/sistema de géneros y géneros breves/géneros
extensos”, Analecta Malacitana, XXVII, 1, 2004, p. 23). Véase Laura Pollastri, “Piezas de un
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Por aquel entonces, ademds, Dolores Koch establecia la diferencia entre el
concepto de ‘microrrelato’ y el de ‘minicuento’, distincién que vino manteniendo hasta
principios del siglo XXI, tal y como demuestra su articulo titulado “Diez recursos para

lograr la brevedad en el microrrelato”, donde explicaba que:

La distincién entre las variantes existentes y su nomenclatura constituyen las
interrogantes mayores. Hace veinte afios comencé a estudiar una de estas variantes, la
que denominé micro-relato [...] para distinguirla de otra variante muy popular, el
minicuento. [...] ;Cémo podria diferenciarse el micro-relato del minicuento? En el
minicuento los hechos narrados, mias o menos realistas, llegan a una situacién que se
resuelve por medio de un acontecimiento o accién concreta. Por el contrario, el
verdadero desenlace del micro-relato no se basa en una accion sino en una idea, un
pensamiento. Esto es, el desenlace de un minicuento depende de algo que ocurre en el
mundo narrativo, mientras que en el micro-relato el desenlace depende de algo que se le
ocurre al autor. Esta distincién no es siempre facil. Otra caracteristica esencial del
micro-relato es la fusién de géneros. Algunos elementos narrativos lo acercan al cuento
convencional, pero el micro-relato se aleja de los pardmetros del cuento y del
minicuento porque participa de algunas de las caracteristicas del ensayo y del poema en

prosa™.

Esta diferenciacion es, en nuestra opinion, algo forzada. Es evidente que todo
género literario, como, por ejemplo, la novela, da lugar a una serie de derivaciones
subgenéricas que pueden atender a distintos pardmetros (el estilo, el tema, la estructura
interna...), de ahi que se hable de novela realista, novela fantdstica, novela policiaca,
novela de ciencia-ficcion, novela lirica, novela autobiogrdfica, etcétera, sin que ello
quiera decir que nos encontramos ante un género literario distinto en cada uno de los
casos. Lo mismo ocurre con la novela corta, el cuento y, por supuesto, con el
microrrelato. En este sentido, que el desenlace de un microrrelato dependa “de algo que
ocurre en el mundo narrativo” o “de algo que se le ocurre al autor” podrd tener
relevancia desde el punto de vista estilistico, pero no en relacion con el género al que

pertenece el texto. De igual manera, el hecho de que algunos microrrelatos participen

rompecabezas: ficcién breve y fragmento en la literatura hispanoamericana”, en Andrés Caceres Milnes y
Eddie Morales Pifa, eds., Asedios a una nueva categoria textual: el microrrelato, Ediciones de la
Facultad de Humanidades de la Universidad de Playa Ancha, Valparaiso, 2005, pp. 219-232.

“ Dolores Koch, “Diez recursos para lograr la brevedad en el micro-relato”, El Cuento en Red, 2, 2000,
pp- 3-4, http://cuentoenred.xoc.uam.mx.
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mds o menos de ‘“algunas de las caracteristicas del ensayo y del poema en prosa”
tampoco los convierte en un género aparte, pues lo mismo puede ocurrir con muchas
novelas, novelas cortas y cuentos y no por ello los clasificamos genéricamente de modo
distinto al resto. No podemos pasar por alto, no obstante, que la propia Dolores Koch
parece retractarse de su idea inicial en uno de sus mds recientes articulos —ya antes

citado—, donde muy acertadamente considera que:

Es obvio que el lenguaje del microrrelato de hoy es menos cincelado, y la linea divisoria
que habia observado entre el microrrelato y el minicuento se hace cada vez mas difusa.
Se necesita un término inclusivo. [...] A este respecto, y antes de terminar, quisiera
proponer aqui que volvamos al término “microrrelato”, esta vez en sentido general.
Microrrelato tiene la ventaja de ofrecer un significado mas amplio que “microcuento”.
De esta manera podriamos hacer distinciones afiadiendo los adjetivos correspondientes,
como los sugeridos por Lauro Zavala: microrrelatos clasicos, modernos, posmodernos,
y quizd también fantdsticos, policiacos, absurdos. O microrrelatos integrados si forman
parte de una obra mayor, guardando ciertas jerarquias; y microrrelatos fractales o
fraternales, si pertenecen a un grupo o serie donde todos los relatos tienen la misma
relacién con el todo. Y los de extensién minima podrian ser relatos hiperbreves (usando

hiperbreves como adjetivo)®.

Ademads de todo ello, hay que entender que el género del microrrelato no se
presenta aislado, sino que se encuentra inmerso en un universo comunicativo en el que
se ve obligado a convivir con otro tipo de textos de corta extensiéon, muchos de los
cuales o no son esencialmente narrativos (como ocurre con los géneros liricos como el
poema en prosa) o no son sustancialmente de cardcter literario y ficcional (como ocurre
con los géneros periodisticos como la columna de opinién). Para sistematizar desde un
punto de vista conceptual y terminoldgico toda esta cuestion, nos apoyaremos en los
principios establecidos y estructurados por David Lagmanovich, por considerar su
trabajo al respecto notablemente riguroso y esclarecedor®.

Atendiendo a la extension de los textos verbales, podremos hablar de textos
largos o extensos o de textos breves o cortos, los que Lagmanovich denomina
microtextos. Desde luego, la concepcion de la extension de un texto es enteramente

relativa, pues depende del contexto cultural e histérico en el que nos situemos. En el

* Dolores Koch, “;Microrrelato o minicuento? ;Minificcién o hiperbreve?”, p. 51.
% David Lagmanovich, EI microrrelato. Teoria e historia, pp. 23-31.

21



ambito anglosajon, por ejemplo, en oposicidn a lo que ocurre en el mundo hispénico, las
obras literarias clasificadas genéricamente como cuentos (short stories) siempre han
gozado, en términos generales, de bastante més extensiéon. Como es 16gico, del mismo
modo viene ocurriendo con el microrrelato en lengua inglesa (short-short story, minute
stories, sudden fiction, flash fiction...) frente al hispanico. A pesar de ello, y esto es lo
verdaderamente importante, tanto la intencionalidad de los escritores como la
conciencia de los lectores se identifican en uno y otro contexto por igual en lo referente
al cultivo y la aceptacién de un nuevo género narrativo como es el microrrelato.

Por supuesto, no todo microtexto esta caracterizado por la llamada literariedad, y
hacia este aspecto dirige la atencion seguidamente Lagmanovich: hay microtextos
literarios y microtextos no literarios. Muchos de los cultivadores de los géneros
periodisticos (noticia, reportaje, cronica, articulo o columna de opinién, editorial...), por
ejemplo, emplean para la elaboracion de sus textos, a menudo breves, gran cantidad de
recursos propios del lenguaje literario, pero no por ello pasan estos a pertenecer al
ambito de la literatura, pues no son obras dotadas de literariedad en su esencia, sino, en
todo caso, s6lo superficialmente. Llegados a este punto, otro componente a tener en
cuenta es el de la ficcionalidad, rasgo que, de una forma u otra, siempre va unido al
fenémeno literario, pero que no se da en el texto periodistico en sentido estricto, dado

que este pretende dar informacidn sobre la realidad objetiva y no inventada.

El criterio temdtico mds frecuente y legitimamente invocado desde Aristételes,
la ficcionalidad, funciona siempre en régimen constitutivo: una obra (verbal) de ficcién
es reconocida de forma casi inevitable como literaria, independientemente de todo juicio
de valor, tal vez porque la actitud de lectura que postula (la famosa “suspensién
voluntaria de la incredulidad”) es una actitud estética, en el sentido kantiano, de

s . 47
“desinterés” relativo respecto del mundo real "'.

En este sentido, el siguiente nivel que establece Lagmanovich es el de la
minificcion. Diremos, entonces, que un microtexto literario y ficcional es una

minificcion literaria; entrarian en esta categoria, por ejemplo, géneros tan dispares

1 Gérard Genette, Ficcion y diccion, Carlos Manzano, ed., Lumen, Barcelona, 1993, p. 8. Por
consiguiente, hay aqui dos planos estrechamente ligados, el de la literariedad y el de la ficcionalidad. El
primero tiene que ver con la artisticidad o esteticidad de un texto, o sea, con la relacién que se establece
internamente entre sus elementos. El segundo, en cambio, tiene que ver con la veracidad o autenticidad de
lo dicho, es decir, con el vinculo que se entabla entre el texto y la realidad externa. No obstante, podemos
afirmar, siguiendo a Genette, que todo texto literario pone en funcionamiento el pacto ficcional con el
lector.
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como el microrrelato —entre los narrativos—, el poema en prosa o los haikus —entre los
liricos—, o las fdbulas y las greguerias —entre los géneros diddctico-ensayisticos tocantes
a la literatura—. Aunque pueda parecer redundante, si empleamos la expresion
minificcion literaria, y no sélo el término minificcion, es para mantener abierta la
posibilidad de hablar también, como ya se ha hecho, de minificcion cinematogrdfica
(cortometraje) o minificcion audiovisual (spot publicitario, videoclip...), por poner dos
casos™.

El dltimo de los pasos dados por Lagmanovich en este terreno es el que nos va a
permitir distinguir, en un primer momento, entre las minificciones literarias que pueden

ser microrrelatos y las que no. Unicamente podrdn ser consideradas como microrrelatos

aquellas minificciones literarias en las que predomina la narratividad, es decir,

lo que vulgarmente [—dice L. Lopez Molina—] llamamos contar algo, contar una historia,
lo cual implica: una situacién inicial que, tras un cambio o serie de ellos, conduce a una
situacion final, distinta de aquélla, y un personaje que, aunque carezca de nombre y
perfil psicoldgico, sirve de soporte a dicho proceso. Dicho de otro modo, la narratividad
implica partir de una situacién determinada para llegar a otra distinta, lo que conlleva
inevitablemente un cambio de tiempo, aunque sea minimo, y un movimiento, una
progresién dramdtica fundamentada en el conflicto de/entre los personajes; de lo
contrario, estaremos ante un cuadro de costumbres, un poema en prosa, o un fragmento

. . , . 4
literario de una obra més extensa, pero no ante un microrrelato™.

Tal y como han planteado Rebeca Martin y Fernando Valls, “es necesario que el

autor de microrrelatos le cuente una historia al lector”°

. No obstante, es evidente que no
toda minificcién literaria de cardcter narrativo es un microrrelato; no hay mas que
pensar en las fabulas (estén escritas en prosa o en verso), por ejemplo, para darse cuenta
de ello. Existen ciertamente otros aspectos —algunos de ellos de caricter pragmatico—

que hay que valorar a la hora de distinguir entre unas minificciones literarias narrativas

* Véase Luis Antonio de Villena, “Tribulaciones entre cuento y corto”, Babelia, El Pais, 01-12-2007, p.
24; Lauro Zavala, “La minificcién audiovisual: hacia un nuevo paradigma en los estudios de la
minificcién”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 207-229; Virginia Guarinos,
“Microrrelatos y microformas. La narracién audiovisual minima”, Admira, 1, 2009, pp. 33-53; o Pedro
Javier Millan Barroso, “La fotografia documental como microrrelato visual. Procesos instantdneos”, en
Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 515-527.

* Trene Andres-Sudrez, El microrrelato espariol. Una estética de la elipsis, p. 57. Véase Luis Lopez
Molina, “Introduccién”, en Ramén Gémez de la Sena, Disparates y otros caprichos, Luis Lépez Molina,
ed., Menoscuarto, Palencia, 2005, p. 35.

30 Rebeca Martin y Fernando Valls, “El microrrelato espafiol: el futuro de un género”, Quimera, 222,
2002, p. 11.
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y otras, tal y como haremos mds adelante, cuando analicemos las semejanzas y

diferencias entre el microrrelato y otros géneros proximos.

TEXTO
verbal (oral o escrito) no verbal
larga extension corta extension: MICROTEXTO
no literario-ficcional literario-ficcional: MINIFICCION

no narrativo <«—1—» narrativo

v

MICRORRELATO

Desde el punto de vista metodoldgico, existen en la actualidad dos corrientes
basicas de andlisis del microrrelato, indiferentemente de si se concibe este como género
autbnomo o como un subgénero del cuento: una de corte transgenérico, que entiende
que el microrrelato es una forma literaria proteica o hibrida, esto es, que se caracteriza

porque “puede adoptar distintas formas genéricas™"

, como defiende Violeta Rojo, y
otra de tipo narrativista, con la que coincidimos y mediante la que, como bien
manifiesta David Lagmanovich, “sostenemos que en el microrrelato no se produce un
cruce de géneros ni un estatuto que los traspasa, como han considerado otros estudiosos.
En todo caso, hay elementos de géneros diversos, a veces simbidticamente relacionados,
[...] como lo han hecho el cuento y la novela contemporéneos’™>.

En este mismo sentido, una cosa es aceptar la ambigiiedad o la indeterminacién
que a veces pueden presentar las fronteras intergenéricas y otra cosa muy distinta es
negar la posibilidad de establecer ciertos limites, estén estos mas o menos claros, entre
los distintos géneros y subgéneros de creacién literaria. Con esto queremos decir, en

ultima instancia, que si nuestras intenciones criticas son buenas y estdn fundamentadas,

3! Violeta Rojo, “El minicuento, ese (des)generado”, Revista Interamericana de Bibliografia, XLVI, 1-4,
1996, p. 39.
>2 David Lagmanovich, EI microrrelato. Teoria e historia, pp. 30-31.
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en muy pocos casos confundiremos un microrrelato con otro género o subgénero
literario™.

Algunos de los investigadores mds proximos a esta actitud tedrica transgenérica
son, entre otros, Wilfrido H. Corral, Lauro Zavala, Violeta Rojo, Guillermo Siles, Pilar
Tejero Alfageme, Graciela Tomassini o Stella Maris Colombo. Muy interesante resulta
en este orden de cosas, sin embargo, el articulo elaborado conjuntamente por estas dos
ultimas investigadoras, titulado “La minificcion como clase textual transgenérica”. Un
acierto por parte de estas dos autoras es, a pesar de defender la idea de la transgenéresis,

partir de la base de que este es un fendmeno que afecta a la categoria de la minificcion

literaria, pero no al microrrelato propiamente dicho:

En consecuencia, proponemos identificar como minificcion (o ficcion brevisima) a la
categoria transgenérica abarcadora de las multiples variantes configurativas asumidas
por la clase de escritura que estamos examinando y, de otra parte, reservar el término
minicuento (0 sus sinénimos) para aludir a la fecunda subdrea integrada por aquellos
microtextos donde resulta verificable la presencia de un esquema narrativo

subyacente™.

El problema estd en que el resto de investigadores transgenéricos han
confundido los distintos planos o niveles textuales. La heterogeneidad discursiva que
suelen achacar a los microrrelatos inicamente es aplicable, con rigor, a la minificcién

literaria —categoria en la que se incluyen todos aquellos microtextos literarios y

>3 En relacién con esto, cabe citar a Marie-Laure Ryan, cuando plantea que, “mediante su conocimiento
de las reglas pragmaticas relativas a la totalidad del texto, el lector es capaz de decidir hasta qué punto ha
de llevar adelante el proceso interpretativo. En principio, todo enunciado lingiiistico puede ser sometido a
una semiosis ilimitada: no podemos alcanzar la interpretacion definitiva, el punto mds alla del cual los
significados ya no apuntan a otros significados. Sin embargo, cada género establece un limite implicito a
la interpretacion. Si traspasamos este limite, serd por nuestra propia y libre voluntad, infringiendo con ello
a sabiendas las reglas del juego genérico. Este limite viene definido por las reglas pragmaiticas que
sefialan la orientacion general del texto” (Marie-Laure Ryan, “Hacia una teoria de la competencia
genérica”, en Miguel Angel Garrido Gallardo, ed., Teoria de los géneros literarios, Arco, Madrid, 1988,
p- 290).

> Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo, “La minificcién como clase textual transgenérica”,
Revista Interamericana de Bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, p. 84. En esta misma direccion, Irene Andres-
Sudrez ha manifestado que, “como G. Tomassini y S. Maris Colombo, pienso que la minificcion recubre
un drea mas vasta que la del microrrelato, el cual alude a un tipo de texto breve sujeto a un esquema
narrativo. La minificcion, en cambio, es una supracategoria literaria poligenérica (un hiperénimo), que
agrupa a los microtextos literarios ficcionales en prosa, tanto a los narrativos (el microrrelato, sin duda,
pero también las otras manifestaciones de la microtextualidad narrativa, como la fibula moderna, la
pardbola, la anécdota, la escena o el caso, por ejemplo) como a los no narrativos (el bestiario —casi todos
son descriptivos—, el poema en prosa o la estampa)” (Irene Andres-Sudrez, “Prélogo”, pp. 20-21). Véase
también Irene Andres-Sudrez, “Denominaciones y conceptos. Microrrelato y minificcion, dos términos no
necesariamente sinénimos”, en El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 25-31.
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ficcionales, sean narrativos o no— Es dentro de la minificcién literaria, y no del
microrrelato, donde se pueden integrar los diversos géneros dotados de brevedad, desde
el haiku hasta el mismo microrrelato, pasando por el poema en prosa o el chiste, si se
quiere.

Atribuir a la literatura en su conjunto un caracter transgenérico podria ser algo
bastante acertado, pues en su seno se producen, indiscutiblemente, interacciones y
superposiciones entre sus diferentes géneros y subgéneros. Lo que nos parece errébneo
es, sin embargo, considerar lo transgenérico como un rasgo definitorio del microrrelato
y que, por tanto, permitiria diferenciarlo de otros géneros narrativos como el cuento, la
novela corta o la novela, donde, sin duda, también se dan de manera recurrente, en
mayor o menor medida, la mezcla y fusion de géneros y otros procedimientos como la

intertextualidad o la reescritura parédica de obras literarias precedentes:

Hibridos son todos los géneros literarios; lo han sido siempre en alguna medida, pero el
proceso de aproximacién entre distintas actitudes genéricas se intensifica a medida que
nos vamos alejando de las décadas iniciales del siglo XX. Es absolutamente cierto que
algunos microrrelatos se sitdan cerca de la anécdota, de la breve estructura ensayistica,
de la sdtira, de la vifieta retratistica, del poema. Pero también lo es que esto pasa de
manera similar en otros dmbitos genéricos; y que, en éstos como en aquél, lo que

. . . z . z .t 55
importa es la persistencia de los rasgos genéricos bésicos™.

Asi pues, una vez asimilada la estructura conceptual y terminoldégica hasta aqui
planteada y situados ya en una determinada posicion metodoldgica de andlisis del
microrrelato, la primera pregunta que debemos formularnos es la siguiente: ;qué
elementos son los que definen al microrrelato y permiten diferenciarlo del resto de
géneros literarios con los que frecuentemente ha sido asociado? Desde luego, para
definir al microrrelato como género literario propiamente dicho es necesario distinguirlo
de otros géneros préximos, fundamentalmente del cuento, con el que, desde nuestro
enfoque, mantiene una mera relacion de contigiiidad, pero no de identidad, es decir, que
ambos poseen las caracteristicas comunes existentes entre los distintos géneros
narrativos, pero conservando cada uno de ellos su propia naturaleza. Asimismo, hay que

incidir también en la discriminacién entre el microrrelato y otros géneros caracterizados

% David Lagmanovich, “Hacia una teorfa del microrrelato hispanoamericano”, Revista Interamericana de
Bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, p. 34.
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por la brevedad textual, aunque no siempre por la narratividad o la literariedad y la
ficcionalidad. Hablamos, principalmente, del poema en prosa, un género lirico pero con
el que el microrrelato, sin embargo, entabla ciertas correspondencias tanto de carécter
histérico como compositivo, sobre todo cuando se trata del poema en prosa de corte
narrativo, y de aquellos otros géneros como la fabula, el bestiario, el aforismo, la
gregueria, la pardbola, el ejemplo, la anécdota o, incluso, géneros periodisticos como la
columna de opinidn, los cuales podemos agrupar bajo la rdbrica de géneros didictico-
ensayisticos, por lo que compete a la intencionalidad pragmatica de los mismos, bien
distinta a la de los microrrelatos.

Las relaciones de proximidad existentes entre los microrrelatos y otras formas
breves de escritura han sido estudiadas desde las primeras investigaciones en torno a la
minificciéon literaria. Cada vez parecen menos necesarias, sin embargo, las
explicaciones sobre las semejanzas y diferencias entre el microrrelato y otros géneros,
sobre todo cuando estos ultimos, como ya indicamos mads arriba, 0 no son propiamente
literarios y ficcionales o, aun siéndolo, no son realmente narrativos. Podemos afirmar
que, dia a dia, y gracias a una labor compartida entre escritores, investigadores, criticos
y editores, se ha ido constituyendo un lector cada vez mas competente desde el punto de
vista genérico, un lector que acierta la inmensa mayoria de las veces al determinar

cudndo se encuentra ante un microrrelato y cudndo no.

Los distintos géneros de una cultura tienen la misma relacion mutua que los
distintos dialectos sociales y geograficos de una lengua: cada uno estd constituido por
un conjunto tnico de reglas, pero puede compartir reglas distintivas con otros géneros.
[...] Esta es la razén por la cual las categorias genéricas parecen tan escurridizas. [...]
Entre las reglas que configuran la competencia genérica del lector o escritor,
encontramos principios obligatorios y opcionales. Los géneros no sélo se distinguen
entre s por los requisitos que establecen, sino también por las opciones que presentan.
[...] Cuando el hablante de una lengua interioriza una regla de cualquier tipo, también

- 56
aprende a reconocer el entorno adecuado para el uso de dicha regla™.

Aunque muchas veces han sido los propios investigadores y criticos, que no los
escritores ni los lectores, los que han relacionado al microrrelato con otras modalidades

de creacion literaria y, a pesar de que, como dijimos, ya son muchas las investigaciones

%% Marie-Laure Ryan, op. cit., pp. 260-261.
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que han tratado de distinguir al microrrelato de otros géneros cercanos, nos sentimos en
la obligacién de dedicar al menos el primer capitulo de nuestra tesis doctoral a esta
cuestion.

Uno de los principales cometidos de la Teoria Literaria ha sido siempre la
reflexién en torno a los propios conceptos de ‘literatura’ y de ‘género literario’, pero,
pese a que parte de nuestro primer capitulo estd dedicado a aspectos relacionados con
ello, no nos vamos a detener en el examen de estas dos ideas previas, lo cual quiere
decir que, por un lado, aceptamos y defendemos la existencia de unos textos
diferenciados de otros por la llamada literariedad y por la ficcionalidad, y por otro,
creemos en la posibilidad de clasificar dichos textos en diferentes grupos y subgrupos
genéricos atendiendo a una serie de rasgos comunes y definitorios.

Tal como plantea Kurt Spang, existe una serie de “niveles de abstraccién™’ o
concrecion del fendmeno literario que es la que posibilita, en udltima instancia, la
distincién entre unos géneros y otros. En su caso, establece cinco niveles. El primero de
ellos integraria a cualquier tipo de manifestacion verbal. Una vez desvinculadas las
manifestaciones verbales de carécter literario de las no literarias —asi consideradas en un
determinado contexto histérico-cultural-, se conformaria el segundo nivel de
concrecion, que estaria compuesto por “la literatura en su totalidad”. El tercer grado de
concrecion del texto tendria lugar desde el momento en el que centrdsemos nuestra
atencion sobre “la forma fundamental de presentacidn literaria o género tedrico del que

forma parte”, y que nosotros aqui denominaremos supergénero’, esto es: lo poético-

7 Kurt Spang, Géneros literarios, Sintesis, Madrid, 1993, p. 15 y ss. Con respecto a los distintos niveles
de concrecién del fendmeno literario, véase también Gérard Genette, “Géneros, «tipos», modos”, en
Miguel Angel Garrido Gallardo, ed., op. cit., pp. 183-233; y Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso.
Introduccion a la literatura comparada, Critica, Barcelona, 1985, p. 163 y ss.

%% La oposicién entre géneros literarios histéricos y teéricos fue establecida por Tzvetan Todorov en su
Introduction a la littérature fantastique, Seuil, Paris, 1970. Véase Christine Brooke-Rose, “Géneros
histéricos / géneros tedricos. Reflexiones sobre el concepto de lo fantdstico en Todorov”, en Miguel
Angel Garrido Gallardo, ed., op. cit., pp. 49-72. Por otra parte, aunque también podrian emplearse aquf
otros términos como hipergénero o macrogénero, nosotros preferimos el de supergénero, quiza influidos
de alguna manera por el investigador holandés Teun A. van Dijk, que desarroll6 toda una teoria textual en
torno a la idea de lo que él mismo denomind las superestructuras: “La manera mds sencilla de ilustrar las
superestructuras es hacerlo a través de una narracién. [...] Denominaremos superestructuras a las
estructuras globales que caracterizan el tipo de un texto. Por lo tanto, una estructura narrativa es una
superestructura, independientemente del contenido (es decir: de la macroestructura) de la narracién, aun
cuando veremos que las superestructuras imponen ciertas limitaciones al contenido de un texto. Para
decirlo metaféricamente: una superestructura es un tipo de forma del texto, cuyo objeto, el tema, es decir:
la macroestructura, es el contenido del texto. Se debe comunicar, pues, el mismo suceso en diferentes
‘formas textuales’ segin el contexto comunicativo” (Teun A. van Dijk, La ciencia del texto. Un enfoque
interdisciplinario, Paid6s, Barcelona, 1983, pp. 141-142).
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lirico, lo épico-narrativo, lo dramatico-teatral o lo didéctico—ensayl’sticosg, que serian,
seglin Spang, “los posibles grupos en los que se pueden clasificar las obras literarias y
las formas de presentacién bdsicas”. El cuarto nivel que establece es el que nosotros
hemos venido denominando hasta ahora, simplemente, con el término género (dentro
del supergénero de la narrativa, por ejemplo, Spang identifica inicamente los siguientes
géneros: el cuento, la fabula, la epopeya, la novela y el romance). En el quinto y dltimo
nivel de abstraccidn se incluirian, definitivamente, las obras literarias concebidas de
forma individualizada, como entidades auténomas. Situados en este dltimo nivel nos
serd de gran utilidad el empleo del término subgénero, muy practico a la hora de hacer
referencia al &mbito temdtico o estilistico de las obras, al que a veces se suele recurrir
para precisar ain mads la clasificacién genérica de las mismas (por ejemplo, cuando se
dice novela policiaca, novela rosa, cuento infantil, cuento folclorico, microrrelato
parddico, microrrelato fabulistico, etcétera). Asimismo, y con respecto también a este
ultimo nivel de concrecidn establecido por Spang, se nos presenta un pequeio problema
tedrico, pues la idea de una “obra literaria individual” vale tanto para una novela como
para un microrrelato, a pesar de que, en términos generales, los microrrelatos (como
ocurre igualmente con los cuentos y los poemas, por ejemplo) no suelen publicarse de
manera independiente, sino de forma colectiva, por lo menos cuando aparecen editados
en un libro. No resulta nada conveniente, asi pues, mezclar conceptos como el de ‘libro’
con otros como el de ‘obra’. Un solo microrrelato o un solo cuento poseen, desde un
punto de vista positivo, tanto valor estético y plenitud artistica y tienen tanta autonomia
literaria como otras obras de mayor envergadura, como puede ser una novela corta o
una novela. Seria como, por poner un ejemplo pldstico, valorar los cuadros de un pintor
en funcion del tamafio de los lienzos utilizados, menospreciando aquellos de formato

pequeio en beneficio de otros que mayor superficie de pared pueden revestir.

%% Seguimos, en este punto, a Antonio Garcia Berrio y Javier Huerta Calvo, quienes han considerado que
“por razones metodoldgicas no importard partir de la triada genérica cldsica para la clasificaciéon que
proponemos (C. Gallavotti, 1928) y tan claramente sistematizada en la Estética de Hegel. Pero, de
acuerdo con otros criticos (P. Hernadi,1978: pags. 119-120), afiadimos a esa triada los géneros did4ctico-
ensayisticos, que dan cabida pricticamente a casi todas las manifestaciones de la prosa escrita no
ficcional, aunque en ella no se denote siempre una voluntad artistica bien definida: no se olvide que en
este grupo genérico cabria desde el articulo periodistico hasta el articulo de critica literaria. Como es
obvio, se trata de un grupo que se establece no en funcién de un criterio expresivo o referencial sino
meramente temdtico” (Antonio Garcia Berrio y Javier Huerta Calvo, Los géneros literarios. Sistema e
historia, Cétedra, Madrid, 1995, p. 147). Véase C. Gallavoti, “Sulle classificazioni dei generi litterari
nell’estetica antica”, Atheneum, 6, 1928, pp. 355-366; y P. Hernadi, “Orden sin fronteras: ultimas
contribuciones a la teorfa del género en los paises de habla inglesa”, en Miguel Angel Garrido Gallardo,
ed., op. cit., pp. 73-94.
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Por otra parte, lo cierto es que, dentro del supergénero de la narrativa, la
delimitacion entre el cuarto y el quinto nivel de concrecidn, o sea, entre los géneros y
los subgéneros, se presta a veces a la discusion, fundamentalmente cuando nos situamos
en los limites fronterizos de la extension. De este modo, si bien entre una novela y un
microrrelato parece haber pocas dudas a la hora de su clasificacién, no ocurre lo mismo
cuando se trata de diferenciar entre una novela y una novela corta, entre una novela
corta y un cuento, o entre un cuento y un microrrelato, sobre todo porque, como es
l16gico, existen, por ejemplo, cuentos mds breves de lo normal y microrrelatos mas
largos de lo comin, sin que por ello dejen de ser, respectivamente, un cuento y un
microrrelato. No es de extrafiar que investigadores como Francisco Alamo Felices® o
David Roas®! hayan defendido que el microrrelato no es un género auténomo, sino un
subgénero del cuento, es decir, que hayan mantenido que el primero no es tan diferente
del segundo, ni desde el punto de vista estructural, ni histérico, ni pragmatico, como
para poder ser considerado un género independiente. Por el contrario, en nuestra
opinioén, al igual que en la de la mayoria de investigadores hispédnicos (David
Lagmanovich, Juan Armando Epple, Irene Andres-Sudrez, Fernando Valls, Francisca
Noguerol, José Luis Fernindez Pérez, etcétera), si que estas condiciones son lo
suficientemente distintas como para poder hablar de dos géneros literarios propiamente

dichos.

% Francisco Alamo Felices, “El microrrelato. Andlisis, conformacién y funcién de sus categorias
narrativas”, Espéculo. Revista de estudios literarios, 42, 2009, S. pPp-
http://www.ucm.es/info/especulo/numero42/microrre.html.

® David Roas, op. cit., pp. 47-76. Para fundamentar su tesis, David Roas parece preferir apoyarse en la
critica estadounidense mds que en la hispanica, pues es en aquella en la que, al referirse al microrrelato,
“no hablan tanto de género como de una forma extrema y experimental del cuento: asi puede verse, por
ejemplo, en Stevick o en Howe, quien advierte que la diferencia entre el cuento y el microrrelato es sélo
de grado” (David Roas, op. cit, p. 50). Véase Philip Stevick, ed., Anti-Story. An Anthology of
Experimental Fiction, The Free Press, Nueva York, 1971, p. 70; e Irving Howe e Ilana Weiner Howe,
eds., Short Shorts: An Antholoy of the Shortest Stories, Godine, Boston y Londres, 1982, p. X.
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I.- LOS LIMITES GENERICOS DEL
MICRORRELATO: SEMEJANZAS Y
DIFERENCIAS DE LOS GENEROS PROXIMOS

I.1.- EL MICRORRELATO Y EL CUENTO

La observaciéon que hace Kurt Spang con respecto a los limites genéricos
existentes entre la novela y el cuento vale también para definir la relacién que se da

entre el cuento y el microrrelato:

En cuanto a la interrelacién de los géneros narrativos menores con los mayores es mds
convincente pensar en cierta simultaneidad que en una cierta dependencia en el sentido
de que el cuento sea una evolucién de la novela y ésta una continuacién de la epopeya.
C. Garcia Gual demuestra que desde muy temprano estos tres géneros coexistian aunque
tal vez no con exacta contemporaneidad. Incuso si en aquel entonces hubo ciertas
dependencias, para nuestra época ya se han disipado con toda seguridad y el lazo de

unién que permanece es la pertenencia al grupo de las narraciones®™.

Dentro del panorama narrativo, si bien existe, a estas alturas, un mas que notable
consenso entre los tedricos a la hora de asumir y respetar los espacios genéricos
ocupados, respectivamente, por la novela (roman, en francés, romanzo, en italiano,
etcétera), la novela corta (nouvelle, en francés, novella, en italiano, etcétera) y el cuento
(conte, en francés, racconto, en italiano, etcétera), no ocurre lo mismo cuando se trata
de reconocer y admitir el que le corresponde al microrrelato. Ciertamente, los margenes
que separan el cuento del microrrelato pueden resultar difusos, entre otras cosas,
porque, como ya apuntamos mds arriba, hay cuentos que son mds cortos de lo
acostumbrado y microrrelatos que son mas extensos de lo habitual, pero de igual manera
ocurre con los bordes que distancian la novela de la novela corta y la novela corta del
cuento sin que por ello se renuncie, en términos generales, a distinguir entre estos

géneros.

2 Kurt Spang, op. cit., p. 108. Véase Carlos Garcia Gual, Los origenes de la novela, Istmo, Madrid, 1972.
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Por otra parte, y aqui coincidimos con David Roas, pocas de las caracteristicas
que la mayoria de investigadores y criticos dedicados a la minificcion literaria han
asociado al microrrelato son exclusivas de este, pero lo que también es cierto es que,
con respecto al cuento, si que se dan en €l con una mayor frecuencia y, sobre todo, no
aparecen de manera opcional, sino que vienen impuestas por el grado de concision que
rige el género. El propio Roas reconoce que, a pesar de que la mayor parte de los rasgos
compositivos que se han venido identificando con el microrrelato hasta ahora no son
privativos de este, se trata de “rasgos que, evidentemente se intensifican al maximo en
el microrrelato y generan su hiperbrevedad”®. El investigador cataldn alude, ademds, a
otras dos importantes premisas: primero, que es esta Ultima caracteristica de los
microrrelatos —es decir, la hiperbrevedad, segiin Roas, o el grado de concision, segin
nosotros—, “el inico rasgo que verdaderamente podria diferenciarlos”, pues “condiciona

las potencialidades morfoldgicas y estructurales del texto”®*

, tal y como intentaremos
explicar aqui; y segundo, que, si bien desde su punto de vista la categorizaciéon del
microrrelato como género viene dada por “presiones paratextuales” y no estructurales,
tampoco podemos dejar de tener en cuenta “como advierten Eco, Schaeffer o Baroni,
que los géneros literarios no deben ser considerados exclusivamente en su inmanencia,
sino también en relacién con el lector”®, lo que reza en favor de la definicién genérica
del microrrelato, pues no hay duda de que, hoy por hoy, la mayoria de lectores
diferencia correctamente los microrrelatos frente a otras formas de narracién, como, sin
ir mas lejos, el cuento.

Aunque la delimitacion entre el microrrelato y el cuento no sélo estd basada,
como podemos suponer, en criterios cuantitativos o de tamafio, sino en factores
cualitativos o estructurales de mucha mayor trascendencia, parece razonable, sin
embargo, que los primeros pasos a la hora de deslindar el cuento del microrrelato hayan

estado centrados en el aspecto mds evidente que separa a unos textos de otros: la

extension.

% David Roas, op. cit., p. 53.

*Ib., p. 61.

65 Ib., p. 48. Véase Umberto Eco, Lector in fabula, Lumen, Barcelona, 1981; Jean-Marie Schaeffer,
Qu’est-ce qu’un genre littéraire?, Seuil, Paris, 1989; y Raphaél Baroni, “Genres littéraires et orientation
de la lecture. Une lecture modele de «La mort et la boussole», de J. L. Borges”, Poétique, 134, 2003, pp.
141-157.
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I.1.1.- LA EXTENSION

La falta de consenso entre unos y otros investigadores y criticos a la hora de
fijar un limite estricto para las longitudes minima y méxima de un microrrelato se debe
a dos razones fundamentales®. La primera de ellas, ya comentada por nosotros en la
Introduccién, es la propia relatividad del concepto de ‘brevedad’, que estd muy
condicionado por factores coyunturales que dependen de la percepciéon que de la
realidad tengan los sujetos una vez situados en un contexto histérico y social concreto,
el cual les impone unos determinados valores estéticos. Como también dijimos
anteriormente, en el dmbito anglosajon, por ejemplo, los limites de extension maxima
que se aceptan para el microrrelato —al igual que ocurre con el cuento— son bastante mas
amplios que los que se admiten en el mundo hispanico. La segunda razén tiene que ver
con los principios por los que se rige la propia creacion literaria y que nos impiden
aplicar normas matemdticas a la produccion y andlisis de los textos; cuando asi se

intenta, no se hace méas que caer en el absurdo, como demuestra Lagmanovich:

Se ha sugerido que el limite maximo del microrrelato estd dado por la cifra de... ;cudl?
(1.500 palabras, 1.000 palabras, 300 6 400 palabras? La imprecisién creada por la
aritmética, esa disciplina aparentemente tan exacta, es notable. Una sola observacion la
destruye. Si la extensién médxima aceptable para la minificcion es —supongamos— de 400
palabras, ;dejaremos en el corpus un texto de 398, y al mismo tiempo eliminaremos uno
perfectamente afin, pero donde la cuenta asciende a 4057 Y si esta doble decisién

parece absurda, como sin duda lo es, ;de qué nos sirve la regla de las 400 palabras?®’

No obstante, no son pocos los especialistas que han tratado de establecer una
serie de precisos margenes cuantitativos —basados generalmente en el nimero de
palabras o de pédginas— que faciliten la discriminacion entre unos géneros narrativos y
otros, entre ellos, el microrrelato. Asi lo describe Enrique Anderson Imbert:

“Aficionados a las estadisticas dividen los géneros narrativos atendiendo al nimero de

palabras: Novela, con un minimo de 50.000 palabras. Novela corta, de 30.000 a 50.000

% Fernando Valls ha dicho al respecto que “de la misma manera que no se ha sabido aclarar hasta hoy
dénde acaba un cuento y empieza una novela corta y a partir de qué distancia se convierte ésta en una
novela, tampoco parece haber nadie en condiciones de aclarar cudl es la exacta dimensién de un
microrrelato” (Fernando Valls, “La «abundancia justa»: el microrrelato en Espafia”, p. 644).

% David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 37.
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palabras. Cuento, de 2.000 a 30.000 palabras. Cuento corto, de 100 a 2.000 palabras™®®.
En el contexto hispanico, uno de estos autores ha sido, por ejemplo, Lauro Zavala, que,
por debajo de las dos mil palabras, ha propuesto tres tipos de “cuentos breves”: los
“cuentos cortos” (de las mil a las dos mil palabras), los “cuentos muy cortos” (de las
doscientas a las mil palabras) y, por ultimo, los “cuentos ultracortos” —entiéndase
microrrelatos— (de una a doscientas palabras)69.

Pese al valor que tiene el intento del investigador mexicano de delimitar
cuantitativamente los espacios genéricos ocupados por el cuento y el microrrelato, se
trata, por supuesto, de una clasificacion sustentada en cifras que, aun pudiéndose repetir
de manera aproximada en otras fuentes, son enteramente discutibles. Existen, en
concreto, dos puntos en la propuesta de Zavala que nos vemos en la obligacion de
objetar prontamente. Para empezar, desde el punto de vista conceptual y terminoldgico,
su trabajo puede prestarse a la confusion, pues ni un ‘microrrelato’ es un tipo de ‘cuento
breve’, ni la longitud de uno u otro por si misma condiciona su adscripcidén genérica;
tanto un cuento como un microrrelato pueden ser mas o menos cortos o largos, pero no
por ello dejardn de pertenecer a dos géneros distintos, es decir, que, en el mas estricto
sentido, un ‘cuento ultracorto’ no es lo mismo que un ‘microrrelato’, al igual que un
‘microrrelato largo’ no equivaldria a un ‘cuento’. En segundo lugar, cabe decir que el
limite minimo de extensién de un microrrelato no puede ser el de la palabra tinica, como
indica Zavala, pues una sola palabra no puede narrar absolutamente nada y, por
consiguiente, no puede constituir un microrrelato, ademdas de que las palabras que
componen el titulo de un microrrelato también deberiamos contarlas. Para ilustrar la
primera cuestion, un buen ejemplo parece —el cual, sin percatarse de la contradiccidn, el
propio Zavala pone en su articulo— la obra del mexicano Sergio Golwarz titulada
Infundios ejemplares, en la que este experimenta con la categoria literaria de la
minificcién. Se trata de un libro que presenta, de manera sucesiva, textos
minificcionales que van desde las quinientas palabras hasta la palabra tnica, pues el
contenido de su dltimo texto no es ni mds ni menos que el siguiente: “Dios™"’. ;En qué
punto los microtextos literarios de esta obra de Sergio Golwarz dejan de ser

microrrelatos? La respuesta es facil desde la perspectiva tedrica: las minificciones

o8 Enrique Anderson Imbert, Teoria y técnica del cuento, Ariel, Barcelona, 1992, p. 34.

% Lauro Zavala, “El cuento ultracorto: hacia un nuevo canon literario”, Revista Interamericana de
Bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, pp. 67-77. Véase también Lauro Zavala, “El cuento ultracorto bajo el
microscopio”, Revista de Literatura, 128, 2002, pp. 539-553.

7 Sergio Golwarz, Infundios ejemplares, Fondo de Cultura Econémica, México, 1969, p. 91.
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literarias del autor dejan de ser microrrelatos desde el momento en que ya no son
narrativas, es decir, cuando renuncian al objetivo de relatarnos algo. Con respecto a la
segunda cuestion, debemos tener presente que, en algunas ocasiones, los autores
complementan la extrema concisiéon de los contenidos de sus microrrelatos con la
informacién aportada por el titulo de los mismos. En estos casos en particular, aunque
en general en toda la produccién literaria minificcional, “el titulo es fundamental pues
debe generar un vinculo de afinidad semadntica entre lo ocurrido durante el desarrollo y
el final””'. Asi sucede, por poner un claro ejemplo, en el microrrelato de la argentina
Luisa Valenzuela titulado “El sabor de una medialuna a las nueve de la mafana en un
viejo café de barrio donde a los 97 afios Rodolfo Mondolfo todavia se retune con sus
amigos los miércoles por la tarde”, y cuyo contenido es: “Que bueno™’.

En este sentido, si hay algin microrrelato que se ha convertido en el canénico
ejemplo del limite minimo al que puede aspirar cualquier obra vinculable al género, ese
es el célebre microtexto de Augusto Monterroso publicado en Obras completas (y otros
cuentos) (UNAM, México, 1959) y titulado “El dinosaurio”: “Cuando despertd, el
dinosaurio todavia estaba alli”’>. No es casual que este microrrelato, compuesto por tan
sOlo nueve palabras, haya sido tantas veces imitado y parodiado por otros autores, a los
que les ha servido como fuente de inspiracién74, erigiéndose asi como uno de los
grandes prototipos de la modalidad del microrrelato que podriamos denominar
hiperbreve o ultracorto, cuyos limites y caracteristicas especificas ain no han sido

definidos con rigor.

Cuando se quiere ejemplificar cudn corto puede ser un texto narrativo, aparece
el ejemplo indiscutido: “El dinosaurio”, de Augusto Monterroso. Ahora bien, en nuestra
lengua no es éste un caso tnico: hay un buen nimero de microrrelatos cuyos textos
caben en una linea o dos, a la sumo en tres. {Habremos de aceptar una categoria nueva,

la del microrrelato brevisimo o hiperbreve (o, si se quiere, microrrelato ultracorto),

" Luis Barrera Linares, “;Son literarios los textos ultracortos?”, Quimera, 211-212, 2002, p. 28. Con
respecto a la importancia del titulo en los microrrelatos, véase Basilio Pujante Cascales, “Minificcién y
titulo”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 245-259.

2 Luisa Valenzuela, Aqui pasan cosas raras, Ed. de la Flor, Buenos Aires, 1975, p. 91. Segiin Dolores
Koch, “vale notar que Valenzuela se vale también de los signos ortograficos para afadirle significado a
sus breves palabras. La exclamacién «que bueno» llega con tan poco entusiasmo que le suprime los
signos de admiracién y deja la palabra «que» sin acento” (Dolores M. Koch, “Diez recursos para lograr la
brevedad en el micro-relato”, p. 5).

73 Augusto Monterroso, Obras completas (y otros cuentos), Seix Barral, Barcelona, 1981, p. 77

" Véase Lauro Zavala, El dinosaurio anotado. Edicion critica de “El dinosaurio” de Augusto
Monterroso, Alfaguara, México, 2002.
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aunque los nombres adicionales propuestos resulten redundantes? ;O bien
entenderemos que hay casos en que el escritor extrema alguna de las caracteristicas que
también tienen otros textos de este tipo, y ese hecho es percibido por el lector —pero tal

£ : o iz 05
vez solamente por €él, no por el creador— como un factor de diferenciacién?

Volviendo, por ultimo, a las reflexiones que se han hecho acerca del limite
maximo de extension de un microrrelato, hay que tener en cuenta que otro criterio
empleado y cada vez mas difundido ha sido el de considerar la pagina entera, y no un
numero concreto de palabras, como la medida superior a la que pueden aspirar los

microrrelatos:

Cada vez son mds las voces que coinciden en fijar el limite del microrrelato en una
pagina impresa. [...]

Algunos han optado por una explicacién a medio camino entre lo tipografico y
lo pragmatico. Como advierten Ferndndez Ferrer, Thomas y Stern, la extensién maxima
de una pagina permite tener todo el texto a la vista, lo que evita, como afiade Thomas,
introducir una pausa forzada en la lectura y, con ello (supuestamente) alterar el efecto
que el microrrelato provoca en su receptor. La sombra de Poe, como se ve, sigue siendo

muy alargada’®.

Aunque es cierto que la pdgina unica favorece la unidad de impresion de los
relatos propuesta por Poe, pues facilita, entre otras cosas, la sesion tnica de lectura77, no
es verdad que para conseguir una y otra cosa los microrrelatos deban tener
necesariamente una extension maxima de una pdgina; poco cambiaria el asunto si, en
vez de una solo pdgina, tuvieran, por ejemplo, dos. A ello se suma algo que es mas

evidente todavia: el tamafio de las paginas, frente al nimero de palabras de un texto, es

> David Lagmanovich, EI microrrelato. Teoria e historia, p. 50. Fernando Valls advierte de que estos
microrrelatos hiperbreves o ultracortos, salvo notables excepciones, “tienden —mds a menudo de lo que
serfa deseable— a ser simples alardes de ingenio” (Fernando Valls, “Sobre el microrrelato. Otra filosofia
de la composicion”, p. 26).

" David Roas, op. cit., pp. 63-64. Véase Antonio Ferndndez Ferrer, ed., op. cit.; James Thomas,
“Introduction”, en James Thomas, Denise Thomas y Tom Hazuka, eds., op. cit., p. 12; y Jerome Stern,
“Introduction”, en Jerome Stern, ed., Micro Fiction: An Antology of Really Short Stories, W.W. Norton,
Nueva York, 1996, p. 19.

" “Determinar en qué consiste la brevedad no es tarea ficil, ya que sobre la extensién formal del
microrrelato hay distintas opiniones, que van de un texto de pocas lineas, una pédgina, hasta tres o cuatro
paginas (c¢f. D. Lagmanovich, J. A. Epple); no obstante, como Lauro Zavala, creo que, idealmente, no
deberia rebasar la pagina impresa para poder ser leido de un dnico vistazo, lo que refuerza la unidad de
impresiéon” (Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 49-50).
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susceptible de variar segun el formato de edicién elegido, lo que hace que este criterio
de clasificacion sea atn mas relativo que el del computo de palabras.

No seremos nosotros, por tanto, quienes establezcamos aqui tal o cual nimero de
palabras o de pdginas para describir al microrrelato, aunque, como es ldgico,
manejemos al respecto nuestro propio criterio como investigadores; si no fuera asi, no
hubiésemos podido seleccionar los textos en torno a los que en esta tesis doctoral
trabajamos, pero hay que tener en cuenta que dicha seleccion no sélo viene influida por
cuestiones de tipo cuantitativo, sino por todo el conjunto de aspectos de orden
estructural que caracterizan al género del microrrelato, asi como por las conexiones que
cualquier texto literario entabla con su autor, con la totalidad de la obra de este y con el
contexto histdrico, social y estético en el que es compuesto y leido. En tdltima instancia,
sin embargo, si que podriamos decir que el limite minimo de extensién de un
microrrelato viene marcado por la indispensable narratividad y el méximo por la
ineludible unidad de impresion. Es decir, que un microrrelato puede ser tan breve como
se quiera pero siempre que narre algo, que cuente una historia, y nunca tan largo como
para romper el efecto estético de instantaneidad e intensidad que busca generar el
microrrelatista en el lector.

En definitiva, tal y como hemos venido insistiendo, las diferencias entre un
microrrelato y un cuento deben erigirse sobre planteamientos mucho mas profundos que
la mera extension de los textos. Como ha sefialado Joseluis Gonzdlez, “la brevedad, que
ciertamente se puede medir, requiere ademds en literatura la idea de proporcién, el
conseguir apuntar hacia unos determinados fines en el texto, que sirva pragmaticamente

.. 7 . .
en la coherencia interna del texto”’™. Opinamos, como hace Irene Andres-Sudrez, que

esa progresiva merma textual del relato —que corre paralela a la intensificacién de la
elipsis— generd en un momento dado una reaccidn en cadena que terminé afectando a su
estructura intrinseca; es decir, la diferencia cuantitativa se volvid cualitativa dando
como resultado un modelo textual diferente, un cambio de paradigma, en el que se
reconocen claramente unos rasgos dominantes y singularizadores que discurren de unos
textos a otros. En cierta manera, el proceso seria equiparable al que se dio en su dia en

la novela corta respecto de la larga”.

8 Joseluis Gonzilez, “La extensién de la brevedad: vidas breves y otros recursos del microrrelato”,
Quimera, 222, 2002, p. 22.

" Trene Andres-Sudrez, El microrrelato espariol. Una estética de la elipsis, p. 76. En esta misma
direccién apuntan las afirmaciones de Anderson Imbert relativas a la frontera genérica que separa la
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I.1.2.- LA ESTRUCTURA

Antes que nada, cabe entender que debemos partir de la idea de que, desde un
punto de vista netamente narratolégico, los elementos con los que se construye
cualquier relato literario son basicamente los mismos. Domingo Rédenas de Moya los

describe de la siguiente manera:

La narracién es un modo de organizacion del discurso que implica cinco factores como
constituyentes estructurales: la temporalidad como sucesién de acontecimientos; unidad
temdtica, garantizada por ejemplo por un sujeto actor (o actante); la transformacion de
un estado inicial o de partida en otro distinto; unidad de accién que integre los
acontecimientos en un proceso que conduzca del estado inicial al estado final; y la

. . . . . . 80
causalidad que permita al lector reconstruir nexos causales en una virtual intriga™ .

Este hecho es el que ha conducido a la discusion sobre si el microrrelato es un
género independiente o un subgénero del cuento, obviando que se trata de un fenémeno
que afecta por igual a la comparacién de todos y cada uno de los géneros narrativos
entre si, pues ellos comparten esta serie de rasgos esenciales e ineludibles que son los
que, en ultimo término, permiten su integracion dentro del supergénero de la narrativa:
“El microrrelato forma parte de un continuum que abarcaria —de mayor a menor— el
ciclo novelistico, la novela, la nouvelle (novela corta), el cuento y el microrrelato
mismo. Tal es la escala basica de la narratividad™®'. Digamos, por tanto, que es
l6gicamente imposible diferenciar unos géneros narrativos de otros centrandonos en las
caracteristicas que, precisamente, son las que los definen y unifican como tales.

De este modo, lo que verdaderamente nos va permitir distinguir entre los

géneros que componen este continuum del que habla Lagmanovich no es ni mas ni

novela del cuento, aplicables de igual forma a la distancia que existe entre el cuento y el microrrelato: “Es
un modo muy mecdnico de clasificar, pero la verdad es que, por muchas vueltas que demos, siempre
venimos a parar en que la diferencia entre una novela y un cuento puede medirse; y en que cualquiera que
sea la unidad de medida que usemos, el tiempo que se tarda en leer una novela es mayor.

Claro que uno quisiera calar hondo en las diferencias externas hasta encontrar diferencias
internas. Y como el que busca encuentra, hay quienes de tanto buscar han acabado por encontrar lo que
querian, que es un cuadro de contrastes entre los rasgos de la novela y los rasgos del cuento” (Enrique
Anderson Imbert, op. cit., p. 34).

% Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 78.
Sigue el investigador, de manera aproximada, la definicién de relato literario elaborada por Jean-Michel
Adam en Les textes: types et prototypes. Récit, description, argumentation, explication et dialogue,
Nathan, Paris, 1992.

81 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 31.
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menos que el grado de concision que el autor haya decidido emplear para llevar a cabo
la elaboracion de su discurso narrativo. Asimismo, es imprescindible comprender que
“la concision caracteristica de los microrrelatos no procede de tachar palabras, sino de
agregarlas sobre la hoja de papel o la pantalla del ordenador. [...] Por ello, la belleza de
un microrrelato consiste en percibir que los ejemplares de este género no son
abreviatura de nada, sino construcciones absolutamente auténomas que imponen su
presencia en virtud de una estructura que aspira a la perfeccién”gz.

En este sentido, si que es cierto que la extension del texto —entendida ya como
concepto estético, no aritmético— impone su ley, pues a una menor extension del
discurso le seguird, necesariamente, una mayor concision de la informacién. Segtin nos
cuenta José Maria Merino, uno de nuestros mejores microrrelatistas, “la formula con
que yo explico la naturaleza del cuento «extensién inversamente proporcional a
intensidad» es aplicable perfectamente al género brevisimo™. Si aceptamos que el
microrrelato es, tal y como lo definen Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo, el
supremo “arte de encapsular ficciones en un espacio textual de brevisima dimension,
donde se ponen en juego multiples operaciones de condensacidén semdntica y sintesis

. 5:84
expresiva”

, podremos también comprender, por consiguiente, que lo que sostendra la
consideracion del microrrelato como género narrativo autébnomo serd, precisamente, la
descripcion de coémo estas operaciones de condensacion y sintesis afectan a los

principales elementos estructurales del discurso narrativo, o sea: la trama o historia® ,la

2 Ib., pp. 40-41.

8 Cito por Amanda Mars Checa, “El cuento perfecto”, Quimera, 222, 2002, p. 12.

% Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo, op. cit., p. 79.

% Entiéndase la distincién que mantendremos de aqui en adelante entre los hechos narrados en si (trama o
historia) y la ordenacion estructural y estética de los mismos a lo largo del texto (discurso narrativo o
relato). Esta diferencia fue establecida en su Poética ya por Aristételes, que, aunque para uno y otro
significado empleé el término udBog, palabra de “amplisimo espectro semdntico”’, como nos explica
Salvador Mas (Aristételes, Poética, Salvador Mas, trad., Biblioteca Nueva, Madrid, 2000, nota al pie 3, p.
63), discriminé la idea de “composicién de los hechos” (ib., p. 78 [Poética, VI, 1450 a, 5-10]) de la de
“cualquier historia” (ib., p. 93 [Poética, XIII, 1453 a, 15-20]). De este modo, como sefiala nuevamente
Salvador Mas, “para la construccion de las tramas tragicas no vale cualquier historia, sino sélo aquellas
historias tradicionales que forman parte de la tradicién mitica, pues en ellas encuentran los poetas los
elementos necesarios (peripecias, reconocimientos, cambios de fortuna...) para elaborar sus tramas. En
mi traduccidn, segtin el contexto, he entendido mythos como «trama», «historia» o «historia tradicional»”
(ib., nota al pie 3, p. 63). Gérard Genette, por su parte, distingue entre tres conceptos distintos: “Propongo
[...] lamar historia al significado o contenido narrativo (aun cuando dicho contenido resulte ser, en este
caso, de poca densidad dramdtica o contenido de acontecimientos), relato propiamente dicho al
significante, enunciado o texto narrativo mismo y narracion al acto narrativo productor y, por extension,
al conjunto de la situacién real o ficticia en que se produce” (Gérard Genette, Figuras III, Carlos
Manzano, trad., Lumen, Barcelona, 1989, p. §3).
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situacion de los acontecimientos en el tiempo y el espacio (cronotopo), los personajes y
la modalidad narrativa (focalizacién, narrador, estilo, etcétera)86.

Como bien ha explicado Irene Andres-Sudrez, en los microrrelatos “el asunto
narrado es siempre de reducidos elementos, de cefiidda y comprimida peripecia. La ley
de la economia artistica preside su estructura y su mensaje”™ . La extrema concisién de
los microrrelatos obliga a sus autores a constrefiir al madximo de sus posibilidades el
conjunto de acciones que sustentan la trama; de ahi que, por una parte, los microrrelatos
suelan evitar las digresiones que suspenden la acciéon momentdneamente en beneficio
de, por ejemplo, una descripcion estatica de un objeto o una introspeccion en la mente
de un personaje, y, por otra, acostumbren a disponer la historia in medias res, esto es, en
pleno desarrollo, sin ningtin tipo de introduccién que alargue demasiado el texto, “como
si las primeras palabras fueran la continuacién de algo, con exclusiéon de todo
antecedente (aunque algin elemento de esa historia previa pueda aparecer

. 88
posteriormente)”"".

En este sentido, mientras que los cuentos llevan a cabo la
ordenacion de los hechos narrados a través de distintas fases o secuencias en las que la
tension y la distension se suceden, los microrrelatos manifiestan una evidente tendencia
a situar la accién en el mismo centro de la mdxima tension narrativa. Como nuevamente
Lagmanovich comenta, el microrrelato “se caracteriza por una intensificacion de los
elementos o la matriz de la narratividad asignada generalmente al cuento, reduciendo o
soslayando algunos de los componentes sintagmaticos (exposicién, complicacion,
climax, desenlace), y cuyo resultado formal es una mutacién estructural de esa
matriz”®. Por otro lado, desde el punto de vista pragmético, si reflexionamos sobre los
efectos buscados por el autor, como haria Poe, tendremos que aceptar que, en principio,
el microrrelato favorece una recepcion en la que el nicleo central del relato siempre estéa
presente en la conciencia del lector, garantizando asi, en multiples ocasiones, una
intensidad similar a la que se daria en el punto dlgido o climax de un cuento, de ahi el
cardcter subito o vertiginoso de muchos microrrelatos, adjetivos con los que se han
solido calificar. Como propugna Irene Andres-Sudrez, “‘es evidente que el mini-relato
posee quintaesenciadas alguna de las caracteristicas de su hermano mayor en extension,

aunque no en fuerza creativa: condensacion, intensidad, maxima economia de medios,

8 Véase Gérard Genette, op. cit.; y Antonio Garrido Dominguez, El texto narrativo, Sintesis, Madrid,
1993.

¥ Irene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, pp. 73-
74.

8 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 315.

¥ Ib., p. 135.
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etc.”” Llegados a este punto, podriamos distinguir entre dos extremos segun el tipo de
voluntad compositiva que tenga el autor: una de caricter centrifugo, esto es, tendente a
representar un cosmos vital, social o histérico completo (su maxima expresion seria el
ciclo novelistico), y otra de signo centripeto, es decir, limitada a la narracién de
reducidos niicleos de accién (llegarfa al limite de sus posibilidades en el microrrelato)’’.

El elevado grado de concision de los microrrelatos impide también, primero, que
los datos espacio-temporales que se aportan sean abundantes y, segundo, que se
produzcan demasiados cambios de lugar y de tiempo en los que se desarrolla la accion.
Por supuesto, las relaciones discursivas o internas de orden temporal que se entablan
entre los acontecimientos pueden sufrir en los microrrelatos las mismas alteraciones que
en el cuento, como las analepsis o las prolepsis, pero en los primeros estas serdn
siempre de menor duracion y apareceran con menor frecuencia. Quiza sea el ritmo, sin
embargo, el aspecto que, con respecto al tratamiento del tiempo, mejor caracterice a los
microrrelatos, dado que es indudable que todo microrrelatista se ve obligado a emplear
técnicas de aceleracion del ritmo del relato, sobre todo, la elipsis: “La «elipsis» sefiorea
en estos relatos: troquela sus bordes recortando toda excedencia en relacién con el eje
semantico vertebrador de su desarrollo, o se manifiesta bajo la forma de huecos
informativos que ponen a prueba la competencia del lector para restituir los contenidos

2
escamoteados”™’

. Una de las razones de que con tanta insistencia se haya considerado al
microrrelato como el género narrativo que mads participacion intelectual del lector
requiere es precisamente esta: la gran cantidad de informacién que se omite y que el
lector debe inferir.

En coherencia con lo anterior, es 16gico que los personajes de los microrrelatos

no sean casi nunca numerosos ni acostumbren a estar demasiado caracterizados fisica ni

% Irene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, p. 73.

91 Una idea similar, aunque expresada de otra forma, encontramos en autores como Mario A. Lancelotti o
el propio Cortdzar. El primero habla de “la naturaleza insular del cuento, como forma cerrada, opuesta a
la estructura abierta y actual de la novela” (Mario A. Lancelotti, De Poe a Kafka. Para una teoria del
cuento, Editorial Universitaria de Buenos Aires, Buenos Aires, 1974, p. 35), mientras que el segundo la
transmite del siguiente modo: “El sentimiento de la esfera debe preexistir de alguna manera al acto de
escribir el cuento, como si el narrador, sometido por la forma que asume, se moviera implicitamente en
ella y la llevara a su extrema tension, lo que hace precisamente la perfeccion de la forma esférica” (Julio
Cortdzar, “Del cuento breve y sus alrededores”, Ultimo round, vol. 1, Siglo XXI, Madrid, 1974, p. 60).

%2 Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo, op. cit., p. 82. Irene Andres-Sudrez da un paso mas all4 al
defender que “el microrrelato estd gobernado por leyes distintas de las que gobiernan las otras formas de
literatura, y que lo que lo distingue del cuento cldsico no es tnicamente el tamafio y la concisién, sino
también, y sobre todo, su naturaleza intrinsecamente eliptica, es decir: esa tension entre el silencio y la
escritura, entre lo no dicho y lo dicho, que estd en la misma esencia del género, al decir de Gémez
Trueba; por lo tanto, la elipsis es una necesidad estructural de todo microrrelato. En €1, el silencio —lo no
dicho—, es tan importante como en la miisica o como lo es el vacio en el lienzo o en la escultura” (Irene
Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 51).
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psicolégicamente; importan, sobre todo, sus acciones, que tampoco suelen ser muchas.
Debido a las obvias dificultades que el microrrelato plantea a la hora de dotar de
identidad a sus personajes, los autores han solido aprovechar dos recursos que, desde el
punto de vista temdtico, comienzan a ser caracteristicos del género, por lo menos en lo
que a un uso recurrente de los mismos se refiere. El primero de estos recursos consiste
en construir a los personajes basdndose en cddigos sociales o tdpicos culturales
preexistentes: todos podemos hacernos una idea, sin necesidad de grandes explicaciones
previas, de lo que implica ser, por poner un par de ejemplos, un amante romantico o un
artista bohemio y de las derivaciones que ello puede tener en un relato. Mediante el
segundo recurso, el autor elabora su microrrelato recreando personajes y hechos
histéricos, miticos o literarios precedentes y de sobra conocidos por los lectores —por lo
menos, por los lectores cultos—; se evita asi la necesidad de describir no sélo a los
personajes, sino también el marco espacio-temporal en el que se desenvuelven sus
acciones. Esta es otra de las practicas més habituales del microrrelato que requiere de

una especial competencia por parte del lector:

En el micro-relato el conocimiento erudito juega un papel fundamental. Los autores de
las piezas breves objeto de nuestro estudio son, ante todo, grandes lectores, actitud que
los hace poco asequibles a un ptblico mayoritario. La referencia cultural se revitaliza en
estas obras, en las que el proceso de rastreo de fuentes adquiere un carécter ludico. S6lo
el receptor capacitado por su formacién humanistica para mantener un coloquio con la

literatura anterior puede entenderlas en toda su complejidad®.

Asimismo, y a pesar de que todas y cada una de las variantes de los mecanismos
que integran la llamada modalidad narrativa estdn a disposicion de los microrrelatistas
—los diferentes tipos de focalizacién (interna, externa...), de narrador (omnisciente,
protagonista...), de estilo (directo, indirecto, mondlogo interior...), etcétera—, estos se
ven abocados, como norma general, a emplear durante todo el desarrollo del discurso
una unica modalidad narrativa, pues, entre otras cosas, dificilmente pueden darse en su
seno distintos niveles narrativos, es decir, que no se tiende a generar relatos dentro de
relatos. En los cuentos es muchisimo mas normal la coexistencia en el discurso de mas

de un nivel narrativo, dando lugar, segin la estructura final resultante, a los llamados

9 Francisca Noguerol, “Sobre el micro-relato latinoamericano: Cuando la brevedad noquea...”, Lucanor,
8, 1992, p. 124. Véase Carlos Aguiar e Silva, La competencia lingiiistica y la competencia literaria,
Madrid, Gredos, 1980.
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cuentos enmarcados o fenoménicos, cuentos paralelos, cuentos especulares, cuentos en
caja china, etcétera. Siguiendo a Irene Andres-Sudrez, cabe decir, ademds, que “la
especial concentracion del tema y lenguaje que requiere su forma hace que en él
adquiera particular importancia la perspectiva del narrador, su voz, su manera de
enfocar lo que nos cuenta. En el relato brevisimo, la perspectiva del contador es un
aspecto decisivo para lograr que, en la escasa extension del texto que se nos propone, se

. . . . 4
consiga toda su intensidad narrativa”®*.

Como hemos podido comprobar, el microrrelato se diferencia del cuento no
exactamente por su reducida extension, sino por todo el conjunto de caracteristicas
estructurales y pragmadticas que ella implica. Asi planteado, si un microrrelato se
distingue de un cuento, este de una novela corta, y esta, a su vez, de una novela, no es
porque haya un limite exacto de palabras o de paginas que asi lo determine, sino por lo
que hemos definido como el grado de concisién al que ha sido sometido el discurso
narrativo, y que es mayor cuanto menos extenso es el texto literario. Por otro lado, lejos
de lo que muchas veces se suele pensar, no siempre la menor extensiéon de un relato
conlleva una mayor facilidad en el proceso de escritura ni en el de lectura, pues la
concision a menudo exige, al escritor, una mayor eficacia en el dominio de los recursos
retdricos, y, al lector, una mayor participacién y competencia literaria o, como ha dicho

7% Ge trata de una

Domingo Rédenas de Moya, “un sobreesfuerzo hermenéutico
opinién compartida por muchos investigadores, criticos, escritores y lectores actuales.
Segtin Clara Obligado, por ejemplo: “Escribir una novela me parece, hoy, sin duda
alguna, una tarea mucho menos ardua que redactar una coleccion de historias

minimas”®°.

% Trene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 58. En una linea similar,
Maria Isabel Larrea ha considerado que todas y cada una de las caracteristicas generales que pueden
atribuirse a los personajes de los microrrelatos emanan de la dependencia que estos tienen de la voz
narrativa para poder desarrollar su identidad, es decir, “que se excluyen los indicios explicitos de su
caricter y se opta por un lector que los pueda inferir a partir de la voz narrativa que viene a ser la gran
protagonista del relato” (Maria Isabel Larrea, “La construccién de los personajes en Cien microcuentos
chilenos”, en Osvaldo Rodriguez Pérez, ed., op. cit., p. 89).

% Domingo Rédenas de Moya, “Consideraciones sobre la estética de lo minimo”, p. 76.

% Clara Obligado, “La creacién de textos minimos”, en Francisca Noguerol, ed., op. cit., p. 344.
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I.2.- EL MICRORRELATO Y EL POEMA EN PROSA

La mayor parte de las teorias en torno a los origenes histdricos del microrrelato
que se han desarrollado establecen un estrecho vinculo entre el nacimiento de este
género y el del poema en prosa, cuyos propios origenes también han sido frecuente
motivo de debate entre los distintos especialistas en el tema, sobre todo cuando se ha
tratado de, por una parte, marcar el limite exacto entre determinados textos escritos

empleando una prosa poética y el poema en prosa propiamente dicho, es decir,

5997

entendido como un “género literario formalmente definido™ ", y por otra, explicar las

diferencias entre los subgéneros lirico y narrativo del poema en prosa. Segin Maria

Victoria Utrera Torremocha,

en un intento de sistematizacion, S. Bernard ha sefialado que desde sus inicios el poema
en prosa tiende hacia dos actitudes bésicas que se intensifican segin el autor y la época:
la organizacién artistica y la anarquia destructiva. La primera, mas acorde con el
concepto de la lirica tradicional, obedece a la construccién del poema en prosa como un
todo cerrado y fundamentado en los recursos a la repeticién de ciertos componentes
verbales. Esta tendencia, iniciada con los poemas en prosa estréficos y con estribillo de
Aloysius Bertrand, se extrema en el poema en prosa simbolista francés, el poema
bibelot o bijou, a finales del siglo XIX. La segunda actitud obedece al principio de
destruccién de toda organizacién poemdtica basada en la coherencia formal o incluso
semdntica. Asi, el poema lirico queda subvertido por el predominio del elemento
narrativo —Baudelaire— o se llega incluso a la destruccién de ese mismo esquema
narrativo al favorecer el fragmentarismo y la discontinuidad seméntica y formal, como
sucede con el “poema-iluminacién” de Rimbaud, donde la crisis del lenguaje y del
propio referente niega el concepto mismo de la representacion para mostrar o presentar
el lenguaje en su propio proceso de autorreferencia. Entre estas dos actitudes

. . . . 3
elementales existen diferentes grados intermedios™.

7 Marfa Victoria Utrera Torremocha, Teoria del poema en prosa, Ediciones de la Universidad de Sevilla,
Sevilla, 1999, p. 55. Tal y como afirmé Luis Cernuda, “al mismo tiempo que algunos escritores, entre los
cuales bastara con citar a Rousseau y a Chateaubriand, escriben una prosa que en momentos determinados
tiene virtudes poéticas, otros trabajan especificamente en la creacién de una nueva forma literaria: la del
poema en prosa. Gaspard de la Nuit (1842), de Bertrand, representa la fase primera de la evolucién del
género; los Petits Poemes en Prose (1869), de Baudelaire, la fase segunda; las [lluminations (1886), de
Rimbaud, la tercera, de riqueza inagotable aun en nuestro tiempo” (Luis Cernuda, “Bécquer y el poema
en prosa espafiol” (1959), en Luis Cernuda, Obra completa. Prosa I, vol. II, Derek Harris y Luis
Maristany, eds., Siruela, Madrid, 1994, p. 703).

% Marfa Victoria Utrera Torremocha, op. cit., pp. 11-12. Véase Suzanne Bernard, Le poéme en prose de
Baudelaire jusqu’a nos jours, Librairie A. G. Nizet, Paris, 1959. En esta misma direccién, Carlos Jiménez
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Asi pues, es esta manera particular de afrontar la creacion de poemas en prosa al
modo narrativo la que podemos relacionar con la génesis del moderno género del
microrrelato. En este sentido, fue Charles Baudelaire, con sus Petits poemes en prose
(1855-1869), quien no sélo establecid un antes y un después en la evolucién histdrica
del poema en prosa, sino quien, ademads, tal y como veremos mas adelante, fue uno de
los precursores de la produccién de microrrelatos en Europa.

No obstante, si bien es cierto que los origenes del microrrelato y la aparicion de
la vertiente narrativa del poema en prosa van de la mano, debemos hacer constar algo
que ya es de sobra conocido, pero que no conviene perder de vista: se trata de un
vinculo establecido entre un género narrativo, el microrrelato, y una determinada
variante subgenérica de un género lirico, el poema en prosa. Este hecho conlleva una
serie de implicaciones que van mas alld de la mera clasificacion taxonémica de los
textos y cuyas raices penetran en las claves ontoldgicas de la propia creacion literaria.
Esto quiere decir, por consiguiente, que el pormenorizado estudio de la relacién
sincronica entre los dos géneros propiamente dichos va a desvelar que son mucho més
relevantes aquellas caracteristicas que nos permiten separarlos que aquellas otras que
los confunden, dado que la mayoria de ellas no se reduce a la distincién entre el
microrrelato y el poema en prosa, sino que es extensible a la diferenciacion entre el
supergénero de la narrativa y el de la lirica.

De este modo, el primero y mas determinante de estos rasgos distintivos es el de
la narratividad, consustancial a los géneros narrativos pero no a los liricos. Cabe
recordar, llegados a este punto, y aun a riesgo de caer en lo perogrullesco, que la
disposicion en prosa o en verso de un texto no implica que se trate de un relato o de un
poema respectivamente, pues es posible y frecuente narrar en verso (obsérvese el caso

de los romances, por ejemplo) y poetizar en prosa (como ocurre, sin ir mds lejos, en los

Arribas, al comentar la tesis doctoral de Marta Agudo Ramirez titulada La poética romdntica de los
géneros literarios: el poema en prosa y el fragmento. Teoria europea y su especificacion en Espaiia (tesis
doctoral inédita, Pedro Aullén de Haro, dir., Universidad de Alicante, Alicante, 2003), ha considerado
que, “partiendo siempre de un nicleo necesario de lirismo, se dispone la posibilidad, segin esto, de
estudiar el fendmeno bajo una cartografia de puntos cardinales en lo genérico. El norte y sur del poema
en prosa alude inteligentemente, asi, a la diversa proclividad que ostentan los distintos exponentes, el
septentrién de lo narrativo, o bien una suerte de sur cifrado en cerrazén conducente a lo paremiolégico, y
designa con suficiencia un panorama de especulacién genérica de enorme complejidad” (Carlos Jiménez
Arribas, “Estudios sobre el poema en prosa”, Signa, 14, 2005, pp. 138-139). El propio Pedro Aullén de
Haro, director de la tesis doctoral de Agudo Ramirez, ya habia advertido en su momento, como también
seflala Jiménez Arribas en su articulo, de “la necesidad, en fin, de separar el poema en prosa de
hibridaciones narrativas comunmente confundidas con é1I” (ib., p. 135). Véase Pedro Aullén de Haro,
“Ensayo sobre la aparicién y desarrollo del poema en prosa en la literatura espafiola”, Analecta
malacitana, 11, 1, 1979, 109-136.

45



propios poemas en prosa), aunque, sin duda, no nos equivocamos al aseverar que la
prosa, por su linealidad textual, se presta mejor a la construccién de discursos de tipo
narrativo que el verso, de ahi que los microrrelatos, como norma general, se escriban en
prosa y no en verso. En definitiva, cuando hablamos del microrrelato hay que entender
que “su proximidad con la poesia es indiscutible y aun mds con el poema en prosa; sin
embargo, poseen distintos cometidos. El del cuento, cualquiera que sea su extension es
siempre contar; el del poema, aunque utilice como cauce expresivo la prosa, cantar.
Contar y cantar son dos direcciones de la creaciéon que divergen en la literatura
occidental desde la disolucién de la antigua epopeya™”.

Uno de los factores que condiciona esta diferencia indicada por Irene Andres-
Sudrez entre contar y cantar tiene que ver con el nivel de subjetividad que adopta el yo a
la hora de captar y transmitir aquello que se ha convertido en objeto literario, en tema
del texto. El autor de microrrelatos, a través del yo narrativo, mantiene una clara
distancia con respecto a lo narrado, es decir, que desarrolla su discurso con una mayor
objetividad, puesto que, en el fondo, los acontecimientos que se relatan son externos al
sujeto narrador, esté inmerso este en ellos (homodiégesis) o no (heterodiégesis). Por el
contrario, el autor de poemas en prosa, mediante el yo lirico, muestra una innegable
tendencia hacia lo que Wolfgang Kayser describié como una interiorizacién de la
realidad externa'® o lo que Karlheinz Stierle llamé la “tematizacién del propio

sujeto”!!

y que Carlos Jiménez Arribas define como un “lujo que, vefamos, el
minicuento no se puede permitir: pese a que en ocasiones ponga en escena un yo que
trasciende la inveterada tercera persona de la narracion, da de si un contenido temético
que necesariamente le ubica en equidistante plano frente al lector”'®?, de ahi que, mas
adelante en su trabajo, este mismo investigador atribuya al microrrelato un rango mayor
de ficcionalidad que al poema en prosa, algo con lo que, sin embargo, no estamos
nosotros del todo de acuerdo, pues es una idea que probablemente derive de la
confusion —frecuente, por otra parte, cuando se estudia la lirica— entre el autor real del

texto y el yo lirico que enuncia el poema y que es siempre ficcional, tanto como el yo

narrativo de los microrrelatos.

% Irene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, p. 73.
100 Wolfgang Kayser, “La estructura del género”, en Interpretacion y andlisis de la obra literaria, Gredos,
Madrid, 1961, p. 336.

%" Karlheinz Stierle, “Lenguaje e identidad del poema. El ejemplo de Hdélderlin”, en F. Cabo
Aseguinolaza, ed., Teorias sobre la lirica, Arco, Madrid, 1999, p. 225.

192 Carlos Jiménez Arribas, “Minicuento y poema en prosa: un esbozo comparativo”, en José Romera
Castillo y Francisco Gutiérrez Carbajo, eds., op. cit., p. 709.
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Esta divergencia entre lo narrativo y lo no narrativo que estamos analizando aqui
puede explicarse, a pesar de su complejidad, de una manera mucho més directa, tal y

como hace Kurt Spang, ya que, en el fondo, lo que ocurre es simplemente que

el texto lirico no tiene historia; me refiero a la historia en el sentido que fijamos para el
drama y la narracidn, es decir, la combinacion conflictiva de figuras, tiempo y espacio.
Los textos liricos naturalmente también presentan figuras y no raras veces hablan de
conceptos temporales y espaciales, pero no es para combinarlos en una trama, sino para
que sirvan de soportes —la mayoria de las veces simbdlicos— de las facetas del tema que

estd configurando el poeta'®.

Si con anterioridad hablamos del grado de concisién de los textos literarios
narrativos, que es lo que, en ultima instancia, nos permite desligar al microrrelato de los
géneros narrativos de mayor extensiéon como el cuento, también podriamos hablar ahora
del propio grado de narratividad que afecta a los textos literarios, puesto que, como se
puede comprobar, existe una progresion relativa desde lo que seria un grado cero de
narratividad (léase, por ejemplo, un poema conceptual) hasta aquellos discursos
literarios basados esencialmente en la narracion de acontecimientos y sometidos, por

‘ . L 104
tanto, “a lo que es su peculio ontolégico: contar algo”

(tal es el caso del
microrrelato), pasando por otros grados intermedios de narratividad en los que la accion
comienza a cobrar relevancia (justo como ocurre en los poemas en prosa narrativos). La
enorme dificultad que en muchos casos entraia fijar dicho grado de narratividad de un
texto —ya que, como sabemos, no existen termémetros de narratividad ni nada que se le
parezca— ha conducido, entre otras cosas, a que muchos autores y antélogos de
microrrelatos hayan integrado en sus colecciones composiciones que pueden ser
consideradas como poemas en prosa y viceversa, o sea, a que una gran cantidad de
autores y antélogos de poemas en prosa hayan incluido en sus compilaciones algin que
otro microrrelato; seria aconsejable en estos casos hablar de libros de minificcion
literaria y no, exclusivamente, de microrrelatos o de poemas en prosa: “Los poemas en
prosa pueden ser considerablemente extensos o bien tender a la brevedad; y en este
segundo caso, su aproximacion a la minificcién es evidente. A la minificcidn, pero no

especificamente al microrrelato, que en ningiin momento sacrifica su voluntad narrativa,

19 Kurt Spang, op. cit., p. 59.

1% Carlos Jiménez Arribas, “Minicuento y poema en prosa: un esbozo comparativo™, p. 705.
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el impulso fundamental que lo lleva a desarrollar una historia, aun desde la pequefiez
—la brevedad— de su estructura™'®.

Con respecto a la extension del poema en prosa, y a pesar de las palabras con las
que Lagmanovich comienza la cita anterior, la mayoria de especialistas en el género
parece coincidir, por el contrario, en que la brevedad es uno de los rasgos inherentes del
mismo, sobre todo a partir de los Petits poémes en prose de Baudelaire, lo que vendria a

complicar algo mas la distincion entre dicho género y el microrrelato:

El adjetivo petit permitia, ademds, determinar uno de los rasgos basicos de la practica
de lo que actualmente se conoce como poema en prosa: la brevedad. La dimensién
necesariamente breve del poema en prosa tal como lo entiende Baudelaire,
diferencidndolo de otras modalidades de estricto carécter épico-narrativo fundamentadas
en el desarrollo de una o varias acciones, se corresponde con la sensibilidad moderna,
que concibe la expresion lirica ligada a la subjetividad autorial en unos moldes formales

. . 106
limitados, de corta extensién .

Tampoco es del todo cierto, como en algunas ocasiones se ha afirmado, que en
el poema en prosa, frente a lo que sucede en el microrrelato, haya una mayor presencia
de recursos retéricos o una mayor preocupacion por el empleo de un lenguaje depurado
y dotado de belleza. Lo que si sucede es que en el poema en prosa se da un notable
aumento de la aparicién de aquellos recursos relacionados con la ordenacién sintictica
de las oraciones (hipérbatos, oximoros, hipalages...) y, sobre todo, con la sonoridad del
texto, incidiendo mucho mds en aquellos elementos que contribuyen a proveer al poema
de musicalidad (repeticiones de unidades lingiiisticas —anaforas, aliteraciones...—,
combinacién estudiada de silabas tonicas y dtonas, especial distribucion de las pausas y
de los sonidos vocdlicos y consondnticos, etcétera), ademds de que “a menudo se ha
llamado la atencién sobre la densidad estructural de los textos liricos en el sentido de

. . . 107
una apretada red de interrelaciones entre los diversos recursos”

. Mdas importante
incluso que esta ultima diferencia entre el microrrelato y el poema en prosa es para
nosotros, no obstante, la cuestién del ritmo del discurso. Como planteamos en el
apartado anterior, el microrrelato se caracteriza por una imperiosa necesidad de llevar

un ritmo rapido, basdndose en técnicas como la elipsis y el resumen; el poema en prosa,

15 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 92.

196 Marfa Victoria Utrera Torremocha, op. cit., p. 79.
197 Rurt Spang, op. cit., p. 60.
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en cambio, muestra una indiscutible inclinacién hacia la morosidad digresiva y el
detenimiento descriptivo en el detalle, procedimientos que el microrrelato tiende por
naturaleza a evitar: “Los microrrelatos son necesariamente veloces. De paso: es esta
dltima condicién la que los diferencia de los poemas en prosa”'®®. Siguiendo a Enrique
Anderson Imbert, un poema en prosa seria, frente a un relato, tenga el grado de
concision que tenga, un texto plagado de “unidades no narrantes”, o lo que es lo mismo,
de unidades mas bien reflexivas y descriptivas, “me refiero a las infinitas puntadas al
tejido: formas de enlace, un rasgo descriptivo, un impulso sin consecuencia, una
cualidad del personaje, indicios, detalles, relieves, articulaciones, descansos,
transiciones, pistas, etc.”%?

Al margen de estas diferencias entre el género del microrrelato y el del poema en
prosa y de que, como veremos, muchas de las semejanzas entre ambos géneros son de
tipo pragmaético, coyuntural, y no estrictamente estructurales, si tanta discusion se ha
generado en torno a los limites entre estos dos géneros literarios es por causa,
precisamente, de que quiza el microrrelato sea el género narrativo mds proximo a lo
poético y el poema en prosa sea, a su vez, el género lirico mds cercano a lo narrativo,
aunque uno y otro género sigan reglas de composicién y recepcidon sustancialmente
distintas. Se trata de un fendémeno cuya explicacion puede hallarse en la misma fase de
concepcion y génesis de los textos por parte de sus autores. David Lagmanovich,
investigador que también ha cultivado el microrrelato y el poema, no duda en afirmar
que tanto una como otra modalidad de escritura surgen en la conciencia del autor de una
forma muy parecida: “Como una insinuacién confusa. Una nocién, una palabra o un
ritmo laten en cierto nivel de la conciencia, produciendo algo asi como un murmullo o
ronroneo, y alli permanecen al principio sin apreciable desarrollo [...] hasta plasmarse

en una primera versién”''’.

Segin el autor argentino, también coincidirian el
microrrelato 'y el poema en lo que viene a denominar como el “proceso de
despojamiento”: “En este proceso, la escritura del microrrelato se adelgaza y se hace
transparente, hasta llegar a un estado en que cada vocablo y cada pausa son

indispensables. Es decir: como sucede en un poema, en uno verdadero, en aquel que

198 David Lagmanovich, “Introduccién: El microrrelato en nuestra cultura”, p. 24.
1% Enrique Anderson Imbert, op. cit., p. 128.
10 pavid Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 114.
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todos aspiramos a escribir’'!!. Ya en su momento, Julio Cortazar habia dicho, al hablar

del cuento breve, que

no hay diferencia genética entre este tipo de cuentos y la poesia como la entendemos a
partir de Baudelaire. Pero si el acto poético me parece una suerte de magia de segundo
grado, tentativa de posesion ontoldgica y no ya fisica como en la magia propiamente
dicha, el cuento no tiene intenciones esenciales, no indaga ni transmite un conocimiento
o un “mensaje”. El génesis del cuento y del poema es sin embargo el mismo, nace de un
repentino extraflamiento, de un desplazarse que altera el régimen “normal” de la
conciencia; en un tiempo en que las etiquetas y los géneros ceden a una estrepitosa
bancarrota, no es inutil insistir en esta afinidad que muchos encontrardn fantasiosa. Mi
experiencia me dice que, de alguna manera, un cuento breve como los que he tratado de
caracterizar no tiene una estructura de prosa. Cada vez que me ha tocado revisar la
traduccién de uno de mis relatos (o intentar la de otros autores, como alguna vez con
Poe) he sentido hasta qué punto la eficacia y el sentido del cuento dependian de esos
valores que dan su cardcter especifico al poema y también al jazz: la tensidn, el ritmo, la
pulsacion interna, lo imprevisto dentro de parametros pre-vistos, esa libertad fatal que

. ., . Z.1: . ~ 112
no admite alteracion sin una pérdida irrestanable’ “.

Nos referimos, ademads, a dos géneros que exigen al lector un importante nivel
de colaboracién intelectual e interpretativa; esto ocurre con el microrrelato y con el
poema en prosa, pero también con el resto de géneros liricos, e incluso, con el cuento, si
lo comparamos con la novela corta y la novela, que no es casual que sigan siendo los
géneros de mayor aceptacion entre la masa lectora. A no ser el caso de ciertas novelas
experimentales, lo normal es que estas se basen en una clara unidad temadtica y
argumental a lo largo de todo el texto, lo que le garantiza al lector un conocimiento
paulatino y creciente de la historia y sus personajes, pudiendo parar la lectura en
cualquier momento de la novela y saber qué lo ha llevado hasta ese preciso punto de la
trama y poder hacer predicciones sobre lo que posiblemente suceda después. Esta
seguridad y confianza que aporta la novela al lector en ningin caso pueden garantizarla
ni los libros de microrrelatos ni los de poemas en prosa, pues ellos se componen, a su
vez, de multiples obras breves y auténomas y que generalmente guardan poca o ninguna

relacion entre si. El lector se ve obligado, entonces, a adoptar una actitud distinta cada

" b, p. 116.
"2 Julio Cortézar, “Del cuento breve y sus alrededores”, pp. 75-78.
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vez que afronta la recepcion de un nuevo texto, pues cada uno contard con sus propias

caracteristicas estructurales, rompiéndose asi esa comoda continuidad de lectura que

proporcionan las novelas convencionales, fendomeno al que Nuria Carrillo llegé a

atribuir la falta de lectores de cuentos en la Espafia contemporanea:

En los indices de lectura del cuento planean, ademads, condicionantes que apelan a las
cualidades de su receptor. Sus mismas caracteristicas genéricas le auguran, de
antemano, una dificultosa transitividad que le hermanaria con la creacién en verso. En
una coleccion de cuentos los mundos narrativos esbozados se suceden rdpidamente, sin
dejar que el lector se acomode, sometido a continuas reestructuraciones mentales.
Ademds, sostiene entre sus manos paginas extremadamente medidas, en las que lo
sugerido vale tanto como lo explicito y en las que su autor ha puesto en juego todas sus
capacidades artesanales en el manejo de la lengua. Cuentistas como Quifiones o Ferrer-
Vidal censuran duramente la inercia cultural del receptor medio espafiol que, sumada al
ya de por si precario nimero de lectores en nuestro pais, dibuja un paisaje desolador

3
para el cuento'"”.

Esta a veces difuminada frontera que separa al género del microrrelato y al del

poema en prosa, y que se borra todavia mas cuando los limites que intentan establecerse

estriban entre el primer género y la variante subgenérica narrativa del segundo, no

parece desvanecerse tan facilmente cuando no son los ojos de los investigadores y

criticos de la minificcién literaria quienes valoran la situacidn, sino los de los propios

microrrelatistas actuales, entre ellos, Hipdlito G. Navarro:

Las afinidades con la poesia estin en que los textos brevisimos llevan el lenguaje al
limite, igual que hace un poema, pero me parece que no debe perder nunca el género su
condicién de artefacto narrativo, no poético, que debe contar algo, narrar algo, asunto
del que el poema puede y debe desprenderse. Las conexiones con la fibula las efectian
los autores mds que el género. Monterroso, Arreola, y Tomeo sienten debilidad por la

fabula, por los bichos en general, dirfa mejor, con fabula o sin ella'"*.

113

Nuria Carrillo, “La expansién plural de un género: el cuento 1975-1993”, Insula, 568, 1994, p- 9.

Véase Fernando Quifiones, “Nota del autor”, en Viento Sur, Alianza, Madrid, 1987, pp. 9-11; y Jorge
Ferrer-Vidal, “Situacién del cuento literario, en Espafa”, Repiiblica de las letras, 22, 1988, pp. 73-78.
"% Cito por Amanda Mars Checa, op. cit., p. 16.
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Las conexiones que se dan entre el microrrelato y este ultimo género al que hace
referencia el escritor onubense, la fabula, asi como con otros géneros didactico-

ensayisticos, se prestan también al estudio comparativo.

1.3.- EL MICRORRELATO Y LOS GENEROS
DIDACTICO-ENSAYISTICOS

Algunos de los géneros que tedricos como Antonio Garcia Berrio y Javier
Huerta Calvo sitian dentro del grupo de los denominados géneros didactico-
ensayisticos han solido asociarse, por una u otra razén, con el microrrelato; nos
referimos, por ejemplo, a los géneros gndmicos, entre ellos, el aforismo y la gregueria,
0, dentro de los géneros periodisticos, al articulo de opinién (sobre todo en su

modalidad columnistica), que, como bien explican estos autores, son

géneros considerados tradicionalmente fuera del 4mbito de las Poéticas, por tratar de
materia doctrinal y no ficcional. La lengua sirve en ellos para la comunicacién del
pensamiento en sus diversas facetas: filosdfica, religiosa, politica, cientifica... Por
consiguiente, el propdsito estético queda subordinado en ese grupo a los fines
ideoldgicos, sin que quepa afirmar, no obstante, que aquél esté ausente por completo.
[...] Incluso en nuestros dias, el articulo periodistico —por hablar de una forma simple—

. . : z Zogs anllS
presenta en muchos de sus cultivadores un alto grado de intencién artistica .

Siguiendo esta definicion, podrian incluirse en este mismo grupo, ademads, otros
géneros clasificados por los mencionado autores, sin embargo, como épico-narrativos,

pero en los que, desde nuestro punto de vista, existe una dominante supergenérica''® de

5 Antonio Garcia Berrio y Javier Huerta Calvo, op. cit., p. 218.

"® Los mismos Garcia Berrio y Huerta Calvo definen un conjunto de conceptos, entre ellos, el que
acabamos de emplear, que nos pueden resultar muy dtiles a la hora de examinar las relaciones
intergenéricas que a menudo se dan en el dmbito de la minificcidn literaria: “La prictica reiterada de un
género constituye la serie histérica del mismo o serie genérica. Cuando esa practica se reduce o
concentra a un periodo determinado, cabe hablar de grupo genérico. Tanto en la serie como en el grupo
genérico se advierten siempre un conjunto de caracteristicas predominantes o dominante genérica, y
otras de tipo innovador o cambiante —variables— (O. Ducrot / T. Todorov, 1972: pag. 179). El conjunto
de las variables define la especificidad de un texto respecto del modelo o “caso particular del género” (G.
Genette, 1968: pag. 39). Cuando esa especificidad se hace absoluta o radical nace el antigénero. En un
sentido similar, un texto puede aceptar las convenciones propias de la constitucidon formal y transgredir
los elementos ideoldgicos, dando lugar a un contragénero. Este puede presentar una intencionalidad seria
—verbigracia, el contrafactum o poema lirico vuelto a lo divino— o, lo que es mds comin, un propdsito
comico-burlesco —parodia—. Finalmente la construcciéon de un texto puede requerir el concurso de
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tipo diddctico-ensayistico que los destina mds “a la exposicién de ideas™'” que a

cualquier otra cosa; hablamos de géneros como con la fébula, el bestiario, la parabola, el
ejemplo o la anécdota, los cuales también se han relacionado en mas de una ocasion con
el microrrelato, a pesar de la importante distancia estructural, pragmaética e histdrica que

los separa“g.

1.3.1.- LA FABULA Y EL BESTIARIO

Nos encontramos ahora ante la comparacion entre el microrrelato y la fabula,
género perteneciente al supergénero didactico-ensayistico pero también de carécter
narrativo y, generalmente, de extension breve. Sin duda alguna, este género de antigua
procedencia ha sido una muy notable influencia para muchos autores de microrrelatos,
lo cual no quiere decir, como tratamos de demostrar aqui, que las fabulas sean
microrrelatos ni que los microrrelatos que podemos llamar fabulisticos —esto es, cuyos
protagonistas son animales— sean fabulas en estricto sentido. También el bestiario,
género de origen medieval, ha sido recuperado como fuente de inspiracién por una gran
cantidad de microrrelatistas, pero, repetimos, tampoco quiere decir esto que los textos
integrados en los bestiarios puedan considerarse microrrelatos, ni que los microrrelatos
incluidos en libros basados en la estética del bestiario sean realmente como aquellos.

Angelo Marchese, en su Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria,

define la acepcion de fdbula que a nosotros nos concierne como

géneros diversos y, entonces, nos encontramos ante el texto plurigenérico o plurigénero (J. L. Martin,
1973)” (ib., p. 146). Véase O. Ducrot y T. Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del
lenguaje, Siglo XXI, Buenos Aires, 1974; Gérard Genette, “Géneros, «tipos», modos” e Introduction a
I’architexte, Seuil, Paris, 1979; y José Luis Martin, Critica estilistica, Gredos, Madrid, 1973.

" b, p. 148.

"8 En consonancia con Garcia Berrio y Huerta Calvo, debemos aceptar, no obstante, que “fruto del
hibridismo que la practica de los géneros ha supuesto siempre, la tnica solucién solvente aportada hasta
ahora por la teorfa genérica es la que proponen Eduard von Hartmann (1924) y Albert Guérard (1940), en
el sentido de distinguir dentro de cada género tres grados distintos: a) Lirico: 1. Lirico-lirico, 2. Lirico-
épico, 3. Lirico-dramatico; b) Epico: 1. Epico-épico, 2. Epico-lirico, 3. Epico-dramtico; ¢) Dramético: 1.
Dramatico-dramadtico, 2. Dramadtico-lirico, 3. Dramatico-épico. Se trata de una distribucién que intenta
dar cuenta de aquellos géneros cuya configuracién es mixta y, por tanto, dificil de encajar en un solo
grupo. [...] Ademds, nuestra tipologia se abre a un cuarto género «no poético», en la consideracion de la
Poética tradicional. Se trata de los géneros didéctico-ensayisticos, grupo en el cual no vemos
inconveniente en distinguir los tres modos genéricos mencionados en la forma siguiente: d) Ensayistico:
1. Ensayistico-ensayistico, 2. Ensayistico-narrativo, 3. Ensayistico-dramatico, 4. Ensayistico-lirico” (/b.,
pp. 148-150). De esta manera, por poner un ejemplo, podriamos considerar la fdbula como un género
perteneciente al supergénero didactico-ensayistico, pero de tipo ensayistico-narrativo.
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una composicidn breve, constituida en la mayor parte de los casos por un solo episodio
—alguna vez dos, fuertemente ligados— que puede estar compuesta en prosa o en verso,
cuyos protagonistas son animales o seres inanimados, y que comporta un propdsito
moral o ideoldgico. La fibula literaria se termina casi siempre por unos pocos Versos o
palabras, de cardcter gnémico, que constituyen la moraleja. En las literaturas
occidentales los origenes del género pueden situarse en Esopo y Fedro, que tuvieron
gran difusién en la Edad Media (los Ysopetes, historiados o no) y, en la Peninsula,
entraron en relacién con una tradicién oriental a través de libros como la Disciplina
clericalis o el Calila e Dimna: citemos las fabulas incluidas en el Libro de buen amor.
La fabula, olvidada como género en el Renacimiento, se volvié a cultivar en el siglo
XVII francés (La Fontaine) y en el XVIII espafiol, con finalidad moralizadora
(Samaniego) o didactico-satirica (Iriarte). No olvidada en el XIX (Harzenbusch,
Campoamor, Principe fueron sus principales cultivadores), sus formas, con intencién
irénica, han sido rescatadas hoy. Piénsese en las Fdbulas de Luis Goytisolo o en

Bestiario de Arreola'".

A partir de esta definiciéon, podemos establecer una serie de mdas que
significativas diferencias entre el microrrelato y la fabula. En primer lugar, aunque
ambos géneros coinciden en la brevedad, “no hay en los fabulistas un concepto claro
sobre la extensién, un aspecto que constituye preocupacion fundamental en los
microrrelatistas™'?’; para los primeros, la brevedad seria una opcidén, aunque
estereotipada por su uso recurrente y tdcitamente aceptada como elemento
caracteristico, mientras que, para los segundos, seria una verdadera obligacién formal,
dado que se trata de uno de los rasgos invariables del género que cultivan. En segundo
lugar, las fabulas, a pesar de poder presentarse indistintamente en prosa o en verso,
fueron en la mayoria de los casos compuestas en verso; los microrrelatos, sin embargo,
aunque potencialmente podrian del mismo modo ser elaborados mediante la
versificacion, lo cierto es que, tal y como la historia del género confirma y como ocurre
con el cuento, la novela corta o la novela, muestran una clara preferencia por su
escritura en prosa. En tercer lugar, hay que tener en cuenta que, a partir del siglo XVIII,

se fue imponiendo en las fidbulas el protagonismo de los animales y de los seres

inanimados, hasta convertirse esto en una de sus caracteristicas fundamentales, de la que

19 Angelo Marchese, Diccionario de retorica, critica y terminologia literaria, Joaquin Forradellas, trad.,
Ariel, Barcelona, 2000, pp. 161-162. Véase Maria Alicia Dominguez, Qué es la fdbula, Columba, Buenos
Aires, 1969.

120 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 98.
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se han valido tan sélo los denominados microrrelatos fabulisticos, pues, por el contrario,
la inmensa mayoria de los microrrelatos, es decir, los no fabulisticos, estdn
protagonizados por personajes humanos. Una observacion interesante al respecto es la
que hace Enrique Turpin Avilés en su articulo titulado “El género de la fabula en los
noventa: inflexiones y propuestas”, donde analiza las similitudes y diferencias entre la
fabula tradicional y la contempordnea, comparacion que nosotros podemos extender a

los microrrelatos fabulisticos, en los que, de igual manera,

se invierte, entonces, la férmula cldsica que ilustraba la condicién humana desde el
mundo irracional para acabar reflejando esa misma condicién en el mundo no humano,
acaso como respuesta al proceso deshumanizador —inhumano— que vive la sociedad
contempordnea: se pasa de la humanizacién a la animalizacién del referente principal de
la fabula. En la fdbula tradicional, el animal asciende, pues se humaniza; en la

contempordnea, al contrario, el hombre se animaliza, proceso enfatizado por la ironia,

. . ) 121
que sirve como recurso fundamental para actualizar las leyes de la fibula ~".

En cuarto y dltimo lugar, si hay algo que resulta definitivo a la hora de separar
estos dos géneros es el valor intrinseco de cardcter didactico-moralizante de las fabulas.
De esta forma, podemos asegurar que las intenciones con las que las fibulas han sido
compuestas a lo largo de la historia no se corresponden con los propdsitos creativos de
los microrrelatistas, cuyos objetivos inmediatos son meramente estético-literarios, lo
que no quiere decir que no esté presente en sus microrrelatos el sustrato ideoldgico y
moral que cualquier autor de una obra artistica deja impreso en sus creaciones, tratando
frecuentemente también, de una forma mds o menos implicita, de modificar el
pensamiento y transformar las ideas del receptor, pero, y en esto esté la clave, “sin que

”122, norma genérica invariable de las

se instaure por ello una funcién aleccionadora
fabulas.

En definitiva, distinguir como lectores lo que son las fabulas de lo que hemos
venido denominando como microrrelatos fabulisticos puede resultar complicado en
algin caso aislado, pero, en general, bastaria con una sencilla lectura comparativa para
darnos cuenta de la gran distancia existente entre, por ejemplo, las Fdbulas literarias

(1782) de Tomas de Iriarte y otras obras como La oveja negra y demds fdabulas (Joaquin

2! Enrique Turpin Avilés, “El género de la fibula en los noventa: inflexiones y propuestas”, en José
Romera Castillo y Francisco Gutiérrez Carbajo, eds., op. cit., p. 735.
2 1b.,p. 737.
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Mortiz, México, 1969) de Augusto Monterroso, integrada por cuarenta microrrelatos
fabulisticos, a los que Mireya Camurati se refirié en su momento, no obstante, como si
de fabulas propiamente dichas se tratara, comentando que “muchas de ellas son muy
breves (no mas de cuatro o cinco lineas), y se acercan casi a la concision del poema. Sin
embargo, y aunque sin descuidar el aspecto formal de su obra, lo que mds importa a
Monterroso es expresar a través de sus paginas una critica de la sociedad y sus defectos.
Esto lo logra con el uso de la satira velada o manifiesta, no exenta a veces de cierto
triste desencanto™'%.

Como indicdbamos al principio, también el bestiario, desarrollado
fundamentalmente en la Edad Media, se ha convertido en uno de esos géneros
rescatados por la minificcién literaria y que ha conseguido influir en muchos
microrrelatistas. Los bestiarios, no obstante, eran libros en los que no soélo se
compilaban relatos sobre animales reales, mitoldgicos y fantdsticos, sino, sobre todo,
descripciones y dibujos de los mismos, y donde se alternaba, por tanto, lo narrativo con
lo descriptivo, lo ficcional con lo histérico y lo simbdlico con lo objetivo. Si
compardsemos, por ejemplo, los textos editados por Ignacio Malaxecheverria en su
Bestiario medieval. Antologia (Siruela, Madrid, 2002), extraidos de antiguos y diversos
bestiarios, con algunos de los textos que componen la obra de Juan José Arreola titulada

ni mds ni menos que Bestiario (UNAM, México, 1959)'**

, nos percatariamos en seguida
de las diferencias entre uno y otro caso; conste, asimismo, que no todas las
minificciones literarias que Arreola introduce en su obra estdn relacionadas con el
mundo animal ni que tampoco todas pueden ser definidas como microrrelatos,
precisamente por ver mermada su condicidn narrativa en beneficio de lo descriptivo.

Al igual que los libros de fabulas, también los bestiarios gozaron en su momento
de un importante cardcter did4ctico e, incluso, moralizante, cuando se intentaba explicar

a través de ellos, por ejemplo, el valor simbdlico de los distintos animales desde una

123 Mireya Camurati, La fdbula en Hispanoamérica, Ediciones de la Universidad Nacional Auténoma de

Meéxico, México, 1978, p. 152.

'2* Otros ejemplos podrian ser: Horacio Quiroga, De la vida de nuestros animales, Arca, Montevideo,
1967; Franz Kafka, Bestiario, Anagrama, Barcelona, 1990; Juan Ramén Jiménez, Piedras, flores, bestias
de Moguer, en Elejias andaluzas II, Visor, Madrid, 2007; José Moreno Villa, Evoluciones. Cuentos,
caprichos, bestiario, epitafios y obras paralelas, Calleja, Madrid, 1918; Jorge Luis Borges y Margarita
Guerrero, Manual de Zoologia fantdstica, Fondo de Cultura Econémica, México / Buenos Aires, 1957,
Julio Cortazar, Bestiario, Sudamericana, Buenos Aires, 1951; René Avilés Fabila, Los animales
prodigiosos, Ediciones de la Universidad Auténoma Metropolitana, México, 1989; Ricardo
Cantalapiedra, Bestiario urbano, Fondo de Cultura Econémica, México, 1989; Javier Tomeo, Bestiario,
Mondadori, Madrid, 1988, o Zoopatias y zoofilias, Mondadori, Madrid, 1992 (con ilustraciones del
propio Tomeo); Andrés Rabago (El Roto), Bestiario, prol. de José Hierro, Medusa, Madrid, 2002;
etcétera.
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perspectiva cristiana'”. Siguiendo la méxima horaciana, se trataba de “ensefiar

deleitando”!?®

, es decir, procurando instruir intelectual y moralmente a los lectores pero
empleando para ello todos los recursos retdricos y estéticos que se pudiese para hacer
mads grata y efectiva la recepcion de las obras y la aprehension de sus mensajes. Muchos
de estos bestiarios fueron tomados en su época como auténticos tratados zooldgicos,
aunque las descripciones de animales reales se hiciesen simbolicamente o se
entremezclasen con las de otros seres mitolégicos o fantdsticos. De la misma forma
ocurria con los lapidarios y los herbarios, primitivos ensayos pseudocientificos sobre
gemologia y botédnica, en los que las respectivas definiciones fisicas de las piedras
preciosas y de las plantas se fundian constantemente con lo astrolégico, lo magico y lo
sobrenatural. “El carécter de ficcionalidad que los géneros didacticos alcanzaron en el
Renacimiento, hasta el punto de borrar los limites entre ambas modalidades, preside ya
el tratado medieval. Mds que como género histérico o tedrico, cabria hablar de él como
una denominacién muy flexible y general, susceptible de ser aplicada a obras en prosa
de ficcidn o a obras de tipo cientifico y didéctico™'*’.

Poco tienen que ver, desde el punto de vista estructural, pragmaético e histérico,
por consiguiente, los fabularios y los bestiarios con las modernas colecciones de
microrrelatos, por mucho que algunas de estas dltimas se hayan inspirado en aquellos.
No obstante, en términos generales, coincidimos con aquellos investigadores que han
hecho hincapié en la idea de la revitalizacién que, gracias a la evolucion de la

minificcion literaria, han experimentado géneros en desuso tales como la fibula y el

bestiario'*.

'% Véase Louis Charbonneau-Lassay, El bestiario de Cristo. El simbolismo animal en la Antigiiedad y la
Edad Media, Francesc Gutiérrez Planas, trad., José J. de Olafieta, Palma de Mallorca, 1997.

126 Segtn Horacio, una de las claves para llevar a cabo su mixima era, ademds, la concision: “Aut
prodesse uolunt aut delectare poetae / aut simul iucunda et idonea dicere uitae. / Quicquid praecipies, esto
breuis, ut cito dicta / percipiant animi dociles teneantque fideles. / Omne superuacuum pleno de pectore
manat” —“Los poetas quieren ser utiles o deleitar o decir a la vez cosas agradables y adecuadas a la vida.
Cualquier precepto que se dé, que sea breve, para que los espiritus déciles capten las cosas dichas de una
forma concisa y las retengan con fidelidad. Todo lo superabundante se escapa de un corazén demasiado
lleno”— (Horacio, Epistola a los Pisones, vv. 333-337, en Aristételes / Horacio, Artes poéticas, Anibal
Gonzdlez, trad., Taurus, Madrid, 1987, p. 157 [texto latino] y p. 140 [texto castellano]).

'2" Antonio Garcia Berrio y Javier Huerta Calvo, op. cit., p. 224.

2 Salvo por la postura de corte transgenérico desde la que analiza el asunto, que erréneamente confunde
el cuento con el microrrelato y hace de este dltimo el punto de convergencia de diversos géneros,
podemos decir que participa de esta idea, por ejemplo, Violeta Rojo: “A partir de Sklovsky y
Tomachevsky es factible pensar que los nuevos géneros y sub-géneros se pueden crear por la infiltracién
de formas activas o de formas desaparecidas en otras formas activas. Esto no hace que desaparezca la
forma activa matriz, sino que se cree una nueva, o quizds un nuevo género, o sub-género. Esta nueva
forma serd distinta a las originales, pero al mismo tiempo conservara rasgos de las nuevas. Por supuesto,
esta infiltracién de géneros no se da con todas las formas activas y desaparecidas al mismo tiempo, sino,
por lo general, uno por vez.
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1.3.2.- LOS GENEROS GNOMICOS: EL. AFORISMO Y LA
GREGUERIA

Cuando hablamos de géneros gndmicos aludimos a todo aquel conjunto de
modalidades textuales caracterizadas por lo que se conoce como el gnome, es decir,
“una de las més antiguas formas de expresion literaria y estd presente en todas las
culturas, bien como documento de la sabiduria o de la experiencia popular (los refranes,
tantas veces en forma rimada o ritmada), bien como testimonio de un determinado
mundo ideal o de una ideologia™'%.

Nos encontramos, por tanto, ante una gran variedad de géneros, clasificables de
distinta manera dependiendo de los criterios que apliquemos, pues, dentro de este
ambito, conviven las formas populares y, generalmente, andnimas (proverbios, refranes,
dichos...) con las cultas y, en la mayoria de los casos, de autor conocido (méximas,
apotegmas, aforismos...), asi como las de origen mds antiguo (como la maxima) con las
practicadas mas modernamente (como el aforismo). Resulta verdaderamente interesante,
en este sentido, la lectura del articulo de José Manuel Garcia-Garcia titulado “El
aforismo o la tradicién de lo hiperbreve”, en el que se aportan datos que nos facilitan la
separacion de unos géneros gnémicos de otros y, sobre todo, que nos permiten reforzar
la tesis de que un microrrelato y un aforismo son géneros completamente distintos y con

tan so6lo algunos rasgos en comun —bdsicamente, la brevedad—. Segun este investigador,

aunque es verdad que el aforismo contiene ensefianzas, reflexiones filoséficas, lo
importante es, en todo caso, su formato literario que se emparenta con la narracién
corta, y el tono poético. Pero, cuidado, el aforismo no debe ser leido solo como un
cuento hipercorto o un minipoema (aunque no pocas veces utilice estos recursos), pues
es un modelo literario radicalmente diferente que exige ser entendido de acuerdo a sus

. . . S foi o130
propias normas e intenciones filosoficas bésicas ™.

De esta manera tenemos la forma activa del cuento, a la que se unen, en distintas ocasiones, la
forma activa poesia, la forma activa ensayo, y varios tipos de formas desaparecidas: la fabula, el
aforismo, la alegorfia, la pardbola, los proverbios. Es asi como se va creando un nuevo tipo de cuento, que
es muy breve, porque estas formas suelen ser breves (aunque también se podria pensar que las adopta
precisamente porque al ser breves convienen mejor a su indole particular) y que cumple en su
constitucion la teorfa clasica de la formacién de nuevos géneros” (Violeta Rojo, “El minicuento, ese
(des)generado”, Revista Interamericana de Bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, p. 42).

129 Angelo Marchese, op. cit., p. 189.
130 José Manuel Garcia-Garcia, “El aforismo o la tradicién de lo hiperbreve”, Quimera, 222, 2002, p. 21.
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Desde nuestro punto de vista, sin embargo, si bien Garcia-Garcia acierta cuando
comenta que el aforismo “es un modelo literario radicalmente diferente que exige ser
entendido de acuerdo a sus propias normas e intenciones filoséficas bésicas”, comete un
error al decir que “el aforismo no debe ser leido solo como un cuento hipercorto”. Atina
en lo primero porque es precisamente esa inherente intencién filoséfica de carécter
doctrinario y pedagégico de los aforismos —y que no se da en los microrrelatos—, la que
identifica, a su vez, a todos y cada uno de los géneros gnémicos, pero se equivoca en lo
segundo porque nunca podrd un aforismo leerse como un microrrelato, dado que carece
de esencia narrativa. El punto de contacto, que no de solapamiento, que puede llegar a
darse entre un género y otro se produce cuando un microrrelato subordina la accién de
la trama a la comunicacién de una idea o un pensamiento o cuando, a la inversa, un
aforismo trata de transmitir su contenido reflexivo apoyandose en la accién o el didlogo
de personajes. En esta linea, Garcia-Garcia llega a diferenciar varios tipos de aforismos,
entre ellos, los que denomina “aforismos narrativos™: “Incluiré aforismos propiamente
dichos, como fragmentos-aforismos (o ‘aforemas’). De cualquier manera, serdn
aforismos narrativos, o aforismos poéticos, o filosoéficos, o bien, hermosamente
hibridos”"*".

Kurt Spang, quien, no obstante, incluye al aforismo dentro del supergénero de la
lirica, analiza las caracteristicas del género sefialando algunas que son compartidas con
el microrrelato y que, en ultima instancia, han sido las que han permitido a muchos
investigadores y criticos establecer relaciones entre estos dos géneros y, de igual
manera, han facilitado a muchos autores de aforismos la integracién en sus colecciones
de algunos textos muy préximos al microrrelato y viceversa. Las cuatro caracteristicas
de las que hablamos serian las siguientes: “la extrema brevedad”'*?; “el cardcter
independiente y acabado”; “la claridad, la unicidad y originalidad de la formulacién™; y,
por dltimo, que “la elaboracion del lenguaje es particularmente cuidadosa; es una prosa
en la que se selecciona cada palabra y se dispone estratégicamente para garantizar un
maximo efecto sugestivo y estético [...], es mds, se busca una originalidad que aliena la
significaciéon usual de las palabras o revela la automatizacién que se oculta en los
clichés del lenguaje cotidiano”.

Especialmente fructifera puede resultar la comparacion entre este dltimo rasgo

de los aforismos que sefiala Spang y el caso de las tan célebres greguerias, esa especie

BUb., p. 24.
132 Rurt Spang, op. cit., p. 66 y ss.
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de aforismos metaféricos y humoristicos que ide6 Ramén Gémez de la Serna y que
cultivé a lo largo de toda su vida a partir de 1910, como €l mismo comentaba: “Desde
1910 —hace cuarenta y cinco afios— me dedico a la Gregueria, que nacid aquel dia de
escepticismo y cansancio en que cogi todos los ingredientes de mi laboratorio, frasco
por frasco, y los mezclé, surgiendo de su precipitado, depuracion y disolucién racional,

133 . .
»777. Las greguerias forman ya una parte muy importante dentro de la nueva

la Gregueria
categoria de la minificcion literaria, de ahi que en la actualidad a menudo se haya
discutido sobre su clasificacion genérica y se hayan buscado sus analogias con el
microrrelato. El debate en torno a si la gregueria es un género gnémico independiente o
es un subgénero del aforismo es algo que no nos compete a nosotros solucionar, aunque

estamos de acuerdo con aquellos autores que, como Antonio Goémez Yebra, piensan que

la gregueria puede considerarse una variante, por evolucion, del aforismo clasico, una
especie de mutante que se distingue del elemento del cual procede por el tono y por la
finalidad que pretende.

Respecto al tono de la gregueria, ya he advertido que Gémez de la Serna se ha
cuidado muy bien de manifestar circunspeccion, solemnidad, afectacién. Ninguna de
esas caracteristicas cuadraba con su forma de pensar y con su forma de escribir o de
manifestarse como hombre ante el publico. [...] En cuanto a su finalidad, queda dicho
que Ramoén pretende provocar la sorpresa del receptor, algo bien distante del propdsito

: Caa . . Lo 134
moralizador, didactico, del aforismo clasico .

En esta ultima direccién, decia el propio Gémez de la Serna, sin embargo, que
“tampoco es aforistica la Gregueria; lo aforistico es enféatico y dictaminador. No soy un

aforista”'*. Hay que admitir, por tanto, que las greguerias ocupan un espacio genérico

133 Ramén Gémez de la Serna, “Prélogo”, en Total de greguerias, Aguilar, Madrid, 1962, p. 13.

134 Antonio Gémez Yebra, “Introduccién biogréfica y critica”, en Ramén Gémez de la Serna, Greguerias,
Antonio Gémez Yebra, ed., Castalia, Madrid, 1994, pp. 32-33. Esta vinculacién de la gregueria con los
géneros gnémicos y la posibilidad de concebirla como una variante subgenérica del aforismo se apoyan
en la linea critica de estudios sobre las greguerias que va desde Rafael Cansinos Assens (“Ramén Gémez
de la Serna”, en Poetas y prosistas del novecientos (Espaiia y América), América, Madrid, 1919, pp. 247-
275), pasando por Gonzalo Torrente Ballester (Panorama de la literatura espafiola contempordnea, 1,
Guadarrama, Madrid, 1961) o Werner Helmich (“Ideologia literaria y visién del mundo en las greguerias
de Ramén Goémez de la Serna”, Iberorromania, 16, 1982, pp. 54-83), hasta los mismos Gémez Yebra,
José Manuel Garcia-Garcia o Marfa Victoria Utrera Torremocha, quien asegura que “el mismo Gémez de
la Serna parece descalificar la gregueria como poema en prosa desde el momento en que afirma que «son
cosa mds de literato que de poeta». No obstante, el género del aforismo y sus derivados, entre los que sin
duda debe contarse la greguerfa, especialmente por el empleo continuado de la metafora, de tanta
trascendencia en los poetas del 27, se sitda habitualmente dentro de las modalidades liricas” (Maria
Victoria Utrera Torremocha, op. cit., p. 322).

135 Gémez de la Serna, “Prélogo”, p. 34.
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fronterizo y que se erigen casi como un género literario en si mismas, si no fuese, entre
otras cosas, porque no han sido practicadas con la suficiente asiduidad por autores
posteriores a Gomez de la Serna, ni siquiera por aquellos mas influidos por el universo
literario ramoniano, lo cual se explica facilmente si tenemos en cuenta el signo tan
personal del que gozan estas composiciones, propias de un espiritu vanguardista como
era el del escritor madrilefio'*. En cualquier caso, si es que son las greguerias un tipo
especial de aforismo, lo cierto es que Gomez de la Serna vino a incrementar con ellas
los valores estéticos y literarios de este ultimo género gnémico, no persiguiendo ya la
transmisién de un conocimiento filoséfico, sino de una nueva experiencia artistica de la
realidad, tal y como exigia la revolucionaria sensibilidad vanguardista de la época en la
que empezaron a ser compuestas.

Ademads de por su breve extension, es precisamente por esa mayor propiedad
estética y literaria que presentan las greguerias frente al resto de géneros gnémicos por
lo que frecuentemente se han emparentado con el microrrelato, obviando, sin embargo,
los rasgos inherentes de uno y otro género. Llegados a este punto, lo importante es
percatarse de que, si bien las greguerias son, como sefialdbamos antes, ejemplo de
escritura minificcional, no son microrrelatos, ya que en ellas, como en el aforismo
tradicional, la narratividad es, en general, inexistente o, si la hay, es secundaria, dado
que no es una de sus invariantes genéricas, como si ocurre en los microrrelatos.
Investigadores como José Manuel Garcia-Garcia o Luis Lépez Molina, no obstante, han
tratado de demostrar la presencia de narratividad en algunas greguerias, estimable labor
que, nos llegue a convencer o no, y aunque en ningtin caso justifica la identificacion del

microrrelato con la gregueria, si que nos obliga a reflexionar algo més al respecto.

Algunos ejemplos de estas famosas greguerias son los siguientes: “Eva se seco
las lagrimas con su largo pelo”. Este aforismo tiene la belleza de la narracion, posee un
personaje, su accion, su drama, su destino (lugar y tiempo biblicos). Podria pasar muy

bien como un microcuento, pues la naturaleza hibrida del aforismo asi lo permite. ;Otra

13 Esto no quiere decir, no obstante, que no existan autores, dentro y fuera de nuestro pais, que cultivaran
en su momento o cultiven en la actualidad textos cercanos a la gregueria, tales como, por ejemplo,
Macedonio Ferndndez (1874-1952), José Bergamin (1895-1983), Tomds Seral y Casas (1908-1975) o
Augusto Roa Bastos (1917-2005), con sus Metaforismos, obra influida por las greguerias de Gémez de la
Serna y compuesta por fragmentos y microtextos extraidos de sus obras narrativas de mayor extension y
de papeles inéditos: “Metdfora y aforismo, entrelazados en metaforismo, tejen la condensaciéon de un
pensamiento breve, conciso, lacénico, catartico, de ojos afacetados, que permiten registrar la realidad del
mundo y del ser humano simultdineamente desde todos los dngulos y para todos los tiempos” (Augusto
Roa Bastos, Metaforismos, Edhasa, Barcelona, 1996, p. 376).
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gregueria? “Cuando baja la marea parece que vamos a ver los pies de las sirenas.” Tiene
no sélo los elementos narrativos ya mencionados: personajes, lugares y acciones; sino
también el encanto lirico mitico de las sirenas y la posibilidad de ver por fin sus
secretos, verlas al final de la marea baja en toda su desnudez. Como cuento hiperbreve,

poco le pedirfa a la actual produccién de este modelo literario'’.

Aunque, sin duda alguna, las greguerias no son microrrelatos ni una de sus
modalidades, es innegable que, cuando a la famosa férmula ramoniana de “humorismo

»138 oe afiade cierta dosis de narratividad, pueden ocurrir dos

+ metdfora = gregueria
cosas: 0 que simplemente nos encontremos ante una ‘“‘gregueria narrativa” —como las
define Luis Lopez Molina—, donde lo descriptivo sigue predominando sobre lo
narrativo, o que, cuando el grado de narratividad es tal que se superpone a lo
descriptivo, nos hallemos directamente ante un microrrelato —generalmente, eso si, en su
modalidad hiperbreve— a pesar de haber sido incluido originalmente en una coleccién de
greguerias. Desde luego, entre estas greguerias narrativas y los microrrelatos se
establece un limite intergenérico impreciso que so6lo el tiempo y la competencia

genérica minificcional de los tedricos y los lectores se ird encargando de concretar, si es

que es posible.

Por mi parte, para elaborar un corpus de greguerias narrativas, he entendido
por narratividad el hecho de que en ellas se cuente una historia, por breve que sea, es
decir que haya: 1) un “personaje” soporte (persona, animal u objeto), aunque el autor no
tenga tiempo para caracterizarlo; 2) una situacién inicial que evolucione hasta otra
situacion final distinta de aquélla; 3) un factor de cambio que se instala en la base de
dicha evolucién y que la genera. En una primera aproximacién, como es la emprendida
aqui, cabe afirmar que la narratividad de una gregueria existe en funcién de este

principio y que resulta mayor o menor segtin su grado de sometimiento a é1'*’.

7 José Manuel Garcia-Garcia, op. cit., pp. 23-24. En relacién con la ltima gregueria que pone el autor
como ejemplo, véase Javier Perucho, “Sirenalia. Yo no canto, Ulises, cuento. La sirena en el microrrelato
mexicano”, El cuento en Red, 18, 2008, pp. 17-24, http://cuentoenred.xoc.uam.mx, y, sobre todo, su
edicién de la antologia Yo no canto, Ulises, cuento. La sirena en el microrrelato mexicano, Consejo para
la Cultura de Nuevo Leén, México, 2008, donde Perucho recoge una cuarentena de minificciones de
autores mexicanos compuestas en torno a la figura mitica de la sirena.

1% Ramén Gémez de la Serna, “Prélogo”, p. 35.

139 T uis Lépez Molina, “Gregueria y microrrelato”, Insula, 741, 2008, p. 18. Lopez Molina ilustra su
planteamiento con varios ejemplos de greguerias narrativas, de los que extraigo algunos: “Hay cojos con
pierna de palo que reflorecen cuando viene la primavera y se vuelven satiros”; “El arbol orillero, que se
desgaja y se lanza a la deriva, es que tenia el suefio de ser barco”; “Me movia y hacia gestos frente al
espejo, pero me reflejaba inmévil. jEl espejo se habia quedado paralitico!”; “Inventé una salchicha que
movia el rabito: millonario”; “El doctor ha llegado (la fiebre, asustada, sube)”; o “Cay6 el cuchillo del
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Al margen de esta modalidad en la que “la gregueria incluye en muchos casos
un germen narrativo junto a una idea de tipo lirico”'*’, los textos que a nosotros nos
interesa estudiar en esta tesis doctoral son, dentro de la vastisima obra literaria de
Gomez de la Serna, aquellos que, ademds de ser breves y estar escritos en prosa,
contienen un componente narrativo mucho mads evidente y significativo, es decir, sus
microrrelatos, a los que también se dedico el escritor madrilefio durante toda su vida y
desde distintos enfoques tematicos y estilisticos: “Sus microrrelatos no responden a un
patrén dnico, sino que reflejan la variedad de sus inquietudes [...]. Unos son altamente
imaginativos, y otros, una suerte de comentarios sobre la realidad circundante”'*!. Ya en
la primera coleccion de Greguerias (Prometeo, Valencia, 1917), este género alternaba
en el mismo volumen con algunos cuentos y microrrelatos. Paulatinamente, el escritor
madrilefio ird adquiriendo conciencia de las diferencias existentes entre estos diversos
géneros, pero incluso en el libro de 1917 la mayoria de los microrrelatos se hallaban
agrupados de manera especial, por ejemplo, en el “Intermedio I. Caprichos” y el

“Intermedio VIIL. Més caprichos”m.

crimen al mar y desde entonces lo surca un pez mdas afilado que el lenguado y con la cola roja”. Véase
Ricardo Senabre, “Sobre la técnica de la gregueria”, Papeles de Son Armadans, 134, 1967, pp. 121-145;
César Nicolds, Ramon y la gregueria: morfologia de un género nuevo, Ediciones de la Universidad de
Extremadura, Céceres, 1988; Alan Hoyle, “El problema de la gregueria”, en Sebastidan Neumeister, ed.,
Actas del IX° Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, vol. 1I, Vervuert Verlag,
Frankfurt, 1989, pp. 283-292; y Ana Maria Mopty de Kiorcheff, “Greguerias y microrrelatos”, Documentos
Lingiiisticos y Literarios, 26-27, 2003-2004, pp. 20-22, humanidades.uach.cl/documentos_lingiiisticos/document.php?id=46.
140 Ricardo Fernindez Romero, “Ramén Gémez de la Serna: un lenguaje y una teoria de la literatura”,
Alba de América, 26-27, 1996, p. 432.

! David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, pp. 180-181.

"2 Sin ir ms lejos, Luis Lépez Molina extrajo veinticinco textos de esta primera edicion de Greguerias
para completar su antologia de microrrelatos ramonianos: “Choque de trenes”, “El desconocido”, “El
emperador”, “El nifio ateo”, “El pequefio Colén”, “El perro rabioso”, “El principe que desaparece”, “El
sentenciado a diez muertes”, “Escena del Terror”, “La abandonada”, “La barca que se va sola”, “La copa
de la muerte”, “La copa veneciana”, “La ganzia”, “La hija de las dos”, “La mano”, “La muerte en la
botica”, “La mujer de las manchas preciosas”, “La mujer de los suicidas”, “La provinciana”, “La salida
del Paraiso”, “La santa”, “La serpiente viril”, “Navidad” y “Pruebas de amor” (Ramén Gémez de la
Serna, Disparates y otros caprichos, Luis Lopez Molina, ed., Menoscuarto, Palencia, 2005, pp. 41-68).
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1.3.3.- LA PARABOLA, EL EJEMPLO Y LA ANECDOTA

Otros tres géneros didactico-ensayisticos con los que el microrrelato ha sido
vinculado de una u otra forma son la pardbola, el ejemplo y la anécdota. Ciertamente, se
trata de géneros cuya extension, aunque relativa, suele ser corta, que son de carécter
narrativo y que suelen dotarse de recursos literarios y ostentan un grado de ficcionalidad
mads que considerable. Tienen en comun entre si, sin embargo, la funcién instructiva o
ejemplarizante, lo que nos permite colocarlos dentro del supergénero didéctico-
ensayistico y, por consiguiente, distanciarlos del microrrelato. Como ocurria con la
fabula, la narratividad que presentan estos tres géneros no tiene un valor literario en si
misma, sino que estd supeditada a un propdsito pedagdgico y moralizante, es decir, que
la pardbola, el ejemplo y la anécdota relatan acontecimientos y describen personajes con
el fin de que las acciones de estos ultimos sirvan de modelo (o antimodelo) social y de
que las conclusiones que se derivan de su argumento se conviertan en consejos para el
receptor. Asimismo, hay que tener en cuenta que hablamos de géneros antiguos, cuyo
origen y desarrollo como tales comienza y termina antes de la llegada de la modernidad,
aunque hayan sido reformulados a partir de entonces. Ello nos obliga a estudiarlos no
como antecedentes histéricos del microrrelato, sino, simplemente, como algunas de las
fuentes de las que se ha nutrido la micronarrativa desde su etapa fundacional hasta la
€poca actual.

Asi ha ocurrido claramente con la pardbola —sobre todo en su modalidad
biblica—, que ha sido un género reactualizado y parodiado por muchos microrrelatistas,
ya desde Rubén Dario, como veremos mds adelante. En este sentido, podria decirse,
incluso, que la pardbola, ademas de un género propiamente dicho, es un modelo
estructural y compositivo que puede ponerse al servicio de unos y otros géneros, tal y

como ocurre con la alegoria; de ahi que Angelo Marchese defina la pardbola como

una forma narrativa que tiene una doble isotopia semdntica: la primera, superficial, es
un relato; la segunda, profunda, es la transcodificaciéon alegérica del relato (con
significado moral, religioso, filosdfico, etc.). Piénsese en las pardbolas del Evangelio.

Adorno ha sefialado que las novelas de Kafka tienen una estructura de pardbola a la que
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le falta la clave que permita interpretarla. La relacion entre la pardbola y la alegoria es

143
muy estrecha ™.

El ejemplo, por su parte, es un género medieval cuyo mejor exponente quiza se
haya dado en Espafia con El conde Lucanor, ejemplario de don Juan Manuel (1282-
1348) elaborado entre 1330 y 1335. Guillermo Serés, uno de los ultimos editores de la
obra, hace unas importantes aclaraciones con respecto a la clasificacion genérica de los
textos que la componen, las cuales nos interesan por insistir, sobre todo, en la dualidad
que encierra todo ejemplo, que, sin ser ni un cuento ni un microrrelato propiamente
dichos, combina algunas de las caracteristicas de estos dos géneros narrativos con las de

otros géneros diddctico-ensayisticos:

El libro se caracterizaba por la variedad dentro de la unidad, en tanto que en su primera
parte (o primer /ibro) predominan las piezas narrativas, enxienplos, y en las siguientes
(II-1V, segundo [libro) los proverbios [...]. Unos y otros, ejemplos y proverbios,
formaban parte, en principio, de una misma tradicién didactica, la sapiencial, que llega a
la Peninsula a partir del siglo XII, ya sea a través de fuentes occidentales, ya orientales,
en latin, castellano u otras lenguas. Prueba de que pertenecen a la misma tradicién
didéctica es que don Juan Manuel con el término enxienplo (con todas sus variantes
grificas que se quieran: enxiemplo, exemplo, exenplo, exienplo) no sélo se refiere al
relato breve que ahora llamamos cuento o similares, sino que en ciertos contextos vale
por ‘proverbio’, en otros, por ‘mdxima’ o ‘sentencia’ [...]; también en el Lucanor tiene
enxienplo estas diversas acepciones. [...] Repdrese en que al final Welter apostilla que
el exemplum debia incluir tres elementos esenciales: un relato, una ensefianza moral o
religiosa y una aplicacion de dicha moral al hombre; o sea, subraya que dos elementos
(los dos ultimos) los comparte el exemplum con otros géneros o subgéneros didactico-

morales'*,

Mis problemas plantea, en su diferenciaciéon del microrrelato, el género de la
anécdota, sobre todo después de las incursiones en el asunto de Pilar Tejero Alfageme,

quien no ha dudado en describir a la anécdota como el precedente literario del

143 Angelo Marchese, op. cit., p. 306.

144 Guillermo Serés, “Prdélogo: Género, tradicién, contexto literario”, en Don Juan Manuel, El conde
Lucanor, Guillermo Serés, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 2006, pp. XLVIII-
XLIX. Se refiere Guillermo Serés a la obra de Jean-Thiébaut Welter titulada L’exemplum dans la
littérature religieuse et didactique du Méyen Age, E. H. Guitard, Paris, 1927.
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microrrelato y a este, por consiguiente, como una suerte de “anécdota moderna”'®.

Opinamos nosotros, en cambio, que la anécdota es, tanto sincrénica como
diacrénicamente, un género por completo independiente del microrrelato.

Asi pues, en primer lugar, coincidimos con David Lagmanovich —que distingue,
a su vez, entre la “auténtica anécdota” y la “anécdota ficticia”— en que, desde el punto

de vista estético,

la auténtica anécdota, aquella que refiere un incidente o suceso verdaderamente
acaecido, no es un microrrelato, precisamente porque, en aras de la verdad histérica, no
es el producto de un proceso de creacidn literaria, sino en todo caso de recopilacién y
preservacion. La anécdota ficticia, por su parte, se aproxima mas a la estructura y
sentido de los microrrelatos, ya que hay en ella un elemento de invencién; pero su

atribucidn a seres que existen o existieron en la realidad extraliteraria la coloca en una

frontera entre la realidad y la fantasfa, o quizés entre lo real y lo irreal'*.

Y en segundo lugar, pensamos que, de igual modo, el microrrelato no es, ni
mucho menos, el resultado de la evolucion histérica de la anécdota, de ahi que incluso
para la misma Tejero Alfageme, que sostiene en sus trabajos al respecto que “en la
Modernidad reaparece esta tradicién [la de la anécdota] en forma de microrrelato —pero

., . . . 4, 147
también admite otras apariencias, como la columna periodistica—"

, sea muy dificil
establecer una linea de continuidad clara y coherente entre las anécdotas escritas en la
antigiiedad cldsica grecolatina y los microrrelatos cultivados a partir del siglo XIX. Para
ello, no obstante, la investigadora se remonta a las anécdotas de antiguos autores como
Herédoto (siglo V a.C.), con Historia, Platon (siglo V a.C.), con El banquete, Jenofonte
(siglos V-1V a.C.), con El banquete, Plutarco (siglos I-II d.C.), con Charlas de
sobremesa, Valerio Maximo (siglo 1 d.C.), con Hechos y dichos memorables, Aulo

Gelio (siglo II d.C.), con Noches dticas, Ateneo (siglos II-1II d.C.), con La cena de los

'3 Pilar Tejero Alfageme, “El precedente literario del microrrelato: la anécdota en la Antigiiedad cldsica”,

Quimera, 222, 2002, p. 19. Cabe decir, no obstante, que la autora afirma que “en la Antigiiedad existian
cuatro tipos diferentes de anécdotas: la anécdota de transicion, la festiva, la subversiva y la ejemplar. [...]
La anécdota festiva es la de Jenofonte y se define por la unién de lo serio con lo cémico, por la bisqueda
de la «bondad bella» —la igualdad y la justicia real y no aparente—. [...] Los criticos actuales s6lo han
sabido ver la anécdota ejemplar, y se han olvidado de las otras, sobre todo de la festiva” (Pilar Tejero
Alfageme, “Anécdota y microrrelato: ;dos géneros literarios?”, en José Romera Castillo y Francisco
Gutiérrez Carbajo, eds., op. cit., pp. 725), que es la que mantendria unos mayores lazos de afinidad con el
microrrelato.

1 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, pp. 100-101.

"7 Pilar Tejero Alfageme, “El precedente literario del microrrelato: la anécdota en la Antigiiedad cldsica”,
p- 13.
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sofistas, Eliano (siglos II-1I1 d.C.), con Historia variada, o Macrobio (siglos IV-V d.C.),
con Saturnalia"*®; pasa por la obra de algunos autores renacentistas como Pedro Mexia
(1497-1551), con Silva de varia leccion (1540), o Juan de Valdés (1509-1541), con El
didlogo de la lengua (escrito en torno a 1535 pero no publicado hasta el siglo XVIII), y
otros autores alemanes posteriores como Kleist (1777-1811), Fontane (1819-1888) o
Weiskopf (1900-1955) —a sabiendas, ademds, de que sobre la existencia del microrrelato

¢ T . . . 414
‘practicamente no se tiene constancia en Alemania” -

; y llega hasta los microrrelatos
de autores como Rubén Dario, Leopoldo Lugones, Ramén Gémez de la Sena, Julio
Torri, José Antonio Ramos Sucre, Vicente Huidobro, Julio Garmendia, Jorge Luis
Borges, Adolfo Bioy Casares, Juan José Arreola, Augusto Monterroso, o, actualmente,
Luis Britto Garcia, René Avilés Fabila o José Leandro Urbina.

En relacién con la minificcion literaria, sin embargo, resultan interesantes las
conexiones que la autora establece entre la anécdota y género del caso, asi como entre
los anecdotarios, los almanaques de origen germénico y los libros misceldneos de unas
y otras épocas y lugares.

Tejero Alfageme asegura que “la anécdota estd ya presente en las culturas
tradicionales en lo que llamamos «caso particular» o «folclérico»”'™’, lo que nos
remontaria, segin la misma autora, a los casos producidos dentro de la tradicion
judeocristiana (por ejemplo, el caso biblico del “Juicio de Salomé6n™) o del folclore de
algunas tribus africanas, por ejemplo, de Camerun. Tanto para esta investigadora como
para Lagmanovich, que también ha estudiado el tema, el caso seria la variante popular y
oral de la anécdota, entendiendo que “al pasar a la escritura suele sufrir un proceso de
adaptacion a la seriedad””". El investigador argentino, sin embargo, profundiza un poco
mads en la cuestion, centrdndose, eso si, en la tradicién hispanoamericana —y sobre todo
argentina— del caso y clasificindolo genéricamente como “un tipo especial de anécdotas

dn152

ficticias, que aceptan la referencia a otros posibles planos de la realida . De esta

'8 Quiza influido por los postulados de Pilar Tejero Alfageme, Eduardo Berti incluy6 en su antologia

titulada Los cuentos mds breves del mundo. De Esopo a Kafka (P4ginas de Espuma, Madrid, 2008)
anécdotas de algunos de estos autores: Platéon (“La contraparte”, de Antologia griega o Antologia
palatina), Valerio Méximo (“El suefio de Amilcar”, de Hechos y dichos memorables), Plutarco (‘“Premio
y castigo”, de Moralia o Vidas paralelas, no lo aclara), Aulo Gelio (“El dolor de Polus”, de Noches
dticas), Claudio Eliano (“La locura de Trasilo” y “Aprendizaje”, de Historia variada) y Macrobio
(“Esculpir y pintar”, de Saturnalia).

' Pilar Tejero Alfageme, “Anécdota y microrrelato: ;dos géneros literarios?”, p. 713.

130 Pilar Tejero Alfageme, “El precedente literario del microrrelato: la anécdota en la Antigiiedad cldsica”,
p. 14.

151 1,

152 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 100.
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forma, por su brevedad, su narratividad, su contenido generalmente fantdstico o
maravilloso y porque “las més de las veces no implica ejemplo alguno (es decir, no

. . (153
tiene moraleja)”

, el caso seria —a pesar de ser un género o subgénero perteneciente al
ambito popular y oral y de que en él, al contrario que en el microrrelato, la ficcionalidad
sea un valor relativo—, segin Lagmanovich, el tipo de anécdota que mayor proximidad
mostraria con respecto al microrrelato. No es casualidad que el escritor argentino
Enrique Anderson Imbert haya denominado casos a sus propios microrrelatos, ya desde
su libro Las pruebas del caos (Yerba Buena, Buenos Aires, 1946)154, y que, como
critico y experto en narratologia, se haya preocupado igualmente de distinguir la
anécdota de otros géneros literarios como el cuento, su especialidadlss.

Los almanaques (kalender) fueron un tipo de publicaciones periddicas de
cardcter popular que surgieron en Alemania a finales del siglo XVII, que alcanzaron
mucho éxito en el XVIII y que se siguieron difundiendo en el XIX. En ellos se
publicaba una gran diversidad de textos, desde noticias y anuncios, pasando por recetas
de cocina, hasta breves relatos (denominados por la critica alemana como
kalendergeschichten, es decir, algo asi como ‘cuentos de almanaque’). Como bien nos
explica Tejero Alfageme, basdndose en los trabajos del investigador aleman Volker
Weber'*®, el propésito fundamental de los almanaques era el de informar e instruir a la

poblacién urbana y, sobre todo, rural, pero también el de entretenerla, de ahi la

3 b, p. 99.

'3 Segiin David Lagmanovich, “vale la pena aclarar que en la época de composicién de este libro el autor
vivia y ensefiaba en la provincia de Tucumdn, en el noroeste de la Argentina; y que en esa provincia y en
la limitrofe, llamada Santiago del Estero, el folclore campesino, invariablemente transmitido por la
tradicion oral, abunda tanto en cuentos como en casos, sefialando con esta dicotomia la diferencia entre
narraciones largas y breves” (Ib., p. 100). Véase Pampa Olga Ardn, “Caos y creacién: los casos de
Enrique Anderson Imbert”, Quimera, 211-212, 2002, pp. 62-67.

'35 En este sentido, Anderson Imbert comenta que “por anécdota se entiende generalmente una narracién
breve, que se supone verdadera. Para evitar esta cualidad, la de ser verdadera, prefiero el término «caso»,
cuya forma es tan interesante como la anécdota, pero la situaciéon que presenta puede ser real o fantistica,
reveladora del cardcter humano y también de la naturaleza absurda del cosmos o del caos [...] El caso es
lo que queda cuando se quitan accesorios a la exposicién de una ocurrencia ordinaria o extraordinaria,
natural o sobrenatural. Es, en fin, un esquema de accién posible y por eso la destaco, entre las formas
cortas, como la mds afin al cuento” (Enrique Anderson Imbert, op. cit., p. 34). Asimismo, incidird mas
adelante en las diferencias entre la anécdota y el cuento al explicar que “con el titulo «anécdotas» (en
griego: «anékdotos», ‘lo no oido de algo que ocurrié’, ‘lo no publicado’) los antiguos coleccionaron
chismes sobre la vida privada. La anécdota agrega un rasgo a una persona conocida pero no crea una
personalidad. Cuando no se propone entretener (entretenimiento momentaneo, sin alto valor artistico)
edifica moralmente, sea por su leccién positiva o negativa. [...] Podriamos leerla como cuento. [...] Pero
sentimos que una anécdota no es un cuento cuando se queda en el mero relato de una accién externa, sin
tratar de comprender la personalidad del protagonista y sus impulsos psicolégicos; sobre todo cuando la
anécdota ilustra un aspecto de la vida con propdsitos no estrictamente estéticos” (ib., pp. 33-34).

156 yolker Weber, Anekdote. Die andere Geschichte, Stauffenburg, Tiibingen, 1993.
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publicacién de los cuentos de almanaque. Asimismo, para esta autora, la diferencia mas

notable entre el cuento de almanaque y la anécdota es que el primero es

un género abierto, en el que el postulado de “facticidad” no es imprescindible, al revés,
en él tiene cabida la ficcién e incluso el didlogo con el lector sobre la autenticidad del
relato; es también adaptable o proteico, capaz de incluir en €l otros géneros o formas
simples, como la saga, el chiste o la anécdota. La anécdota, sin embargo, es un género
bien delimitado por tres aspectos fundamentales: la “facticidad”, el “efecto sorpresa” y

. ., . . z 5
el relato y caracterizacién de un personaje en una determinada época'’.

Llegados a este punto, si bien uno de los autores del género mas destacados ha

3

sido el escritor aleman de origen suizo Johann Peter Hebel (1760-1826), que ‘“‘solia

relatar casos curiosos, aparentemente veridicos y transmitidos oralmente, con la

l”158, a nosotros el autor

intencion de entretener a la vez que mostrar una reflexién mora
que mds nos interesa realmente, dentro de esta tradicién germadnica, es Bertolt Brecht
(1898-1956), a quien, por cierto, pasa por alto Tejero Alfageme, y que, sin embargo,
compuso entre aproximadamente mediados de los afios veinte y 1956 una interesante
serie de prosas narrativas breves que hoy en dia pueden ser leidas como auténticos
microrrelatos —que no como anécdotas ni como casos— y muchas de las cuales publicé
en la tercera seccion (“Historias del seiior Keuner”) de su libro titulado, precisamente,
Kalendergeschichten (Rowohlt, Hamburgo, 1953)"°. Como sefiala David Lagmanovich
con respecto a la obra de Brecht, lejos de la presencia en ella de textos influidos por los
cuentos de almanaque precedentes, “la referencia a los «almanaques» en el titulo
sugiere un cierto cultivo del fragmentarismo, condicidn caracteristica de estos
volimenes misceldneos™'®.

El estudio de las obras de naturaleza misceldnea, o sea, aquellas que estin
integradas por una coleccion de textos de diverso género, resulta de vital importancia no
sOlo para Tejero Alfageme en su intento de vincular la anécdota al microrrelato, sino, en

general, para cualquier investigador dedicado al andlisis tedrico e histérico de la

minificciéon literaria y sus diferentes formulaciones, pues, en efecto, aunque

"7 Pilar Tejero Alfageme, “Anécdota y microrrelato: ;dos géneros literarios?”, p. 718.

158 Ib., nota al pie 10, p. 716.

159 Bertolt Brecht, Cuentos de almanaque, Nélida Mendilaharzu de Machain, trad., Fabril, Buenos Aires,
1960 (1% ed. en espafiol); Bertolt Brecht, Historias de almanaque, Joaquin Rabago, trad., Alianza, Madrid,
2007; Bertolt Brecht, Historias del seiior Keuner, Seix Barral, Barcelona, 1974; Bertolt Brecht, Historias
del serior Keuner. Coleccion completa, Juan José del Solar, trad., Alba, Barcelona, 2007.

190 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 146.
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originalmente en la antigiiedad “éstas eran enciclopedias de caracter divulgativo; el
propodsito era escribir una obra para los lectores que quisieran adquirir una erudicién

. . . 161
media y no desearan quedar descalificados en los salones sociales”

, a lo largo de su
evolucion fueron perdiendo paulatinamente este peso enciclopédico y didéctico hasta la
llegada de la modernidad, en la que los libros misceldneos se convierten, en su mayor
parte, en meros espacios abiertos a la versatilidad creativa de polifacéticos escritores
como el mexicano Juan José Arreola (1918-2001), con obras como Varia invencion
(Tezontle, México, 1949) o Confabulario total (Fondo de Cultura Econémica, México,
1962), al que Tejero Alfageme pone como ejemplo de una tradicién que desciende de
algunos de los autores que ya mencionamos antes (Valerio Médximo, Aulo Gelio,
Ateneo y Eliano, en la antigiiedad clasica, Pedro Mexia y Juan de Valdés, en el siglo
XVI, Schowb y Papini, entre los siglos XIX y XX, etcétera): “De la misma manera,
Arreola nos presenta una obra con diferentes informaciones en forma de noticias,
anuncios, fragmentos biograficos, pardbolas, mondlogos, bestiarios; pero su obra no
estd inserta dentro del didactismo serio, ni tiene un fin educativo y sapiencial. Sus
relatos pertenecen a la estética de la risa reprobatoria y al género de la anécdota festiva
y, a veces, subversiva”!®,

Desde nuestra perspectiva, el conflicto parece seguir residiendo en la confusion
que se ha generado entre los conceptos de ‘minificcidn literaria’ y ‘microrrelato’, una
cuestion de la que parece hacerse eco la propia Tejero Alfageme, pero sin extraer,
después de haber identificado el problema, las conclusiones oportunas ni llevar a cabo

las aplicaciones metodoldgicas correspondientes, alinedndose asi con la postura

L . e . . 163 . ..
transgenérica de andlisis del microrrelato ~°. Conviene insistir nuevamente, por tanto, en

' Pilar Tejero Alfageme, “Anécdota y microrrelato: ;dos géneros literarios?”, p. 725.

2 1b., pp. 725-726.

19 Esta investigadora opina que “lo que los criticos actuales llaman microrrelato pertenece al conjunto de
esos géneros menores que han sufrido la marginacién de la ciencia, frente a la épica y la tragedia —en el
mundo de las tradiciones— o la novela —en la actualidad—; pero no sélo por su brevedad o carencia de peso
especifico, sino también por su cardcter subversivo, de lucha contra valores consolidados. Para evitar una
revolucién cultural, se les adjudica el titulo de «extravagantes e ingeniosos», son absorbidos por la
retdrica, se entremezclan con otros géneros diddcticos y pasan a cumplir una funcién social: ensefiar
deleitando. Es decir, el microrrelato no reescribe o parodia el apotegma, el aforismo, la fibula o el
exemplum, sino que bajo ese concepto tienen cabida otros muchos géneros. Con ello no quiero decir que
todos los escritores de microrrelatos tengan la intencidn de ensefiar deleitando al puiblico lector, sino que
la critica literaria arrastrada todavia por esa tradicién de retdrica escolar, no ha sabido distinguir unos
géneros de otros y los ha incluido todos en el saco de lo que yo llamaria «microtextos». Habria que
estudiar cada autor por separado, para saber cudl es su intencién estética y el género que practica” (ib.,
pp- 723-724). Como vemos, Tejero Alfageme, a pesar de advertir que, en general, la critica literaria no ha
sido capaz de separar unos géneros de otros, acaba cayendo en el mismo error que diagnostica, al
identificar el microrrelato con la anécdota. En nuestra opinién, la correcta comprensién y ordenacién del
sistema literario minificcional —la cual parece exigir también, como nosotros hacemos, Tejero Alfageme—
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que, aunque son muchos los textos literarios caracterizados por la concision discursiva y
la narratividad, no todos constituyen un microrrelato, cuyos rasgos esenciales hemos
venido tratando de definir y explicar en este primer capitulo de nuestra tesis doctoral.
Varios de estos géneros minificcionales, pero que no son microrrelatos, ya fueron
descritos y clasificados en su momento por André Jolles en su pionera obra Einfache
Formen (Max Niemeyer Verlag, Tiibingen, 1930)'*, con la que “persigue dos objetivos,
primero, el de averiguar los origenes de los géneros literarios y, segundo, el de describir
y definir estas mismas formas elementales, preliterarias”165 : nos referimos a la
adivinanza o el enigma (rdtsel), la sentencia o el dicho (spruch), el caso (kasus) o el
chiste (wifz)'®®. Como vemos, existen otros géneros minificcionales, aparte de los
estudiados en este capitulo, que permiten establecer un andlisis comparativo con el
microrrelato, pero, como también es evidente, una vez llegados hasta aqui, muchas de
estas posibles comparaciones no nos conducirian més que a caer en la vana redundancia.

En conclusién, de manera similar a como Enrique Anderson Imbert desentrana
el tipo de relaciones que se dan entre el cuento y otros géneros proximos, asi
interpretamos nosotros también las que se producen entre el microrrelato y el resto de

géneros minificcionales:

La nomenclatura de las formas narrativas cortas es extensisima y con frecuencia las
dreas semdnticas de los términos se interseccionan: tradiciones, poemas en prosa,
fabulas, “fabliaux”, alegorias, pardbolas, baladas, apdlogos, chistes, fantasias,
anécdotas, milagros, episodios, escenas, didlogos, leyendas, notas, articulos, relatos,
crénicas y asi hasta que agotemos el diccionario. El cuento anda pasedndose siempre
entre esas ficciones, se mete en ellas para dominarlas y también se las mete adentro para

alimentarse. Cada uno de esos nombres enuncia un concepto independiente. El

pasa, inexorablemente, por el reconocimiento de la plena autonomia genérica del microrrelato, aun
aceptando, l6gicamente, su convivencia y sus interrelaciones, a veces verdaderamente estrechas, con otros
géneros.

164 André J olles, Las formas simples, Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1972.

19 Kurt Spang, op. cit., p. 45.

"% El resto de géneros que examina Jolles son la leyenda —también en su modalidad hagiografica—
(legenda), 1a saga (sage), el mito (mythe), el memorabile (memorabile) y el cuento popular o folclérico
—principalmente el cuento de hadas— (mdrchen). A pesar de la antigiiedad del género de la anécdota,
Jolles no lo incluy6 dentro del grupo de las formas simples, lo que ha conducido a muchos tedricos
posteriores a clasificar la anécdota como, por ejemplo, un tipo de memorabile, como ha hecho Volker
Weber, o, incluso, de chiste (witz), como ha planteado Kurt Spang, para quien, por cierto, el caso (kasus)
“puede adquirir dimensiones literarias en la forma del exemplum” (Kurt Spang, op. cit., p. 48). Para la
investigacion en torno a las semejanzas y diferencias entre el microrrelato y el chiste, véase Constantino
Contreras y Maribel Lacave, “El chiste como micronarracién”, en Osvaldo Rodriguez Pérez, ed., op. cit.,
pp- 153-177.
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cuent6logo es muy duefio de concebir el cuento como auténomo, como no subordinado
a intenciones ajenas al placer de contar. Y, si asi le da la gana, puede pensar en las otras
formas como conceptos subordinados al de cuento. Entonces los sustantivos “leyenda”,
“mito”, “articulo de costumbre”, etc., pasan a cumplir la funcién de adjetivos: cuento
legendario, mitico, costumbrista, poético, tradicional, alegérico. Pero el cuentdlogo

puede también suponer que esas formas cortas no han perdido su independencia sino
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que se han transformado en cuentos .

Es decir, que también podriamos hablar nosotros, para entendernos, de
microrrelatos liricos, fabulisticos, aforisticos, parabdlicos, periodisticos, etcétera.
Igualmente, podemos afirmar que las correspondencias que tienen lugar entre el
microrrelato y sus géneros vecinos son, por tanto, multiples y complejas, aunque en la
mayoria de los casos vienen determinadas por lo que Gérard Genette establece como el
cuarto tipo o nivel de transtextualidad, esto es, la hipertextualidad, y que define de la

siguiente manera:

Entiendo por ello toda relacién que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto
anterior A (al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario [...], tal que B no hable en absoluto de A, pero que no podria existir sin A,
del cual resulta al término de una operacién que calificaré, también provisionalmente,
como transformacion, y al que, en consecuencia, evoca mas o menos explicitamente,

sin necesariamente hablar de él y citarlo'®.

" Enrique Anderson Imbert, op. cit., p. 32.

18 Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Celia Fernandez Prieto, trad., Taurus,
Madrid, 1989, p. 14. Para Genette existen cinco tipos o niveles de transtextualidad, dependientes de las
caracteristicas y la complejidad de la relacién que se dé entre los distintos textos: la intertextualidad, la
paratextualidad, la metatextualidad, la hipertextualidad y la architextualidad, aparte de los subtipos o
subniveles que de cada uno de estos se derivan. A partir de aqui, sin embargo, y siguiendo a muchos
investigadores sobre el microrrelato, principalmente a Irene Andres-Sudrez, nosotros utilizaremos el
término “intertextualidad” con una acepcién mucho menos marcada: “Recordemos que el término
«intertextualidad» fue utilizado por primera vez en 1969 por Julia Kristeva, quien concibi6 el texto
literario como un mosaico de citas y como una absorcién y transformacién de otro texto, aunque fueron
Roland Barthes, primero, y Gérard Genette, después, quienes convirtieron este concepto en un
instrumento de creacion y de estudio. Para este ultimo, el término «intertextualidad» designa dnicamente
la presencia efectiva de un texto dentro de otro, mediante la insercion de citas, alusiones, referencias, etc.,
reservando el vocablo «hipertextualidad» para referirse a la apropiacién o reelaboracién por un texto B de
un texto A. Sea como sea, nosotros emplearemos la voz intertextualidad con un sentido amplio; es decir,
como el conjunto de relaciones que un texto literario puede mantener con otros, bien sea a nivel temaético,
mediante la reescritura o recontextualizacién de motivos y personajes de la literatura universal, como
mitos clasicos y biblicos, o historias y personajes famosos, o bien a nivel formal, mediante la refundicién
de formas narrativas hiperbreves de la tradicién, como la fabula, la pardbola, la leyenda, el diario, el
género epistolar, el policiaco, etc., o incluso de géneros no literarios, como el articulo periodistico (J. J.
Millas, M. Vicent, etc.), la entrevista (J. Otxoa), el comic (los textos de J. Tomeo de Patibulo interior son
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No hay, en ningtin caso, segin nuestro enfoque analitico de corte narrativista, un
solapamiento o identificacidn del microrrelato con otros géneros, pues no se trata de “un
subgénero en formacion vinculado al cuento que se activa cuando se une a otros géneros

. . ! 16
—-siempre parodidndolos y deformédndolos—" o

, sino de un auténtico género narrativo
auténomo e independiente que a veces, y solo a veces, se elabora a través de un proceso
de reactualizacién de otros modelos literarios o de la reactivacién de géneros pasados,
pues “un nuevo género es siempre la transformacién de uno o varios géneros antiguos:

170 . .
”. El microrrelato, como el mas

por inversion, por desplazamiento, por combinacion
representativo producto literario de la modernidad, se ha convertido en un género ideal
para la ejecucién de este tipo de procedimientos creativos, pero mostrando siempre una

notable solidez y estabilidad en sus invariables genéricas.

1.3.4.- LOS GENEROS PERIODISTICOS: LA COLUMNA DE
OPINION

Como sefialamos al abrir este apartado en el que analizamos las relaciones entre
el microrrelato y los géneros didactico-ensayisticos, otro de los géneros que ha solido
asociarse con el primero ha sido el articulo periodistico, sobre todo cuando este se
convierte en una columna, es decir, cuando, ademas de tener una extension breve, se
publica con una periodicidad y una ubicacion fijas y, a menudo, se elabora por un
escritor y no por un periodista propiamente dicho.

La clasificacion de los géneros que integran el periodismo escrito, no obstante,
también ha sido y sigue siendo en la actualidad, por su parte, objeto de debate entre los
especialistas en el tema. Diversas han sido, pues, las ordenaciones que se han hecho de
los distintos tipos de textos que se publican en prensa. Esto quiere decir, por tanto, que
ni todos los autores consideran la columna una variante subgenérica del articulo
periodistico —como hacemos nosotros aqui—, ni, por consiguiente, coinciden en aceptar

la existencia de unas mismas modalidades de articulos y de columnas, ni tampoco,

un buen exponente de ello), el expediente administrativo (Angel Olgoso), el anuncio, etc.” (Irene Andres-
Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 80-81).

' Pilar Tejero Alfageme, “Anécdota y microrrelato: ;dos géneros literarios?”, p. 721. Esta afirmacién
emana de los planteamientos transgenéricos de estudio del microrrelato desarrollados por Violeta Rojo en
trabajos como “El minicuento: caracterizacion discursiva y desarrollo en Venezuela”, Revista
Iberoamericana, 60, 1994, pp. 565-573; o, por supuesto, el ya citado “El minicuento, ese (des)generado”.
170 Tzvetan Todorov, “El origen de los géneros”, en Miguel Angel Garrido Gallardo, ed., op. cit., p. 34.
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como es logico, en sus respectivas denominaciones. Gonzalo Martin Vivaldi, por

ejemplo, define la columna como

un género periodistico que, en realidad, no es mds que una especie de crénica que de
hecho puede abarcar todos los temas posibles. El columnista, en la practica, es un
escritor o periodista que habitualmente dispone de un espacio determinado en el
periddico —la columna— para escribir, con libertad de eleccidn, sobre temas de
actualidad. La columna, como la crénica, debe ser interpretativa y valorativa de hechos
noticiosos. Lo cual no impide que haya columnistas que, por su estilo, tiendan hacia el
reportaje, y quienes se inclinen hacia el articulo doctrinal ensayista. En sentido amplio,
todo el que periddicamente escribe cromicas sobre temas locales —municipales—,
politico-sociales, internacionales, etc., es un columnista. Lo cual no quiere decir que
todo columnista sea cronista. La columna puede tener forma de articulo; pero un
articulista, mas o menos habitual, no es un columnista. Lo que define a la columna es la

. .. .o < ez sz 1: 171
periodicidad y fijeza de su aparicion en el periédico .

Sin embargo, “la columna, a diferencia de la crénica, no es un relato de
interpretacion con elementos informativos. [...] Esto no quiere decir que la columna no
contenga informacion, pero si que su objetivo principal no es el informativo, ya que su
misién es aportar una visién personal sobre un acontecimiento de actualidad”'’*, como
indica Rafael Yanes Mesa, quien incide, como podemos comprobar —y a pesar de su
preferencia metodoldgica por la division binaria de informacién frente a opinién—, en la
diferencia cldsica entre las tres grandes categorias periodisticas bajo las cuales podemos
agrupar unos y otros géneros y subgéneros: la informativa, la interpretativa y la de

e e, P 17 :
opinién, pese a que sus limites son franqueados constantemente'”*. Teniendo en cuenta

! Gonzalo Martin Vivaldi, Géneros periodisticos: reportaje, cronica, articulo, Paraninfo, Madrid, 1986,
pp. 140-141. Si tenemos en cuenta “las cualidades o requisitos del buen estilo —periodistico o literario—"
(ib., p. 29 y ss.) que este mismo autor expone en su obra, parece 16gico que el microrrelato haya sido
comparado en numerosas ocasiones con algunos de los géneros del periodismo escrito, pues muchas de
estas cualidades o requisitos coinciden con los de nuestro género: claridad, concisién, densidad, exactitud,
precision, sencillez, naturalidad, originalidad, brevedad, variedad, atraccién, ritmo, color, sonoridad,
detallismo, correccién y propiedad, ademds de elegancia, discrecion y tacto, y fuerza.
'72 Rafael Yanes Mesa, Géneros periodisticos y géneros anexos. Una propuesta metodolégica para el
estudio de los textos publicados en prensa, Fragua, Madrid, 2004, p. 128.
173 “Ep Jos paises de tradicién anglosajona —mds précticos— se mencionan dos géneros: story, denominado
también periodismo informativo, que consiste en el puro relato de los hechos; y comment, periodismo de
opinién, que abarca todo lo que escapa de la rigurosa descripcién. Goza de cierta fama, no es claro si por
precisa o ingenua, aquella frase que dice: «Los hechos son sagrados, las opiniones libres», fiel reflejo de
la concepcidn anglosajona.

En la tradicién periodistica latina (también llamada europea), en cambio, se habla de tres
géneros: informativo, interpretativo y de opinién.
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nuestro principal objetivo, que no es otro que el de diferenciar entre el género literario
del microrrelato y el subgénero periodistico de la columna, mas interesante aun resulta
la discriminacién de la que deja constancia en su obra este dltimo investigador entre
“periodismo literario” y “literatura periodistica”, o, lo que es lo mismo, entre los textos
periodisticos tendentes a la expresion literaria y los textos literarios publicados en
prensa. Se basa para ello en las aproximaciones al asunto de autores anteriores como
Sebastia Bernal y Lluis Albert Chillon —que oponen el “periodismo informativo™ al
“periodismo literario”, el cual, a su vez, subdividen en “periodismo informativo de

creacién” y “periodismo de creacién™'"*

0, sobre todo, Amando de Miguel —que habla
también de tres grupos de géneros: los propios del “periodismo informativo”, los del
“periodismo literario” y los de la “literatura periodistica™'". Asi pues, Yanes Mesa

define el periodismo literario como aquel compuesto por

los textos que aunque su fin es informar, se redactan con un vocabulario y un estilo
propios de la literatura. Son, por tanto, trabajos con recursos literarios dentro de los
géneros periodisticos, es decir, el uso del estilo literario para un fin informativo, y esto
no es otra cosa que periodismo literario.

El periodismo literario asi definido estd integrado en el periodismo de opinion,
grupo donde incluimos los géneros que por su forma creativa y su contenido de caricter
interpretativo, se diferencian de los informativos en su estilo y en su estructura. Como
géneros de opinién podemos considerar a los siguientes: el articulo, el articulo literario,

la critica de arte y la crénica'”.

Asimismo, dentro del género del articulo distingue cuatro subgéneros: la
columna, el editorial, el articulo firmado y el obituario.
Por otro lado, es dentro de su capitulo titulado “Los géneros anexos al

periodismo” donde incorpora la llamada literatura periodistica, o sea, “los textos

El primero —se dice— busca comunicar los hechos noticiosos en el menor tiempo posible,
entregando los datos bdsicos; su material es el HECHO. La interpretacién, en cambio, pretende
profundizar y explicar la noticia, situando los hechos en un contexto. Su material son los PROCESOS. La
opinién, finalmente, argumenta, da razones, trata de convencer acerca de tal o cual hecho cifiéndose a un
determinado punto de vista. Su material son las IDEAS y VALORES” (Ana Francisca Aldunate y Marfa
José Lecaros, Géneros periodisticos, Ediciones de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, Santiago
de Chile, 1989, pp. 6-7).

17 Sebastia Bernal y Lluis Albert Chillon, Periodismo informativo de creacién, Mitre, Barcelona, 1985,
p. 81 y ss. Véase también Lluis Albert Chilldn, Literatura y periodismo. Una tradicion de relaciones
promiscuas, Ediciones de la Universidad Auténoma de Barcelona, Barcelona, 1999.

175 Amando de Miguel, Sociologia de las pdginas de opinion, ATE, Barcelona, 1982, p. 17 y ss.

176 Rafael Yanes Mesa, op. cit., pp. 112-113.
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literarios que se reproducen en las péaginas de los periddicos. Son literatura y no
periodismo, aunque fueron una parte importante de la superficie total de los diarios de
finales del siglo XIX y principios del XX, y hoy estdn en franco retroceso. Es literatura
dentro del periédico, y por eso la denominamos literatura periodistica™’’. Incluye,
ademds, como otros géneros anexos al periodismo: las notas informativas, la publicidad
periodistica, las cartas al director, los pasatiempos y las vifietas.

El establecimiento de los limites entre el periodismo y la literatura es un
problema que estriba, en definitiva, en las propias condiciones que separan la
descripcién de hechos pertenecientes a la realidad objetiva y la creacién de sucesos y
personajes a partir de la subjetividad y la imaginacion de un autor, esto es, la ficcion. Lo
cual no quiere decir que, como ya hemos apuntado antes, no haya géneros periodisticos,
como la columna, en los que cabe la ficcién, y obras literarias, entre ellas, los
microrrelatos, que puedan sustentar sus contenidos en acontecimientos reales' . En este
sentido, al igual que, hasta llegar aqui, nos hemos referido a los diferentes grados de
concision y de narratividad de los textos, podriamos hablar ahora de los distintos grados
de ficcionalidad de los mismos. Esta delimitacién entre lo ficcional y lo no ficcional ha
sido una de las preocupaciones elementales de los tedricos de la literatura, entre ellos,

Gérard Genette, quien se propuso

examinar las razones que podrian tener el relato factual y el relato ficcional para
comportarse de forma diferente respecto de la historia que “relatan” por el simple hecho
de que dicha historia sea (considerada) en un caso “verdadera” y en el otro ficticia, es
decir, inventada por quien actualmente la cuenta o por algin otro de quien la hereda.

Preciso: “considerada”, ya que ocurre a veces que un historiador invente un detalle u

" Ib., p. 224.

178 Trene Andres-Sudrez, al analizar las “formas mixtas del microrrelato”, habla de “los microtextos en los
que el discurso narrativo interactiia con el argumentativo (el apunte periodistico) poniendo en entredicho
el estatuto ficcional del texto. Pese a que se presentan como un ensayo, cuentan una historia, es decir, lo
ensayistico influye en la configuracién ficcional y, sobre todo, discursiva, ya que en ellos suele
predominar el discurso expositivo-argumentativo y la voz del que narra coincide con la del autor, al
menos asi lo percibe el lector. Un caso especialmente interesante en la actualidad es el de José Maria
Merino, quien incorpora en algunos de sus microrrelatos (de Dias imaginarios, 2002, Cuentos del libro de
la noche, 2005, y La glorieta de los fugitivos. Minificcion completa, 2007) elementos formales y
expresivos propios de la prosa de ideas, incluso del debate, porque, segtn sus propias declaraciones, el
microrrelato se adapta muy bien a la exposicién de una teoria” (Irene Andres-Sudrez, “Formas mixtas del
microrrelato”, Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 22-23). Véase José Maria Merino, “La Glorieta
Miniatura (veinticinco pasos)”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 547-557.
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ordene una “intriga” o que un novelista se inspire en un suceso; lo que cuenta en este

caso es el estatuto oficial del texto y su horizonte de lectura'”.

Siguiendo este criterio, serd el tipo de relaciéon que el texto entable con el
contexto y la valoracién que de ello haga la mayoria representativa de lectores lo que,
en ultima instancia, determine si se trata de un texto ficcional o no. Hablamos, en fin, de
lo que la narratologia ha venido denominando como pacto ficcional o pacto narrativo, y
que Dario Villanueva define como el “contrato implicito que se establece entre el
emisor de un mensaje narrativo y cada uno de sus receptores, mediante el cual éstos
aceptan determinadas normas para una cabal comprensién del mismo, por ejemplo la de
la ficcionalidad de lo que se les va a contar, es decir, la renuncia a las pruebas de
verificacion de lo narrado y al principio de sinceridad por parte del que narra”'®.

De este modo, los textos propiamente periodisticos responden a dicho “principio
de sinceridad”, pues a ellos se les exige que nos comuniquen la verdad, aunque sea de
manera interpretativa u opinativa. Esta exigencia queda suspendida, sin embargo,
cuando nos encontramos ante los textos literarios, a los cuales se les puede demandar
que hagan verosimil aquello que expresan, pero nunca que lo que cuenten sea verdad, es
decir, que dependa de la real y efectiva existencia de algo'®'.

La intensa participacion de los escritores en el mundo del periodismo, que
comenzo en Espafa sobre todo a finales del siglo XIX, ha incrementado todavia més la
complejidad del incesante debate en torno a las fronteras que separan la escritura
periodistica de la literaria. Siguiendo con los planteamientos hasta ahora propuestos,
esta colaboracion de escritores en la prensa se manifestd y se continia manifestando
basicamente de dos maneras: bien mediante una labor periodistica propiamente dicha,

con la publicacion, por ejemplo, de columnas (periodismo literario), o bien a través de

179 Gérard Genette, Ficcion y diccion, p. 55.

130 Darfo Villanueva, El comentario de textos narrativos: la novela, Jicar, Gijén / Ocafia, Valladolid,
1989, p. 195.

"8I El origen de la reflexién sobre esto que se ha dado en denominar el pacto ficcional o pacto narrativo
nos remonta a la Poética de Aristételes, donde el filésofo griego discurre sobre la dicotomia entre los
conceptos de ‘verdad’ y ‘verosimilitud’, aplicado y exigido el primero en la elaboracién del discurso
histérico —y, en la actualidad, también del periodistico— y el segundo en la creacidn literaria: “A partir de
lo ya dicho resulta evidente que no es tarea del poeta el decir lo que ha sucedido, sino aquello que podria
suceder, esto es, lo posible segtin la probabilidad o la necesidad. Pues el historiador y el poeta no difieren
porque el uno utilice la prosa y el otro el verso (se podria trasladar al verso la obra de Herdédoto, y no seria
menos historia en verso que sin verso), sino que la diferencia reside en que el uno dice lo que ha
acontecido, el otro lo que podria acontecer. Por esto la poesia es mas filoséfica y mejor que la historia,
pues la poesia dice mds lo universal, mientras que la historia es sobre lo particular” (Aristételes, op. cit.,
pp. 85-86 [Poética, IX, 1451 b, 0-10]).
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su funcién como literatos y, por tanto, con la publicacion de textos literarios en sentido
estricto (literatura periodistica): novelas o dramas por entregas, cuentos, microrrelatos,
poemas, etcétera. De ello han dejado constancia especialistas como Teodoro Leén

Gross:

Por supuesto, el problema empieza en que la columna no es un género periodistico que
haya surgido de las necesidades del propio medio, como la entrevista o la noticia breve,
y por tanto a la medida del medio, sino que proviene y se desarrolla desde la tradicién
literaria de la que se extrapola estereotipadamente. Durante buena parte del siglo XIX,
el espacio denominado feuilleton reservd una parte de la pigina para publicar textos
literarios —y a menudo novelas por entregas que se denominaron “folletones” o
“folletines”— y comienza a generalizarse la némina de escritores que se asoman a los
periddicos a partir de la incorporaciéon generacional de Zorrilla, Espronceda,
Campoamor, Gil y Zarate, Pastor Diaz, etc. En algunos casos, se trata de escritores que
no sélo van a publicar literatura sino que, con el tiempo, asumen funciones mads
periodisticas, como las crénicas de Bécquer en El Contempordneo al margen de sus
“Rimas y leyendas” o los articulos de Pedro Antonio de Alarcén en El Ldtigo. Diario
politico joco-serio de la tarde. Esto en la Generacion del 98 serd ya un hecho
consolidado. Asi pues, no se puede reprochar al Periodismo que integre un cierto grado
de “literatura” ni cabia esperar que la escritura literaria de la prensa ignorase el peso de
esa tradicién. Y naturalmente, como sefiala Angeles Ezama Gil al abordar el relato
publicado en la prensa del tramo final del siglo XIX, la “forzosa” convivencia de las
formas literarias y periodisticas en el seno de las publicaciones periddicas determina el
mutuo influjo entre ambas. En efecto, sin plantear una dsmosis intensa, seria absurdo
sostener que los valores periodisticos —brevedad, concisién, economia verbal- no han
impregnado la escritura literaria en formatos cortos; o que la columna periodistica es

. . - - 182
indemne a la categoria de lo literario ™.

Asi pues, mientras que la prensa impuso sus normas de edicién a los relatos,
tanto en cuanto a la extension —necesariamente reducida—, como a sus contenidos
—teniendo en cuenta las supuestas apetencias del publico en cada momento—, también
los relatos, legitimados por su €xito entre los lectores, obligaron a la prensa a emprender

ciertas acciones, como la ilustracién de los mismos, la creacion de secciones especificas

182 Teodoro Leén Gross, “La columna y lo literario como valor periodistico”, Insula, 703-704, 2005, p. 6.
Véase Bernardino M. Hernando, “Alicia en el pafs de los géneros. Géneros periodisticos y géneros
literarios”, Comunicacion y Estudios Universitarios. Revista de Ciéncies de la Informacio, 8, 1998, pp.
51-60; y Angeles Ezama Gil, op. cit., p. 43.
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y numeros extraordinarios dedicados a ellos, la convocatoria de certdmenes, etcétera,
cuestion que ha sido analizada en profundidad, como indicaba antes Ledn Gross, por

Angeles Ezama Gil, quien explica que

el relato breve afirma su identidad genérica y asegura su difusion en los afos finales del
XIX, gracias al apoyo que le dispensa la prensa periédica. La divulgacién de que es
objeto el género se ve favorecida por las dimensiones del mismo, que lo hacen asequible
a cualquier tipo de publicacion.

En la época que nos ocupa se hace patente una acusada tendencia hacia la
brevedad, sefialada por algunos escritores, y manifiesta en los marbetes de buen niimero
de relatos: “novelas reldmpagos”, “cuentos pequefiitos”, “microscépicas”, “cuentos de

» » o« - » o« »

un minuto”, “pequefias historias”, “efimeras”, “instantdneas”, “cuentos breves”, “relatos

- 183
breves” o “narraciones al vuelo” son algunos de ellos ™.

Este fendmeno ird en crecimiento hasta llegar a su maximo esplendor en los
afos de las vanguardias histéricas, en los que esta publicacién de relatos breves en
prensa se normaliza, convirtiéndose en una prictica habitual entre los escritores, como
asi nos revela una simple ojeada por las publicaciones periddicas mds relevantes de la
época184. Este hecho, como ya comentamos en nuestra Introduccién, es uno de los
factores que —junto con la evolucién del poema en prosa narrativo— con mas fuerza

influy6 en la conformacion del género del microrrelato. Sin ir mas lejos,

sabemos hoy que el cultivo de la prosa brevisima fue una tendencia general en los afios
20 y 30. Esa inclinacién se hace especialmente visible en las revistas literarias del
momento, numerosas y fecundas, en las que los autores solian dar a conocer esos textos

antes incluso que en libro (el caso de Garcia Lorca es paradigmatico en ese sentido, pero

183 Angeles Ezama Gil, op. cit., p. 26. Esta autora elabor6 su obra no sélo centrandose en la tltima década

del siglo XIX, como sabemos, sino que, mds concretamente incluso, tomando como modelos a siete
escritores: Manuel Bueno, Joaquin Dicenta, Fernanflor, Silverio Lanza, Jacinto Octavio Picén, Salvador
Rueda y Eduardo Zamacois, y sus contribuciones a las siguientes publicaciones periédicas: El Album
Ibero-Americano, Album Salon, Apuntes, Barcelona Comica, Blanco y negro, La Correspondencia de
Espaiia, Diario Ilustrado, La Epoca, Gente conocida, Gran Via, El Gato Negro, Germinal, Hispania,
Heraldo de Madrid, El Imparcial, La Ilustracion Artistica, La Ilustracion Espariiola y Americana, La
Tlustracion Ibérica, La Ilustracion Moderna, Instantdneas, La Justicia, El Liberal, Madrid Cémico,
Nuevo Mundo, El Pais, La Revista Moderna, Revista Nueva, La Semana Cémica, La Vida Galante, La
Vida Literaria 'y Vida Nueva.

'8 Entre ellas, las revistas que fueron fundadas o impulsadas, precisamente, por los tres autores que en
esta tesis doctoral estudiaremos: Helios (Madrid, 1903), Indice (Madrid, 1921), S7 (Madrid, 1925) y Ley
(Madrid, 1927), por Juan Ramén Jiménez; Prometeo (Madrid, 1908), por Ramén Gémez de la Serna; o
Gallo (Granada, 1928), por Federico Garcia Lorca.
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se trataba de una practica usual). No puede extrafiar esta circunstancia: a lo largo de esas
dos décadas, era en las revistas donde de manera més clara se podia tomar el pulso a la
literatura del momento y percibir toda esa creacién artistica como proceso vivo, en

movimiento'™.

Esta originaria aportacion de los escritores espafioles a la prensa nacional, tanto
en una direccidn, la literaria, como en otra, la periodistica, se extendera felizmente hasta
nuestros dias. En la actualidad, no obstante, si bien se han reducido las contribuciones
literarias de los escritores —por lo menos en los diarios, aunque no tanto en los
suplementos y las revistas—'*®, no ha ocurrido asf con las columnas elaboradas por ellos,
que se han incrementado. De este modo, en Espaiia, esta tradiciéon del columnismo
elaborado por escritores, que comienza en el siglo XIX con autores como, por supuesto,
Mariano José de Larra (1809-1837), pero también Mesonero Romanos (1803-1882),
Espronceda (1808-1842), Zorrilla (1817-1893), Campoamor (1817-1901), Valera
(1824-1905), Alarcén (1833-1891), Bécquer (1836-1870), Galdds (1843-1920) o Clarin
(1852-1901), y que se adentra ya en el siglo XX con, por citar algunos casos, Unamuno
(1864-1936), Azorin (1873-1967), Julio Camba (1882-1962), Josep Pla (1897-1981) o
César Ruano (1903-1965), dard sus mejores frutos a partir del final del franquismo,
cuando “la implantacién de la democracia convirtié a nuestros peridédicos —unos mas
que otros— en bosques de columnas™'®’
Sénchez Ferlosio (1927), Juan Goytisolo (1931), Francisco Umbral (1932-2007),
Manuel Vicent (1936), Manuel Vizquez Montalbdn (1939-2003), Alvaro Pombo
(1939), Vicente Verdd (1942), Maruja Torres (1943), Vicente Molina Foix (1946),

, gracias a autores como, por ejemplo, Rafael

"% Encarna Alonso Valero, “Un érbol de sorpresas: la prosa narrativa lorquiana”, en Federico Garcia
Lorca, Pez astro y gafas. Prosa narrativa breve, Menoscuarto, Palencia, 2007, p. 9.

'8 Rafael Yanes Mesa plantea algunas de las causas que condicionaron el surgimiento de la literatura
periodistica y cémo, una vez desaparecidas dichas condiciones, esta comenzé a decrecer: “Dentro de la
literatura periodistica como género anexo al periodismo, se incluyen todas las obras literarias publicadas
total o parcialmente en las pdginas de un periédico. Es un género que fue bastante utilizado en los
comienzos del periodismo, posiblemente debido a la escasa edicién de libros en esa época, por lo que el
periddico se convierte en un magnifico soporte para su publicacién. A la vez, la poca informacién de la
que disponen los diarios en esos momentos debido a la deficiencia de las comunicaciones, hace que haya
mucho espacio disponible para ser ocupado por escritores y periodistas aficionados a la literatura. En la
actualidad, al desaparecer ambas circunstancias, la literatura periodistica pierde protagonismo en las
paginas de los diarios” (Rafael Yanes Mesa, op. cit., p. 229). Por otra parte, podemos afirmar, siguiendo a
Maria Cruz Seoane, que las razones de la colaboracién de escritores en prensa son las mismas hoy que las
del siglo XIX: “Hay dos razones fundamentales: la econémica y el deseo de darse a conocer” (Maria Cruz
Seoane, “Para una historia de la columna literaria”, fnsula, 703-704, 2005, p. 10), ademds de que, como
contempla esta misma autora un poco mds adelante, “hay también, en algunos casos, un tercer motivo, el
mas noble: el deseo de realizar una labor cultural y/o politica eficaz, el imperativo moral de predicar sus
ideas a sus conciudadanos” (ib., p. 11).

187 Marfa Cruz Seoane, op. cit., p. 10.
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Javier Marias (1951), Rosa Montero (1951), Quim Monzé (1952), Antonio Muifioz
Molina (1956), Manuel Rivas (1957) o Luis Garcia Montero (1958). Una mencion
aparte merece Juan José Millds (1946), que desde febrero de 1990 comenzé a colaborar
como columnista en el diario El Pais. Sus columnas, agrupadas bajo el neologismo de
articuentos, han obligado a la investigacion minificcional a replantearse los
fundamentos de las relaciones entabladas entre el columnismo y la micronarrativa,

partiendo de la base de que

la columna es un género que atna todos los recursos periodisticos y literarios, texto de
opinién que el lector encuentra siempre con una periodicidad y ubicacién fijas, y cuya
principal caracteristica es la libertad expresiva. Sin temor a equivocarse se podria
afirmar que es el género mads libre de todos. Es un género periodistico, sin lugar a dudas,
pero también es creacidn literaria. La columna es un texto de opinién que nos muestra la
actualidad ya interpretada. A través de los ojos del columnista vemos la realidad que él
nos describe. Pero la columna, como se ha dicho, no vive apegada generalmente a la

realidad del titulo informativo, sino que sobrevive mds alld de la efimera actualidad'®.

A partir de esta afirmacién podemos extraer la idea de que la columna de
opinidn es el subgénero del periodismo escrito que mayor cantidad de valores artisticos
puede albergar, pero que, y esto es lo que lo aleja definitivamente del microrrelato, ni es
un subgénero propiamente literario y ficcional, como ya hemos explicado antes, ni sus
acostumbradas brevedad y narratividad vienen impuestas por el propio género, como si
ocurre en el microrrelato, sino que dependen de aspectos externos, como, por un lado, la
ineludible diagramacion de las publicaciones en prensa, en las que el espacio disponible
es el que condiciona la extension de los textos y no al revés, y, por otro, la vocacién con
la que el autor componga su columna, a veces narrativa, si, pero también en otros casos
meramente descriptiva o informativa, ensayistica e, incluso, lirica. Es por ello,
precisamente, que Irene Andres-Sudrez ha distinguido cuatro tipos dentro de las
llamadas columnas personales, subjetivas o de opinién —opuestas a las columnas
objetivas o analiticas—, que son: la columna-noticia, la columna-ensayo, la columna-

189

microrrelato 'y la columna-poema en prosa Segtin Andres-Sudrez, en el libro

compilatorio de Juan José Millas titulado Articuentos (Alba, Barcelona, 2001), lo que

138 Antonio Lépez Hidalgo, “Realidad y ficcién en la columna periodistica”, Insula, 703-704, 2005, p 19.
13 Trene Andres-Sudrez, “Columna de opinién, microrrelato y articuento: relaciones transgenéricas”,
Insula, 703-704, 2005, p. 26.
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nos encontramos es una combinacién de articulos literarios y columnas de opinion,
entre ellas, en su mayor parte, columnas-ensayos, seguidas en cantidad por un conjunto
de columnas-noticias, y unas pocas “dotadas de una fuerte carga narrativa y ficcional
capaz de acercarlas al microrrelato, como, por ejemplo, «Autofagia», «Nacer» y

«Drécula y los nifios»”'

, es decir, lo que ella misma denomina columnas-
microrrelatos. Desde nuestro punto de vista, no obstante, y en respuesta a la pregunta
que la propia autora se plantea en torno a “en qué medida esos microtextos puramente

narrativos y ficcionales [...] son columnas-microrrelatos o microrrelatos”!*!

, lo que
ocurre es que, a menudo, autores como Millds aprovechan dicho espacio de periodicidad
y ubicacién predeterminadas que la prensa les brinda no para publicar columnas
periodisticas en el mds riguroso sentido —ya sean analiticas o de opinion en sus diversos
estilos—, sino para publicar auténticos microrrelatos. La columna-microrrelato seria
simplemente una variante de la columna, limitrofe pero independiente del género
literario del microrrelato. De esta forma parece haberlo entendido también David

Lagmanovich, quien se ha referido a los articuentos de Juan José Millés de la siguiente

manera:

El resultado es, a veces, algo asi como una columna de opinién injertada con elementos
narrativos (con frecuencia, real o fingidamente autobiograficos); otras, una construccién
narrativa pura, que pudiera o no haberse publicado en un periddico. [...] El nombre
elegido, articuentos, al indicar que cada texto es una combinacién o simbiosis de
articulo + cuento, no es enteramente exacto: en todo caso, articuento es el libro integro,
en el cual hay articulos puros, hay columnas de opinién en las que se usan recursos

- 192
narrativos, y hay relatos'”.

0 Ip., p. 27. Opina de modo similar otro especialista en los articuentos de Juan José Millas como es
Fernando Valls: “Los que aqui se recogen son articulos de opinién porque aparecen como tales en la
prensa, no en balde se ocupan de lo que hoy ocurre en Espafia y en el mundo. Pero por los procedimientos
retdricos y los motivos que utiliza, a veces estdn mds cerca de los cldsicos textos de ficcidn, de la fibula o
del microrrelato fantéstico [...]. Por lo que en su destilacion final s6lo queda una licida visién critica de
la realidad vertida en la mejor literatura posible hoy en Espafa” (Fernando Valls, “Prélogo: Los
articuentos de Juan José Millds en su contexto”, en Juan José Millas, Articuentos, Fernando Valls, ed.,
Alba, Barcelona, 2001, p. 10).

" Trene Andres-Sudrez, “Columna de opinién, microrrelato y articuento: relaciones transgenéricas”, p.
28.

192 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 96. Véase Caragh Wells, “Los articuentos
de Juan José Millas: la critica democratica”, Insula, 703-704, 2005, pp. 35-37; e Irene Andres-Sudrez,
“Los microrrelatos de Juan José Millds”, en Francisca Noguerol, ed., op. cit., pp. 179-190.
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IL.- LOS LIMITES HISTORICOS DEL
MICRORRELATO: ANTECEDENTES
INTERNACIONALES DEL GENERO

I1.1.- EDGAR ALLAN POE: LOS PRIMEROS PASOS
HACIA LA CONFIGURACION DE UNA TEORIA SOBRE
LA MINIFICCION LITERARIA

En nuestro apartado 1.1 ya vimos la relevancia que tiene para nuestro estudio el
escritor estadounidense Edgar Allan Poe (1809-1949), pues no sélo es uno de los
primeros teéricos y cultivadores del cuento moderno'®?, sino también el iniciador de la
reflexién critica en torno a la creacidon de minificciones literarias, tanto poéticas como

194

narrativas ~ . En este sentido, su famosa resefia sobre la coleccion de cuentos titulada

Twice-Told Tales, de su compatriota y coetdneo Nathaniel Hawthorne (1804-1864), la
cual publicé en mayo de 1842 en la Graham’s Magazine'” y que hoy es considerada
por muchos como “la primera exposicion moderna de las normas que gobiernan el

55196

cuento” ", contiene una pionera elucubraciéon sobre los limites de la extension que

'3 En la primera mitad del siglo XIX, como sefiala Josefina Delgado, “en EEUU surge un escritor cuya
obra puede englobarse dentro de los postulados romdnticos: Edgar Allan Poe, cuya préctica narrativa,
unida a principios tedricos, sienta las bases del relato contempordneo en sus expresiones mds elevadas.
Uniendo el tema del horror a una técnica muy depurada, consigue cuentos donde extension, tensién e
intensidad crean una atmésfera cuya densidad influye en el lector y elimina ideas y situaciones
intermedias; al completarse la lectura, se tiene la impresion de que la carga significativa trasciende el
mero desarrollo de los acontecimientos narrados” (Josefina Delgado, “Nota preliminar”, en El cuento
romdntico: Hoffmann, Pushkin, Musset, Poe, Josefina Delgado, ed., Centro Editor de América Latina,
Buenos Aires, 1977, pp. 10-11). Véase, Antonio Martinez Sarrién, “Edgar Allan Poe, inventor del cuento
moderno”, en Preferencias, Javier Lorenzo Candel, ed., Almud, Toledo, 2009, pp. 15-17.

19 Segiin Stuart Dybek, escritor estadounidense, “no disponemos de ninguna teoria como el concepto del
efecto unico de Poe con que valorarlas [las piezas micronarrativas]; ni hay tampoco un modelo tradicional
o un patrén por el que juzgarlas” (en Robert Shapard y James Thomas, eds., Ficcion siibita. Relatos
ultracortos norteamericanos, Jesus Pardo, trad., Anagrama, Barcelona, 1989, p. 256).

195 Esta resefia fue posteriormente revisada y ampliada por Poe y publicada bajo el titulo de “Tale
Writing-Nathaniel Hawthorne” en Godey’s Magazine and Lady’s Book, en noviembre de 1847.

1% Mario A. Lancelotti, op. cit., p. 23. Vienen al caso las apreciaciones de Julio Cortdzar sobre la riqueza
de las resefias poeianas: “En Literatura de revistas, Poe define la critica como obra de arte. Para €1, una
resefia debe dar al lector un andlisis y un juicio sobre el tema de que se ocupa, «y alguna cosa que vaya
mas alld». Consecuente con este criterio, aprovechard casi siempre la resefia (aunque sin tomarla nunca
como mero pretexto) para insinuar o proponer principios literarios, enfoques del problema de la creacién
poética o narrativa, critica de ideas y de principios” (Julio Cortdzar, “Introduccién”, en Edgar Allan Poe,
Obras en prosa I: Cuentos, Julio Cortazar, trad., Ediciones de la Universidad de Puerto Rico / Revista de
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deben regir los cuentos —y también los poemas— que manifiesta indirectamente la
posibilidad de llevar al extremo el grado de concision de los mismos y de convertirlos
en microrrelatos; es decir, que aunque, como es l6gico, el género del microrrelato atn
no existia como tal, en estas disquisiciones de Poe sobre el género del cuento y la
exigencia estética de brevedad que el estadounidense defendia, venia ya implicita la
existencia virtual o potencial de la composicion de microrrelatos, en los que se
explotarian al maximo rasgos como la propia brevedad, en lo que se refiere al &mbito
cuantitativo, o, en lo relativo a la cuestion estructural, otros como la pureza, que “se
consigue despojandolo [el producto literario] de todo aquello que pueda resultar
innecesario, que pueda empobrecer el proyecto y que le impida el logro de su finalidad

d99197

y plenitu , 0 la unidad de impresion:

Poe considera que la unidad de impresion es el requisito esencial y el punto de mayor
importancia en la obra literaria. La creacién debe mantener una linea sostenida, una
deliberada y necesaria uniformidad en su desarrollo, que haga posible el logro del
efecto, y lo potencie. Por ello, de acuerdo con el criterio de Poe, si se carece de unidad
de impresién no es posible conseguir los profundos efectos que se persiguen, ya que
“without a certain continuity of effort —without a certain duration or repetition of

purpose— the soul is never deeply moved”. Todo esto lo resume en una frase precisa:

“There must be the dropping of the water upon the rock”'”.

Asimismo, como también explica el propio Poe, esta unidad de impresion del
texto, imprescindible para que el escritor obtenga el efecto deseado en el lector, “no
puede preservarse adecuadamente en producciones cuya lectura no alcanza a hacerse en

. . P c
una sola vez”'”. De esta forma, cabe preguntarse en la actualidad qué mejor género

Occidente, San Juan / Madrid, 1956, pp. XC-XCI). Asimismo, “podra decirse acaso que, dado el
mediocre panorama de la literatura vernacula de sus dias, no es extrafio que Poe acertara en distinguir el
trigo de la paja; pero hay algo que éI sabia mds importante, y es su voluntad de producir criticas y resefias
que fueran «algo mds», de aprovechar cualquier libro insignificante [por supuesto, no se refiere Cortdzar a
Twice-Told Tales] para presentar principios personales de estética y aun de ética literaria. En definitiva,
esos principios, esos destellos del genio poeiano, son los que siguen dando prestigio a articulos cuyo tema
es polvo” (ib., pp. XCIV-XCV).

"7 Francisco Javier Castillo, “En torno a una concepcion estética unitaria: los presupuestos teéricos de
Edgar Allan Poe sobre el hecho literario”, Revista de Filologia de la Universidad de La Laguna, 11,
1992, p. 35.

198 Ib., p. 36. Las citas internas las extrae Castillo de Edgar Allan Poe, “Twice-Told Tales”, en The
Complete Works of Edgar Allan Poe, vol. XIII, James A. Harrison, ed., AMS Press, Nueva York, 1965,
pp- 152-153.

199 Edgar Allan Poe, “Hawthorne”, en Obras en prosa II: Narracion de A. G. Pym; Ensayos y criticas;
Eureka, Julio Cortazar, trad., Ediciones de la Universidad de Puerto Rico / Revista de Occidente, San
Juan / Madrid, 1956, p. 321.
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narrativo que el microrrelato para conseguir, como planteaba Poe, dicha unidad de
impresion en busca de la totalidad de efecto y a través de la lectura en una sola sesion.
Sus postulados acerca de la extensién ideal del poema y del cuento parten de la
critica contra la sobrevaloracion del esfuerzo que conlleva la elaboracién de textos
literarios largos, como los poemas épicos o las novelas. Ciertamente, la produccion de
una obra de larga extensién comporta, como norma general, un trabajo mas prolongado
en el tiempo, sin embargo, no es este un hecho que se preste a una valoracién de
caracter estético, pues lo que en el arte debe ser elogiado o desestimado por la critica no
es la cantidad de energia empleada por el artista en el proceso de creacion, sino el
resultado de este proceso, es decir, la obra de arte propiamente dicha. Como
argumentaba Poe, con el que nosotros coincidimos, la calidad de una obra literaria
depende de sus caracteristicas internas y, en ultima instancia, de si es capaz o no de

generar en los lectores tales o cuales efectos, pero no de si es mds o menos larga:

Durante largo tiempo ha habido un infundado y fatal prejuicio literario que nuestra
época tendrd a su cargo aniquilar: la idea de que el mero volumen de una obra debe
pesar considerablemente en nuestra estimacion de sus méritos. [...] Es cierto que una
montafia, a través de la sensacién de magnitud fisica que provoca, nos afecta con un
sentimiento de sublimidad, pero no podemos admitir influencia semejante en la
contemplacion de un libro, ni aunque se trate de La Columbiada. [...] Admitiendo que
tan sostenido esfuerzo haya creado una epopeya, admiremos el esfuerzo (si es cosa de
admirar), pero no la epopeya a cuenta de aquél. En tiempos venideros el buen sentido
insistird probablemente en medir una obra de arte por la finalidad que llena, por la
impresién que provoca, antes que por el tiempo que le llevé llenar la finalidad o por la
extension del “sostenido esfuerzo” necesario para producir la impresion. La verdad es
que la perseverancia es una cosa y el genio otra muy distinta; y todo el

trascendentalismo pagano no podré confundirlos”.

En esta misma direccion, Poe establece una jerarquia basdndose en la mayor o
menor capacidad que unos y otros géneros literarios presentan como vehiculos de
expresion del talento y la genialidad de los escritores. Si bien los cuentos no ocuparian

59201

“un lugar tan elevado en la montafa del espiritu como los poemas, que serian para el

estadounidense “la mejor manera de que el mds excelso genio despliegue sus

2 1p., p. 319.
U Ip., p. 323.
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posibilidades™"*

, si que encabezarian la lista de los géneros narrativos, ofreciendo, en
este ambito concreto, “el mejor campo para el ejercicio del mds alto talento”. Poe
reconoce, asimismo, que los cuentos, ligados al concepto de ‘verdad’, frente a los
poemas, vinculados a la idea de ‘belleza’, “tienen un campo mucho més amplio que el
dominio del mero poema. Sus productos no son nunca tan ricos, pero si infinitamente
mas numerosos y apreciados por el grueso de la humanidad”, entre otras cosas, por la
versatilidad temdtica y estilistica que representan con respecto a los poemas, limitados,

a grandes rasgos, por su naturaleza ritmica.

Poe no considera los diferentes productos literarios al mismo nivel y establece
explicitamente una ordenacion estimativa y preferencial en este campo. La base de esta
pirdmide jerdrquica viene ocupada por las obras realistas, que estdn basadas en “that evil
genius of mere matter-of-fact” y contra cuyas “grovelling and degrading assumptions”
tiene el critico que luchar con todos los medios a su alcance. En la parte central, Poe
coloca el cuento, que considera el género idoneo dentro de la prosa para que un escritor
desarrolle sus posibilidades [...].

Por dltimo, el escritor sitda el poema en la cuspide, considerdndolo la

. ey . .. 3
composicién mds pura, espiritual y de mayor esfuerzo™”.

Por otra parte, no se refiere Poe a cualquier tipo de poema o de cuento, como
podriamos suponer, sino, particularmente, a aquellos que, limitados por la brevedad de
su extension, afinan al maximo su unidad de impresion y consiguen suscitar en los
lectores, de esta forma, los efectos preconcebidos. Asi, al igual que manifiesta una clara
inclinacién por “un poema rimado cuya duracién no exceda de una hora de lectura™,
expresa también su preferencia por “el cuento en prosa tal como lo practica aqui Mr.
Hawthorne. Aludo a la breve narracién cuya lectura insume entre media hora y dos”.
Siguiendo este planteamiento, el breve poema rimado se opondria, l6gicamente, al
poema rimado extenso, el cual, segin Poe, “constituye una paradoja”, y a otras antiguas

composiciones lirico-narrativas como las epopeyas, que “fueron productos de un sentido

imperfecto del arte, y su reino ha terminado”; asimismo, en contraposicién al cuento

22 1., p. 321 y ss.

203 Brancisco Javier Castillo, op. cit., pp. 34-35. Las citas internas, pertenecientes a Poe, las extrae Castillo
de Edgar Allan Poe, “Undine”, en The Complete Works of Edgar Allan Poe, vol. X, James A. Harrison,
ed., AMS Press, Nueva York, 1965, p. 30.

% Edgar Allan Poe, “Hawthorne”, p. 321 y ss.
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breve, estaria la novela, cuya extension excederia los margenes adecuados para el

mantenimiento de la unidad de impresion:

Dada su longitud, la novela ordinaria es objetable por las razones ya sefialadas en
sustancia. Como no puede ser leida de una sola vez, se ve privada de la inmensa fuerza
que se deriva de la rotalidad. Los sucesos del mundo exterior que intervienen en las
pausas de la lectura, modifican, anulan o contrarrestan en mayor o menor grado las
impresiones del libro. Basta interrumpir la lectura para destruir la auténtica unidad. El
cuento breve, en cambio, permite al autor desarrollar plenamente su propoésito, sea cual
fuere. Durante la hora de lectura, el alma del lector estd sometida a la voluntad de aquél.
Y no actian influencias externas o intrinsecas, resultantes del cansancio o la

interrupcion.

Tampoco desatendié Poe la especulacion sobre los limites minimos de extension
de los poemas y de los cuentos, llegando a la conclusién, para el primer género, de que
“la brevedad extremada degenera en lo epigramatico; el pecado de la longitud excesiva
es aun mds imperdonable. In medio tutissimus ibis”, y, para el segundo, de que “la
brevedad indebida es aqui tan recusable como en la novela, pero ain mas debe evitarse
la excesiva longitud”. En el fondo, lo que hace Poe es defender, como bien comenta
Francisco Javier Castillo, un cédigo creativo general en el que “se impone, pues, un
concepto equilibrado de la extensién, que permita a la produccion literaria la
consecucion de la unidad de impresion, de forma que ésta no se vea amenazada por
elementos exteriores o internos, como el cansancio o la interrupcién”205 .

No obstante, aunque es verdad que un relato cuyo tiempo de lectura minimo se
sitda en la media hora, como sefialaba Poe, no puede constituir un microrrelato, quiza él
mismo vislumbrase ya desde entonces, mds 0 menos conscientemente, la posibilidad de
aumentar ain mas el grado de concisidn y de conjugar asi en un mismo relato la unidad
de impresion —relacionada con el factor psicoldgico y emocional del lector— y la unidad
de percepcion —asociada a la parte sensitiva y visual de este ultimo—. Tedricamente,
parece 16gico concluir que esta conexion se darfa a la perfeccion mediante la lectura, en
una sola sentada, como no puede ser de otra manera, de un microrrelato impreso en una

Unica pagina —de ahi que algunos criticos e investigadores hayan decidido apostar por

205 Brancisco Javier Castillo, op. cit., p. 36.
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este criterio a la hora de determinar el limite maximo de extensién del género”*’—. Si
esto no lo entrevié Poe, si que, al menos, abri6 la espita para que otros autores
posteriores asi lo hiciesen. Si bien puede ser comprensible, aunque no estemos de

acuerdo, que “un poema demasiado breve podrd lograr una impresién vivida, pero

59207

jamads intensa o duradera”’, no ocurre lo mismo en el caso del género del microrrelato,

cuyos mejores exponentes han demostrado que no solo son capaces de generar los
efectos previstos (e imprevistos) por el escritor, sino que, ademds, tienen un efecto
multiplicador de los mismos. Si en los cuentos “no deberia haber una sola palabra en

toda la composicién cuya tendencia, directa o indirecta, no se aplicara al designio

95208

preestablecido””", muchisimo menos en los microrrelatos, en los que

cada palabra, cada frase es una tecla cuya presién arranca resonancias con vibraciones
muy especiales. La locucién latina “multa paucis” (‘mucho en pocas palabras’) viene
como anillo al dedo al intentar trazar los rasgos esenciales del estilo del minicuento. En
él el discurso, esencialmente connotativo, es capaz de aprehender y estructurar todas las
tensiones existenciales con un arte aplicado a la hondura cualitativa mas que a la
extension cuantitativa. De ahi se evidencia su semejanza con la poesia, pues, como el
poema, asedia la existencia humana, ddndole una forma de totalidad, susceptible de ser

e : £ 20
percibida sintéticamente en una instantanea™”.

En la propia obra narrativa del escritor estadounidense hallamos algunos relatos
que, dentro del ambito anglosajon, pueden y deben ser considerados como pioneros en
la historia general de la micronarrativa, como de hecho ya comienzan a plantear
seriamente no solo los propios estudiosos y creadores estadounidenses de la minificcion
literaria, sino los investigadores y escritores hispanicos, entre ellos, David Roas, quien

ha observado que

la progresiva intensificacién de la brevedad ha sido una de las constantes evolutivas del
cuento literario a lo largo de su historia. El propio Edgar Allan Poe, junto a relatos
extensos, publicé textos de gran brevedad: “The Oval Portrait” (1842), de cuatro
péginas, “Shadow: A Parable” (1835), y “Silence: A Fable” (1837), ambos de tres

paginas escasas. Notese, ademads, que en estos dos ultimos cuentos Poe se adelanta a lo

206 Véase supra, pp. 36-37.

207 Edgar Allan Poe, “Hawthorne”, p. 321.

2% Ip., p. 322.

2% Trene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, p. 75.
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que serd un recurso habitual entre muchos autores de microrrelatos en la segunda mitad

del siglo XX: el juego intertextual con formas narrativas hiperbreves tradicionales (la

pardbola, la fabula, el bestiario, etc.)m.

El propio Nathaniel Hawthorne, inspirador de las reflexiones de Poe en torno a
la composicién de cuentos, dejé escritos en sus conocidos Cuadernos, los cuales se
fueron publicando péstumamente, textos que han ido siendo integrados con el paso del
tiempo en distintas antologias dedicadas a la minificcion literaria. Asi, por ejemplo,
Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, en la célebre antologia titulada Cuentos
breves y extraordinarios (Losada, Buenos Aires, 1953), compilaron seis textos de
Hawthorne extraidos de estos Cuadernosm, y, més recientemente, Eduardo Berti, en su
antologia titulada Los cuentos mds breves del mundo. De Esopo a Kafka, otros dos
textos titulados por el editor como “La orden” y “El anillo”, los cuales me permito

reproducir aqui:

LA ORDEN

Un hombre de muy férrea personalidad ordena a otro, bajo su dominio, que
ejecute cierto acto. El primero muere de pronto; el segundo sigue ejecutando ese acto

por el resto de sus dias>'"%.
EL ANILLO

Gordier, un muchacho de la isla de Jersey, le estaba haciendo la corte a una
muchacha de Guernesey. Viajo a la isla con la intencién de casarse. Desapareci6 entre la
playa y el hogar de su amada, y encontraron su caddver junto a las rocas. Tiempo
después, Galliard, un comerciante de Guernesey, empez0 a cortejar a la joven, por mas
que ella siempre habia sentido antipatia por él. Le obsequié un hermoso anillo. La
madre de Gordier, al enterarse de esto por azar, recordd que su difunto hijo habia
comprado un anillo idéntico con la intencidn de obsequiarlo a su amada. La muchacha
murié apenas haberse enterado de esto; y Galliard, sospechoso de haber matado a

Gordier, se suicid6*".

210 David Roas, op. cit., p. 68.

211 Nathaniel Hawthorne, “Argumentos anotados por Nathaniel Hawthorne”, en Cuentos breves y
extraordinarios, Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, ed., Losada, Buenos Aires, 1973, pp. 18-19.
22 Bduardo Berti, ed., op. cit., p. 172.

B Ib., p. 173.
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No obstante, lo que en dichos Cuadernos encontramos, como el mismo Berti nos
cuenta y de lo que estos dos textos aqui reproducidos dan testimonio, no son
microrrelatos en estricto sentido, sino “«gérmenes de relatos», como los llamaba Valéry
Larbaud, o los «argumentos y proyectos», como los llama Malcolm Cowley”*'*. Sin
embargo, siguiendo al mismo Berti, traductor y editor, concretamente, de los American
Notebooks, compuestos por Hawthorne entre 1835 y 1853 (les seguirian los Cuadernos
ingleses y los Cuadernos franceses e italianos), “entre un «germen» de Hawthorne y
«El dinosaurio» de Monterroso («Cuando despertd, el dinosaurio todavia estaba alli») la
diferencia mayor tal vez sea la intencion del autor. El cuento hiperbreve se ofrece como
logrado, el apunte como aproximacién. Un lector desinformado, no obstante, leeria
ambos sin hacer la distincién™*"”.

Otros autores estadounidenses que Berti incluye en su antologia son, por este
orden, Ambrose Bierce (1842-1914), con “Mala suerte” y “Ladrén”, extraidos de sus
Fantastic Fables (1899); Thomas Brackett Reed (1839-1902), con “Fuego bajo”, sacado
de su libro Modern Eloquence, vol. II: After-Dinner Speeches (1900); Mark Twain
(1835-1910), con “El lamento de la viuda”, cuya procedencia exacta no aclara Berti;
Stephen Crane (1871-1900), con “El fallo del sabio”, hallado en The Open Boat and
Other Tales of Adventure (1898); Henry van Dyke (1852-1933), con “La justicia de los
elementos”, cuya procedencia tampoco especifica el editor; y Robert W. Chambers
(1865-1933), con “Destino”, tomado de The King in Yellow (1895). No es de extraiar,
como asevera David Roas, que, varias décadas mads tarde, en 1948, se publicase en los
Estados Unidos “la que podriamos calificar de primera antologia de microrrelatos:
Barthold Fles (ed.), The Best Short Short Stories from Collier’s (The World Publishing
Company, Cleveland / Nueva York)”*', que compilaba los microrrelatos que desde

1925 venia publicando la famosa revista Collier’s.

214 Eduardo Berti, “Prélogo: Los cuadernos del ermitafio”, en Nathaniel Hawthorne, Cuadernos
norteamericanos, Eduardo Berti, ed., Belacqua, Barcelona, 2007, p. 7.

215 Ib., p. 26. En esta misma linea, insiste Berti en que “llenos de tesoros ocultos, los Cuadernos
norteamericanos asombran por su calidad pero asimismo por su variedad, ya que incluyen desde frases
aisladas hasta fragmentos extensos, desde numerosas ideas para cuentos o novelas hasta anotaciones
personales o pdrrafos puramente descriptivos, estos ultimos influidos a las claras por el Walden de
Thoreau.

[...] De las casi quinientas paginas de los American Notebooks, se incluye aqui una seleccién
que da neta preferencia a los pequefios relatos o esbozos de relatos, en desmedro de aquellos pasajes
donde el autor parece dedicarse mds al mundo de la naturaleza que a los conflictos del mundo humano”
b.,p.9).

216 David Roas, op. cit., p. 74.
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El mismo David Roas, uno de los impulsores de las investigaciones de caricter
internacionalista y comparatista en torno al microrrelato, ha acertado al situar entre los
mads importantes pioneros mundiales en la prictica y teorizacién sobre la extension ideal
del cuento y sus correspondiente implicaciones estructurales, al ruso Antén Chéjov
(1860-1904), muchas de cuyas cartas contienen reflexiones y consejos al respecto y
varios de cuyos relatos estdn por debajo de lo que venia siendo la extension habitual en

su contexto:

Si bien, pues, esa busqueda de lo esencial se produce desde los inicios del cuento
literario, no serd hasta las ultimas décadas del siglo XIX cuando ese proceso se
generalice gracias a las obras de un buen nimero de autores, muchos de ellos canénicos,
que apostaron por la narrativa hiperbreve. Chéjov es un buen ejemplo de ello: sus
relatos “En el departamento de correos”, “Veraneantes” y “Mala suerte” ocupan tan s6lo
dos péginas. Ese proceso de reduccién no tiene simplemente implicaciones estéticas,
sino que también estd ligado a las propias exigencias de brevedad de las publicaciones
periddicas, cuyo desarrollo es paralelo al crecimiento del cuento como género
independiente: la prensa decimondnica contribuyé de forma decisiva a la configuracién

. z : - 217
de los caracteres esenciales del cuento como género literario” .

Algunos de los fragmentos de este conjunto de cartas al que hacemos alusion
ofrecen, tal y como indican Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares al introducir la
traduccion de algunos de ellos por parte del primero, un panorama bastante amplio en
relacion con el concepto que Chéjov manejaba sobre el género del cuento y manifiestan
una defensa por su parte de la concision del discurso narrativo, asi como otros aspectos
vinculables hoy en dia a la creacion de microrrelatos.

La correspondencia entablada con su hermano Alexander Chéjov, por ejemplo,

es representativa de ello. A través de esta, le recomienda a su hermano cosas como las

?'7 David Roas, op. cit., p. 68. Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan advierte que “es frecuente, y
acertado, referirse a Poe como el iniciador del cuento moderno —por oposicién al cuento tradicional—.
Segun esta idea, Poe estableceria las caracteristicas especificas del cuento moderno, algunas de las cuales
estdn mds abajo apuntadas. Pero aun asi no podemos adscribirselas exclusivamente a él, pues Chéjov,
Hoffman, Gégol o Melville estdn también definiendo desde la prictica el relato breve moderno. No se
puede atribuir a ninguno de ellos la paternidad exclusiva de este; mds bien son escritores que estidn
abriendo caminos, en algunos casos paralelos o casi convergentes, y de los que se aprovechardn escritores
posteriores. Tan moderno es Poe como Chéjov, a pesar de que sus ideas estéticas y sus cuentos no
guarden gran similitud. Ahora bien, los medios empleados para pasar del cuento tradicional al moderno
los emparenta, aunque dichos medios sean bien distintos” (Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan,
Presencia de Edgar Allan Poe en la literatura espaiiola del siglo XIX, Ediciones de la Universidad de
Valladolid, Valladolid, 1999, nota al pie 352, p. 233).
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siguientes: “En mi opinién, una verdadera descripcion de la naturaleza debe ser breve,
poseer cardcter y relevancia. [...] Primero que nada, evita describir el estado interior del
héroe; tienes que tratar de que se aclare a partir de sus acciones. No es necesario retratar
demasiados personajes™'® (10 de abril de 1886); “Pon tus talentos a trabajar y cambia el
titulo del cuento. jAbrevia, hermano, abrevia! Comienza por la segunda pagina. El
cliente en la tienda no desempefia ningin papel en la historia; entonces, ;por qué
concederle una pdgina entera? Recorta el cuento a la mitad de su extension actual” (9 de
junio de 1892). Asimismo, en una carta dirigida a I. L. Shcheglov afirmaba lo siguiente:
“No debes dar al lector ninguna oportunidad de recuperarse: tienes que mantenerlo
siempre en suspenso. [...] Las obras largas y detalladas tienen sus propios fines
particulares, que por supuesto requieren de la ejecucion més cuidadosa [...]. Pero en los
cuentos es mejor no decir suficiente que decir demasiado, porque... porque... No sé por
qué” (22 de enero de 1888). Sobre la ardua tarea del escritor de relatos breves y el papel
que los lectores de este tipo de composiciones deben cumplir, también medit6 Chéjov
en, por poner algunos ejemplos, una carta destinada a V. G. Korolenko y fechada el 9 de
abril de 1888, donde comenta como intenté acortar y pulir un relato con el fin de
hacerlo mds ameno, otra de igual fecha para A. N. Pleshcheyev, en la que explica el
concienzudo trabajo que le estaba acarreando la elaboracion de, suponemos, el mismo
relato anterior, u otras dos cartas escritas para A. S. Souvorin en las que,
respectivamente, manifiesta su preocupacién porque un cuento, compuesto para el
Sieverny Viestnik, le vaya a quedar demasiado largo (27 de octubre de 1888), y la
necesidad de que los cuentos sean compactos y se apoyen “sobre la capacidad del lector
para afiadir por si mismo los elementos subjetivos de que carece el cuento” (1 de abril
de 1890). En una interesante carta dirigida a E. M. Sh. y fechada el 17 de noviembre de
1895, insistird nuevamente en cuestiones relacionadas con las exigencias técnicas que la
narrativa breve impone, como la intensidad de los finales o la habilidad de los escritores

para pulir al méximo sus obras, cual si fueran escultores trabajando sobre el marmol:

Me gusta todo en ese cuento, a excepcion del final, donde me parece que falta fuerza
[...]. Usted como escritor tiene un defecto, y uno verdaderamente grave. En mi opinién
es éste: usted no corrige ni elabora sus obras y por eso resultan con frecuencia

adornadas y sobrecargadas. Sus obras carecen de la condensacién que da vida a las

218 Antén Chéjov, “Cartas sobre el cuento”, Carlos Pacheco, trad., en Carlos Pacheco y Luis Barrera
Linares, eds., op. cit., p. 318 y ss.
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cosas breves. En sus cuentos hay habilidad, hay talento y sentido literario, pero muy
poco arte. Usted retine a sus personajes de manera correcta, pero no de manera pléstica.
O es usted demasiado perezoso o no quiere amputar de un solo golpe todo lo que es
inutil. Para esculpir un rostro en un bloque de marmol, hay que desbastar la piedra bruta

hasta remover de ella todo lo que no sea ese rostro.

Algunas de las cartas que enviéo a Maximo Gorki también destacan en este
sentido. En una de ellas, fechada el 3 de diciembre de 1898, incluso después de
manifestarle a su compatriota la sincera admiracién que le produce su obra, le achaca
una innecesaria desmesura en sus pasajes descriptivos: “Debo comenzar diciendo que
usted, en mi opinidén carece de autocontrol. [...] Esta carencia de autocontrol se hace
especialmente evidente en las descripciones de la naturaleza con las que suele
interrumpir sus didlogos; cuando uno lee estas descripciones, desea que fueran mas
compactas, digamos unas cuantas lineas mds breves”. De igual modo, en otra carta del 3
de septiembre de 1899, le ofrece a Gorki “un consejo mas: al corregir las pruebas, tacha
muchos de los sustantivos y adjetivos. Usas tantos sustantivos y adjetivos que la mente
del lector es incapaz de concentrarse y se cansa pronto. [...] Y una escritura bien
lograda, en un cuento, deberia ser captada inmediatamente, en un segundo”. Por dltimo,
podemos decir que las criticas de Chéjov se extendian, por supuesto, hacia su propia
obra, como demuestra una carta del 19 de noviembre de 1899 y cuyo destinatario era V.
A. Posse, en la que habla de la composicion de un cuento muy breve que estd llevando a
cabo para la revista Zhizn y manifiesta su preocupaciéon por la impresiéon que puede
provocar en los lectores: “Ocupa sélo tres paginas impresas, aunque incluye una
multitud de personajes, y mucha accién. Me da la impresion de algo apretujado, asi que
tendré que trabajarlo mas para que esa impresion no sea tan fuerte”. Como vemos, la
idea que tiene Chéjov para solventar esa “impresion de algo apretujado” no es la de
ampliar la extension del texto, que seria el camino més facil, sino “trabajarlo mas”, es
decir, seguir profundizando en lo esencial y reduciendo o eliminado lo accesorio. Hay
que tener en cuenta, no obstante, que ese limite de las tres pdginas quizd viniese
impuesto por la propia revista en la que iba a ser publicado este relato, como tantos
otros que el ruso compuso para su publicacién en prensa y que fueron mas breves
incluso que el comentado, tal es el caso de, por poner un ejemplo significativo, “Lo
timé (una anécdota muy antigua)”, que aparecié por primera vez en el nimero 25 de la

revista Oskolki, en 1885. Lo reproduzco a continuacion:
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LO TIMO (UNA ANECDOTA MUY ANTIGUA)

En tiempos de antafio, en Inglaterra, los criminales condenados a la pena de
muerte gozaban del derecho a vender en vida sus caddveres a los anatomistas y los
fisiélogos. El dinero recibido de esta forma ellos se lo daban a sus familias o se lo
bebian. Uno de ellos, atrapado en un crimen horrible, llamé a su lugar a un cientifico
médico y, tras negociar con este hasta el hartazgo, le vendié su propia persona por dos
guineas. Pero, al recibir el dinero él, de pronto, se empezé a carcajear...

— (De qué se rie? —se asombro6 el médico.

— jUsted me compré a mi como un hombre que debe ser colgado —dijo el
criminal riéndose a carcajadas—, pero yo lo timé a usted! ;Yo voy a ser quemado! jJa,

+ 21219
ja!

Llegados a este punto, podemos interpretar que Chéjov, con respecto a Poe,
presenta una mayor preeminencia en lo que se refiere a la practica de la micronarrativa,
con composiciones como “Lo timé (una anécdota muy antigua)”, entre otras, pero que,
en cambio, el estadounidense constituye, desde el punto de vista tedrico, un pilar mucho
mads consistente en relacién con el establecimiento de los principios que debian regir la
elaboracion de cuentos modernos e, indirectamente, de microrrelatos. Una de las
pruebas mas evidentes de la solidez de la teoria sobre el relato breve de Poe es su
constancia en el tiempo. De esta forma, en otros dos importantes ensayos posteriores a
la resefia de Twice-Told Tales como fueron “The Philosophy of Composition”
(publicado en abril de 1846 en Graham’s Magazine) y “The Poetic Principle”
(conferencia leida por primera vez el 20 de diciembre de 1848 en la Sala Howard del
Liceo Franklin, en Providence, Rhode Island), por poner dos ejemplos representativos,
insistird nuevamente en las tesis que, afios antes, habia expuesto en aquel trabajo de

1842%2°,

219 Antén Chéjov, “Lo tim6 (una anécdota muy antigua)”, en Eduardo Berti, ed., Los cuentos mds breves
del mundo. De Esopo a Kafka, p. 200.

% Como advierte Francisco Javier Castillo, “la doctrina estética de Poe aparece recogida en tres niveles
diferenciados. De una parte, figura de modo expreso en sus ensayos y anotaciones sobre el hecho
literario; de otra parte, se encuentra aplicada y desarrollada en su amplia coleccién de resefias criticas, y
también se refleja, de forma prictica, en sus poemas y relatos. Se trata de una concepcion literaria sobre la
que se han formulado a lo largo del tiempo numerosas apreciaciones, diferentes en tono, profundidad e
intenciones y, asi, mientras en algunos casos el ideario estético del escritor norteamericano no parece
merecer otros calificativos que los de mimético, parcial, ineficaz y estrecho, en otras ocasiones, en
cambio, es considerado como una doctrina relevante, firmemente arraigada en el escritor, un ideario que
intenta ser una respuesta personal y sincera tanto a las cuestiones superficiales como a la esencia misma
del arte de escribir y cuya caracteristica mds relevante reside en su cardcter unitario y global” (Francisco
Javier Castillo, op. cit., pp. 33-34).
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Asi pues, en “Filosofia de la composicion”, que es un comentario sobre la
génesis y construcciéon de su poema “El cuervo” (publicado inicialmente en el diario
neoyorquino The Evening Mirror el 29 de enero de 1845), vuelve a redundar sobre la
necesidad de la justa extension del texto para conseguir la unidad de impresién y de
lectura, con el objetivo ultimo de producir en el lector el efecto deseado y previamente
elegido por el escritor: “Lo primero a considerar fue la extension. Si una obra literaria es
demasiado larga para ser leida de una sola vez, preciso es resignarse a perder el
importantisimo efecto que se deriva de la unidad de impresion, ya que si la lectura se
hace en dos veces, las actividades mundanas interfieren destruyendo al punto toda
totalidad””?*'. Reitera, al mismo tiempo, que “la Belleza constituye el tnico dominio
legitimo del poema. [...] Esa intensa y pura elevacion del alma —no del intelecto o del
corazén—", mientras que ‘el proposito Verdad, o satisfacciéon del intelecto, y el
proposito Pasién, o excitacion del corazén, aunque alcanzables hasta cierto punto en
poesia, lo son mucho més facilmente en prosa”.

Francisco Javier Castillo nos explica que la doctrina literaria de Poe tiene sus
fuentes en los textos tedricos de grandes autores romdnticos, como los britdnicos
Wordsworth, con su “Preface” a las Lyrical Ballads (1800, 1802), Coleridge, con su
Biographia Literaria (1817), o Shelley, con A Defence of Poetry (de publicacion
postuma en 1840), o el aleman August W. Schlegel, con su obra Vorlesungen iiber
dramatische Kunst und Literatur (1817). Este mismo investigador, sin embargo,
reconoce que ‘“a pesar de la amplia y reconocible huella de los presupuestos del
romanticismo europeo, también se trata de una formulacién tedrica que es, en cierto
modo, novedosa y que tiene mucho de elaboracion personal. En este sentido, no hay que
olvidar que, en el campo de la narrativa breve, las consideraciones doctrinales que Poe
formula sobre esta especialidad literaria lo convierten en el primer teérico del género™***
y, desde nuestro punto de vista, también en el primer critico sobre lo que con el tiempo
vendriamos a denominar como minificcion literaria.

Tanto por su defensa estética de la concisién, como por los planteamientos
técnicos que, en su misma “Filosofia de la composicidén”, cuestionan la elaboracién de
las obras literarias por medio de la inspiracién, en favor de su ejecucion meditada y
analitica, Poe rompia con determinados preceptos propios del neoclasicismo y del

romanticismo, tal y como ya sefialé Julio Cortazar en su momento: “Su economia es de

22! Edgar Allan Poe, “Filosofia de la composicién”, en Obras en prosa II, p. 225 y ss.
222 Brancisco Javier Castillo, op. cit., p. 34.
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las que sorprenden en tiempos de literatura difusa, cuando el neoclasicismo invitaba a
explayar ideas e ingenio so pretexto de cualquier tema, multiplicando las digresiones, y
la influencia romdntica inducia a efusiones incontroladas y carentes de toda
vertebracion. Los cuentistas de la época no tenian otra maestra que la novela, que lo es
pésima fuera de su dmbito propio”*>.

En una pequefia y poco conocida nota critica de Poe, titulada “The Plot —a
definition—"y situada cronolégicamente entre 1830 y 1840, el estadounidense sintetiza
algunas de las propuestas desarrolladas en sus trabajos criticos de mayor envergadura y
nos ofrece, a su vez, una definicién del concepto de ‘trama’ que incide en aspectos tan
importantes como la necesaria precision de los datos aportados y su correcta y
cohesionada disposicion en el discurso narrativo: “En su acepcion mds rigurosa, trama
es aquel conjunto del cual ni un solo &tomo componente puede ser removido, ni un solo
atomo componente puede ser desplazado, sin arruinar el todo; y a pesar de que una
trama suficientemente buena puede ser construida sin atencion al rigor total de esta
definicidn, ella sigue siendo la definicién que cualquier artista verdadero deberia tener
en mente, e intentar siempre alcanzarla en sus obras”?**, Asimismo, Poe insiste también
aqui en desestimar la inspiraciéon como fundamento de la creacién literaria en beneficio

de los mecanismos propios de una realizacion planificada:

La mayoria de los autores se sientan a escribir sin un designio fijo, confidndose a la
inspiraciéon del momento; no hay, por tanto, que sorprenderse de que la mayoria de los
libros carezcan de valor. Jamds deberia la pluma rozar el papel hasta que al menos un
propdsito general bien asimilado hubiera sido establecido. El desenlace [dénouement]
en la narrativa, el efecto buscado en todas las demas composiciones, deberia haber sido
considerado y arreglado de manera definitiva antes de escribir la primera palabra; y ni
una palabra deberia entonces escribirse que no tendiera —o formara parte de una oracién

tendiente— hacia el desarrollo del desenlace o al fortalecimiento del efecto””.

Como plantedbamos mds arriba, también en el ensayo titulado “El principio

poético”, a través del cual Poe se proponia principalmente “llamar la atencién sobre

¥ Julio Cortazar, “Introduccién”, p. LXXVL. Véase Hervey Allen, Israfel. The Life and Times of Edgar
Allan Poe, Rinehart, Nueva York, 1949.

224 Edgar Allan Poe, “Sobre la trama, el desenlace y el efecto”, en Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares,
eds., op. cit., p. 314.

3 Ib., p. 313. Véase José Manuel Trabado Cabado, “Poe y la creacién de un programa estético. El cuento
y el poema como ejemplos de «escritura premeditada»”, en La escritura némada. Los limites genéricos en
el cuento contempordneo, Ediciones de la Universidad de Leén, Ledn, 2005, pp. 73-78.
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algunos de esos poemas menores, ingleses o norteamericanos que mejor se adaptan a mi
gusto o que han impresionado mds hondamente mi imaginacién. Por su puesto que, al
decir «poemas menores», aludo a poemas de corta extension™*°, redunda el
estadounidense en algunas de estas mismas ideas que hemos venido comentando, como
las condiciones ideales de la extension de los textos, en este caso poéticos, la critica
contra el “sostenido esfuerzo” como criterio de valoracion de las obras literarias o la
conexion entre el concepto de ‘belleza’ con la poesia —la cual define en este trabajo

como “la Creacién Ritmica de Belleza’*’

—yelde ‘verdad’ con la prosa narrativa. En la
teoria de Poe, el poema se sustenta, esencialmente, en una estructura basada en el ritmo
y la musicalidad y se rige por la bisqueda de la belleza. El relato, por otra parte, se
construye a través de la sucesion razonada de hechos, admite una mayor variedad de
tonos, temas y motivos literarios y se orienta hacia la bisqueda de la verdad, que no de
la moraleja. En el prefacio a la ediciéon de 1831 de Poems —poemario dedicado a sus
excompafieros de la academia militar de West Point—, una carta dirigida a un tal sefor
B. (se piensa que puede ser Elam Bliss, impresor del libro), Poe hacia la siguiente
afirmacién: “La miusica, combinada con una idea placentera, es poesia; la musica, sin la
idea, es simplemente musica; la idea, sin la musica, es la prosa, a causa de su naturaleza
propiamente definida”**®.

No obstante, aunque Poe, poeta y narrador, parecia tener muy clara la diferencia
de caracteristicas y funciones de la lirica y de la narrativa, a menudo algunas de sus
composiciones desbordan las fronteras por él mismo demarcadas, lo que ocurre,
ademds, de tres maneras distintas: al cargar Poe algunos de sus relatos de rasgos propios
de la poesia, como veremos luego; al insertar en muchos de sus poemas componentes de
caracter narrativo (piénsese en poemas como ‘“Ulalume”, de 1847, “Anabel Lee”, de
1849, o el mismo “El Cuervo”); o al intercalar poemas en varios de sus relatos (sirvan
de ejemplo “Ligeia”, de 1838, “The Fall of the House of Usher”, de 1839, o “The
Assignation”, de 1845). Asimismo, el estadounidense se vali6 de muchos de los
postulados de su teoria narrativa —expuesta, principalmente, en su resefia de Twice-Told
Tales— también para desarrollar su doctrina poética —desplegada, como hemos visto, en

trabajos como ‘“The Philosophy of Composition” o “The Poetic Principle”— y viceversa.

Dos de los relatos mas breves de Poe, sefialados por David Roas en una cita

226 Edgar Allan Poe, “El principio poético”, en Obras en prosa I, p. 193.
227

Ib., p. 201.
28 Edgar Allan Poe, “Carta a B...”, en Obras en prosa 11, p. 292.
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anterior como precursores del microrrelato, resultan representativos de esta carga
poética introducida por Poe en sus obras narrativas: “Shadow: A Parable” (1835) y
“Silence: A Fable” (1837, publicado originalmente como “Siope”), pues, como indica
Francisco Javier Castillo, “el lenguaje narrativo ofrece en estos casos una manifiesta
riqueza, con un tratamiento ritmico de los periodos sinticticos, vocabulario elevado y
elaboracidn lingiiistica, que son elementos caracteristicos de la poesia”m. Ciertamente,
la brevedad de estos textos, sumada a dichos valores poéticos, acercan bastante estos
relatos al poema en prosa. Otros criticos de la obra de Poe como Julio Cortdzar o, mas
recientemente, el investigador José Manuel Trabado Cabado han analizado también el
componente lirico presente en algunos cuentos de Poe. Cortdzar, sin embargo, después
de admitir que “técnicamente, su teoria del cuento sigue de cerca la doctrina poética”,

no duda en aseverar que

los cuentos-poema, los cuentos “artisticos” no son para Poe verdaderos cuentos. La
belleza es el territorio del poema. Pero, en cambio, la poesia no puede hacer un uso tan
eficaz de “el terror, la pasion, el horror o multitud de otros elementos”. Poe defiende a
renglén seguido los “cuentos efectistas” a la manera de los que deleitaban (haciéndolos
temblar) a los lectores del Blackwood’s Magazine y las restantes revistas literarias
escocesas € inglesas de comienzos de siglo. Como se vera por la lectura de sus cuentos
completos, €l fue siempre fiel a este deslinde de terrenos, por lo menos en su obra. No
tiene un solo cuento que pueda considerarse nacido de un impulso meramente estético
—como tantos de Wilde, de Henri de Régnier, de Rémy de Gourmont, de Gabriel Mir6,
de Dario—. Y el tnico que roza este campo en el plano verbal, en su ritmo de poema en

prosa —aludimos a Silencio—, lleva como subtitulo: una fcibula230.

Este espacio de convergencia, representado por un texto como “Silence”, en el
que lirismo y narratividad se funden en un formato breve, dando lugar a una obra
situada genéricamente entre el microrrelato lirico y el poema en prosa narrativo, resulta
ser también el punto en el que se cruzan, estilisticamente, las obras de Poe y de
Baudelaire231, al que el mismo Cortdzar vio, en muchos sentidos, como una especie de
doble del estadounidense en Francia. Desde luego, son muchos los aspectos ideoldgicos

y estéticos que unian a uno y otro autor, entre ellos, algunos de los que Ramén Gémez

22 Brancisco Javier Castillo, op. cit., p. 47.

20 Tulio Cortézar, “Introduccién”, p. LXXIII.

31 Véase José Manuel Trabado Cabado, “La cercania entre el cuento y el poema en prosa: Baudelaire y
Poe”, en La escritura nomada. Los limites genéricos en el cuento contempordneo, pp. 82-88.
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de la Serna destacé en su biografia de Poe, titulada Edgar Poe. El genio de América
(Losada, Buenos Aires, 1953): cierto elitismo traducido en “ese desprecio por las
multitudes materializadas y mecanizadas”; el escepticismo frente al progreso
tecnoldgico y, supuestamente, también social, propio de la época; la confianza, por otra
parte, en que “la imaginacién es la reina de las facultades”; asi como una visién o “una
contextura del mundo extrafia y pura”232, basada, a su vez, en un profundo sentido del
individualismo y de la subjetividad y “que no puede ser de grupo ni de escuela, que
tiene que ser impar, siempre impar, siempre interpretada por hombres unicos y
solitarios, como fueron tdnicos y solitarios Edgar Poe y Carlos Baudelaire”*.
Podriamos afnadir aqui, ademads, otras concomitancias entre ambos escritores, como son
dos de las caracteristicas del pensamiento de Poe senaladas por Cortdzar, pero que,
indudablemente, son aplicables también a Baudelaire: la reivindicacién de “los derechos
del arte, erigiendo como médulo de toda creacién poética y literaria la libertad mas
absoluta del autor, independiente de normas histéricas, de compromisos temporales, de
las modas y preceptos al uso de castas intelectuales o econdmicas”, y la defensa de “la
pureza del arte como el principio mismo de la creacién, y esta pureza la fijard en normas
y la reclamard a través de continuas denuncias”>*. Como es légico, estas posturas
ideoldgicas y estéticas adoptadas por el estadounidense y el francés los condujeron a la
marginacién de determinados circulos sociales y literarios, tal y como le ocurrié a
algunos otros de los autores que Gémez de la Serna menciona en su trabajo por ver
también en ellos la influencia de Poe*’: Nerval (1808-1855), Barbey d’Aurevilly
(1808-1889), Villiers de L’Isle Adam (1838-1889), Oscar Wilde (1854-1900) y Paul
Valery (1871-1945)%.

La recepcion y la difusion de la obra literaria de Poe en Europa se produjeron
gracias, sobre todo, a Baudelaire, que, si bien no fue ni el primer analista ni el primer
traductor de la obra del estadounidense en Francia, si que fue el de mayor trascendencia.

No sélo destaca su traduccion de dos colecciones de cuentos de Poe: Histoires

2 Ramén Gémez de la Serna, “Epilogales: Poe y Baudelaire”, en Edgar Poe. El genio de América, en
Obras completas, vol. XIX: Retratos y biografias IV: Biografias de escritores (1930-1953), loana
Zlotescu, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de lectores, Barcelona, 2002, p. 949.

3 Ib., p. 953.

24 Tulio Cortézar, “Introduccién”, p. XCV.

3 En relacién a la influencia de Poe sobre Baudelaire y otros escritores franceses de la época, véase
Louis Seylaz, Edgar Poe et les premiers symbolistes frangais, Slatkine Reprints, Geneve, 1979.

26 En su antologia de microrrelatos, Eduardo Berti recoge un texto de Villiers de L’Isle Adam, titulado
“Antonia” (perteneciente a Contes cruels, de 1888), y dos de Oscar Wilde, titulados “El hombre que
contaba historias” (cuya procedencia no aclara) y “Narciso” (extraido de Poems in Prose, de 1881).
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extraordinaires (1856) y Nouvelles histoires extraordinaires (1857), cuya lectura
“permite una vision general amplia y exacta del quehacer literario del autor
norteamericano. [...] No es extrafilo que con una muestra escogida tan completa las

”237, sino también sus cuatro

traducciones espafiolas se basen en las del autor francés
trabajos criticos sobre la vida y la obra del escritor estadounidense: “Edgar Poe:
Révélation Magnétique. Introduction” (una introduccion a su traduccion del relato de
Poe titulado “Mesmeric Revelation” publicada en La Liberté de Penser el 15 de julio de
1848), “Notice sur la traduction de «Berenice» d’ Edgar Poe” (publicado en Illustration
el 17 de abril de 1852), y “Edgar Poe, sa vie et ses oeuvres” y “Notes nouvelles sur
Edgar Poe” (publicados como prélogos de Histoires extraordinaires y Nouvelles
histoires extraordinaires respectivamente, aunque del primero habian aparecido algunas
partes en marzo y abril de 1852 en la Revue de Paris). No obstante, el descubrimiento
de Poe por parte de Baudelaire tuvo lugar debido a las previas aportaciones de criticos y
traductores franceses como Gustave Brunet, que en 1844 public6 en La Quotidienne una
traduccion versionada del cuento “William Wilson” titulada “James Dixon, ou la
funeste resemblance”, o E. D. Forgues, que no sélo tradujo y publicé en 1846 en Le
Commerce algunos fragmentos de las obras de Poe, sino que también elaboré un
articulo sobre las mismas sirviéndose de algunos de los datos aportados por el
estadounidense Evert Duyckink en su breve introduccién a la docena de cuentos de Poe
que edit6é en 1845. Dado que en su traduccion de aquellos fragmentos no se mencionaba
a Poe por ninguna parte, Forgues fue acusado de plagio. Sin embargo, como pone de
manifiesto Guerrero-Strachan al respecto, “la controversia desperté un mayor interés
por parte de los lectores franceses e hizo que Baudelaire se fijara en él [Poe] y se
interesara por su obra [...] Si comparamos las historias incluidas en la edicién
americana de 1845 y la traduccion baudeleriana, nos percatamos de que la primera ha
servido de base para la segunda. Baudelaire conoci6 la obra del norteamericano gracias
al revuelo creado por el posible plagio de Forgues y por su recensiéon. De ahi pasé a

”238, entre ellos, “Mesmeric

conocer la ediciéon de 1845 de los cuentos de Poe
Revelation” y “Berenice”, cuyas traducciones baudelerianas fueron acompafiadas por
los dos trabajos criticos que ya antes mencionamos y de los que el mismo Baudelaire
dio cuenta en una carta del 27 de marzo de 1852, en la que le contaba a su madre lo

siguiente: “He encontrado un autor norteamericano que ha despertado en mi una

7 Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., p. 82.
=8 Ib., p. 25.
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increible simpatia, y he escrito dos articulos sobre su vida y sus obras™*’. Cabe decir,
asimismo, que antes de la publicacion en 1856 de Histoires extraordinaires ya existia
en Francia un libro editado por A. Borghers en 1853 que recogia cuentos de Poe
traducidos al francés, ademds de otro de Isabelle Meunier supuestamente publicado en
1846 y del que se tienen algunas noticias, pero cuya verdadera existencia nunca ha

podido ser ratificada®*’.

Todo lo dicho es de gran importancia en el caso de la influencia de Edgar A.
Poe en la literatura espafiola de la segunda mitad del siglo XIX. Entonces muy pocos
conocian la lengua inglesa, e incluso para aquellos que la conocian —el caso de
Galdés—, el primer encuentro con el escritor americano le vino de la traduccién
francesa realizada por Baudelaire. Por lo que se refiere a la estimacién critica se
advierten dos momentos bien diferenciados, uno primero —el de los afios 1858-1899—
que es el que vamos a analizar y otro posterior en el que se incide sobre el lado
maldito y genial del poeta, con todas sus consecuencias. Lo curioso no es sélo que se
refieran a los mismos cuentos, sino que parten de la misma resefia critica, la de

. 241
Baudelaire™ .

En efecto, las primeras traducciones de la obra de Poe en Espana se realizaron a
partir del francés, esto es, de Baudelaire, y no de las ediciones originales en lengua
inglesa. Asimismo, tanto las incipientes aproximaciones a la biografia del
estadounidense como las interpretaciones iniciales que se hicieron de su obra se
apoyaron, sin duda alguna, en los trabajos criticos elaborados también por el escritor
francés. Asi ocurrid, por ejemplo, con la primera edicion espafiola de los cuentos de
Poe, titulada, como no, Historias extraordinarias (Imprenta Luis Garcia, Madrid, 1858)
y confeccionada por Nicasio Landa, quien, ademds, precedié los cuentos de un prélogo
critico escrito por él mismo, que es, segiin Guerrero-Strachan, ‘el primero en sefalar, en

la estela de Baudelaire, el significado oculto de condenacién que late en los relatos de

9 Charles Baudelaire, Cartas a la madre (1833-1866), Roberto Mansberger, trad., Grijalbo / Mondadori,
Barcelona, 1993, p. 77.

240 Existiese el libro o no, “al parecer, Baudelaire empez6 a leer la obra de Poe hacia 1847, gracias a las
traducciones de Isabelle Meunier que aparecieron entonces en La Démocratie pacifique” (A. Verjat
Massmann, “Introduccién”, en Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa,
A. Verjat Massmann, trad., Bosch, Barcelona, 1975, p. 22). Véase C. P. Cambiaire, “The Influence of
Edgar Allan Poe in France”, Romanic Review, 17, 1926, pp. 319-337.

! Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., pp. 21-22.
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Poe”**2. Unos meses después, Pedro Antonio de Alarcon, con su reseiia titulada “Edgar
Poe. Carta a un amigo” (publicada en La Epoca el 18 de agosto de 1858), se convertird
en el primer comentarista en nuestro pais de los cuentos del estadounidense recogidos
en Historias extraordinarias y contribuird con ello a la difusiéon de los mismos en
Espaia. El mayor interés de esta resefia reside, por tanto, mds que en el acercamiento
critico a la vida y la obra de Poe que plantea y que, a pesar de que Alarcon trata de
disimularlo, “sigue bastante fielmente las ideas de Baudelaire, pero las interpreta segtiin

sus propios conceptos morales™**

, en la informacién que aporta sobre la difusion de la
obra de Poe en la Espafia de la segunda mitad del XIX, o sea, en lo que seria su primera
fase de traduccién y recepcién critica’*!. Alarcén llegé a afirmar en su resefia que
“Edgar Poe ha sido, por consiguiente, el autor de moda en el pasado invierno™**.

Como es natural, la traducciéon y el examen de la obra ensayistica de Poe
llegaran a Europa y a Espaiia con posterioridad a la recepcion de su obra literaria. El
propio Baudelaire anuncié en el prélogo de 1856 con el que introducia las Histoires
extraordinaires, titulado, como sabemos, “Edgar Poe, sa vie et ses oeuvres”, su

intencién de acometer el estudio y, probablemente, también la traduccion de los escritos

2 Ib., p. 59.

¥ Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., p. 55. La originalidad e independencia de los estudios
sobre la obra literaria de Poe con respecto a los trabajos de Baudelaire comenzaran en el mundo hispanico
mas bien a partir del siglo XX. Sirvan los propios ejemplos sefialados por Guerrero-Strachan en este
mismo orden: Emilio Carrere, “Edgar Poe, ocultista”, en Las ventanas del misterio, Mundo Latino,
Madrid, 1920, pp. 37-42; José Deleito y Pifiuela, “La tristeza del horror —Edgar Poe—", en EI sentimiento
de tristeza en la literatura contempordnea, Minerva, Barcelona, 1922, pp. 153-156; Juan de Sola,
“Heraldica (Poe y Baudelaire)”, El cojo ilustrado, XIV, 1 de febrero de 1905, p. 101; Mauricio Dumolin,
“Edgardo Poe, autor y marido”, La Revista Blanca, VII, 148, 15 de agosto de 1904, s. pp.; J. Farrdn i
Mayoral, Lletres a una amiga estrangera. Comentaris a la vida espiritual catalana, La Revista,
Barcelona, 1920; Ramén Goémez de la Serna, Edgar Poe. El genio de América, Losada, Buenos Aires,
1953; Salcedo Ochoa, “Edgar Allan Poe (Una visita a su tumba)”, El cojo ilustrado, XIV, 15 de marzo de
1905, pp. 200-202; Alejandro Sawa, “Cronica literaria (Poe y Baudelaire)”, El cojo ilustrado, X11, 15 de
octubre de 1903, p. 608; Enrique José Varona y Pera, “Poe y Baudelaire”, en Desde mi Belvedere,
Maucci, Barcelona, 1917, pp. 53-57; o Rafael Lasso de la Vega, “Edgardo A. Poe. Su vida y sus obras”,
Estudio, XXIII, agosto de 1918, pp. 179-187.

** Guerrero-Strachan nos aclara que, antes de la resefia de Alarcén, “hay un par de referencias privadas
en las correspondencias de Ferndn Caballero y de Juan Valera. Ferndn Caballero en una carta con fecha
del 11 de octubre de 1856 dice que le han enviado «unas histoires extraordinaires de Poe, autor
norteamericano, sumamente raras»”. Juan Valera, por su parte, en una carta escrita desde Paris el 20 de
junio de 1858, describe la impresién que le produjo ver a Lucia Palladi. La califica como «la muerta» y le
recuerda una de las historias de Poe. Probablemente, en su estancia en Paris es cuando ley6 la obra de Poe
en traduccidn francesa y de ahi la cita” (Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., nota al pie 6, p.
23). Para profundizar atin m4s en el estudio de la presencia de Edgar Allan Poe en Espafia y en otros
periodos histéricos, véase John Englekirk, Edgar A. Poe in Hispanic Literature, Ediciones del Instituto de
las Espafias en los Estados Unidos, Nueva York, 1934, pp. 479-493; Ricardo Gullén, Direcciones del
modernismo, Gredos, Madrid, 1971; y J. J. Lanero y Secundino Villoria, “Edgar Allan Poe (1809-1849)”,
en Literatura en traduccion. Versiones espariolas de autores americanos del siglo XIX, Ediciones de la
Universidad de Leén, Ledn, 1996, pp. 93-130.

245 pedro Antonio de Alarcén, “Edgar Poe. Carta a un amigo”, en Obras completas, Luis Martinez
Kleiser, ed., Fax, Madrid, 1954, pp. 1774-1775.
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tedricos del estadounidense; a pesar de que fue una tarea que finalmente nunca llegé a
ejecutar, si que dejo constancia del interés y la trascendencia que dicha labor tenia: “Si
tengo nueva ocasion, como espero, de hablar de este lirico, haré el andlisis de sus
opiniones filos6ficas y literarias, asi como, en general, de las obras cuya traduccién
completa tendria pocas probabilidades de éxito entre un publico que prefiere con mucho

»2% En el mundo

la diversion y la emocién a la mds importante verdad filos6fica
hispénico, serd el argentino Julio Cortdzar quien, justo un siglo mds tarde, en 1956
—cuando, por cierto, se encontraba afincado en Paris—, se convierta en el mas destacado
traductor de los relatos y la obra critica de Poe, con la publicacién de los dos volimenes
que integran las Obras en prosa del estadounidense, perfectamente contextualizadas
gracias a la extensa Introduccion hecha por Cortazar, en la que este indaga en la
biografia de Poe y explora la produccién del mismo en sus distintas facetas, esto es,
como poeta, como narrador y como critico”®’. Ademids, Cortdzar, como ya anotamos
antes, vincula la figura de Poe, en varios aspectos, con la de “su admirador

Baudelaire”>*

, quien “en los prélogos no sélo analiza la literatura de Edgar A. Poe,
también, muy sutil e inteligentemente, habla de sus propias obsesiones. Poe, a veces, es
una excusa para hablar de su poética literaria. Poe es el espejo en que se mira para

.. . 24
objetivar tales ideas” ’

, entre ellas: el concepto del artista moderno y la justificacion de
la frecuente marginacion social sufrida por este; la exaltaciéon de la imaginacién y la
hiperestesia como mecanismos de creacién, pero también de la minuciosa, aunque
subjetiva, observacién de la realidad cotidiana; la defensa de la combinacién en los
escritores entre la pasion y la espontaneidad creativas y la capacidad analitica y el
trabajo metddico; el énfasis en la belleza y la pureza como aspiraciones generales de la
obra de arte; la asociacién de lo bello y lo puro con lo extraiio, lo excepcional o lo
extraordinario; la concepcién del lenguaje simboélico, frente al lenguaje comin,

mimético, como fundamento de la expresion literaria y artistica en general; la

agrupacion de temas como el amor en torno a los géneros poéticos y las aventuras o “los

26 Charles Baudelaire, “Edgar A. Poe: su vida y sus obras”, en Edgar Allan Poe, Narraciones, Julio
GoOmez de la Serna, trad., Giner, Madrid, 1973, p. 27.

*7 Para el estudio de la relaci6n existente entre la teoria sobre el cuento de Poe y la de Cortdzar, véase
Maria Luisa Rosenblat, “Poe y Cortdzar: Encuentros y divergencias de una teoria del cuento”, en Carlos
Pacheco y Luis Barrera Linares, eds., op. cit., pp. 225-245; y José Manuel Trabado Cabado, “La relectura
de Cortazar del pensamiento de Poe. El cuento como discurso lirico e irracional frente a la novela como
pensamiento 16gico”, en La escritura nomada. Los limites genéricos en el cuento contempordneo, pp. 78-
82.

28 Tulio Cortézar, “Introduccién”, p. XC.

9 Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., pp. 25-26.
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pequefios episodios novelescos”**°

alrededor de los narrativos; la definiciéon puramente
estética de la finalidad de la obra artistica y literaria, es decir, la apologia de la idea del
arte por el arte; o, con respecto a la critica, la valoracion de aquellos trabajos que, frente
a la presion impuesta por las necesidades y opiniones mayoritarias, mantienen, por un
lado, el rigor estilistico, y por otro, el compromiso ético con la creacion artistica y con
la propia opinion personal del critico, como ocurria con los ensayos y resefias de Poe,
“cuya viveza, claridad y severidad razonadas estaban hechas realmente para atraer las
miradas. Aquellos articulos se ocupaban de libros de todo género, y la sélida cultura que

9251

el joven habia adquirido le sirvi6 de mucho”” . Asimismo, Baudelaire, en sus dos

prélogos, aunque sobre todo en “Notes nouvelles sur Edgar Poe”, pone de manifiesto su
conformidad con los postulados de Poe con respecto a la disposicion jerdrquica de los
géneros literarios —que iria de la novela al poema breve, pasando por el cuento— y la
correspondencia entre estos y unos determinados temas y no otros, asi como con los
planteamientos poeianos referidos a la relacion existente entre la extension, la unidad de
impresion y la intensidad del efecto en los poemas y los relatos. En alusién al poema,

pero, extensiblemente, en conexion con el relato, Baudelaire

hace uso de la idea aristotélica. La longitud estd determinada por la unidad de la obra.
Nunca ha de ser el poema tan largo que se pierda la unidad. Y esta se refiere al efecto
del mismo. Surge entonces una consideracién de la extension dependiente del lector
[...].

Se trata de un lector ideal. Es aquel que el autor tiene en mente a la hora de
escribir la composicion. Se sitia como referente a la hora de considerar la extension de
esta. Esto nos lleva a considerar que el acierto residird en que la extension sea la
adecuada para que la tensidn literaria se mantenga y no caiga. En el lector reside el
criterio para evaluar. De este modo también rompe con el subjetivismo romdntico segiin
el cual es el artista el que posee el criterio de enjuiciamiento literario. El criterio se
traslada a alguien ajeno a la creacidn literaria. Al someter el poema a la critica externa
se busca una mayor objetividad. Y el reconocimiento de que la literatura no existe s6lo
en el estudio del escritor y en su mente, sino que tiene una trascendencia social que

: 5
radica en los lectores™”.

20 Charles Baudelaire, “Edgar A. Poe: su vida y sus obras”, p. 22.
251

Ib., p. 15.
2 Santiago Rodriguez Guerrero-Strachan, op. cit., p. 46-47.
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En conclusién, coincidimos plenamente con un investigador como Francisco
Javier Castillo en que “los resultados de la labor de Poe con el cuento han sido
relevantes y trascendentes. Varias subespecialidades narrativas comienzan o se

enriquecen con su trabajo”>>>

, a lo que afiadimos nosotros que fue también su trabajo,
junto con el de otros autores como Chéjov, el que abrié en Occidente el camino para la
creacion y la critica de minificciones literarias, tanto poéticas como narrativas, y uno de
los primeros que auspicié la aparicion del género del microrrelato, también
“anticipandose asi a esa concepcién tan moderna de la obra abierta y del lector como
co-autor”>*, Entendemos, en ultima instancia, que no ocurre, como plantea David
Roas™, que la teoria de Poe refuerce la idea de que el cuento y el microrrelato son,
genéricamente, la misma cosa, sino que, por el contario, abre la brecha que los separa.

Su teoria sustenta la posibilidad de llevar al extremo el grado de concision de los textos

literarios narrativos y, por tanto, de generar microrrelatos.

I1.2.- CHARLES BAUDELAIRE: ALGUNOS PETITS
POEMES EN PROSE COMO MICRORRELATOS

En nuestro apartado 1.2, en el que distinguiamos el microrrelato del poema en
prosa, ya planteamos la trascendencia de los Petits poemes en prose de Charles
Baudelaire (1821-1867) tanto en lo que respecta a la evolucién del propio género del
poema en prosa y de su modalidad narrativa, como, ademads, en lo relativo a los origenes
histéricos del microrrelato, pues son muchos los microtextos que integran esta obra
también conocida como Le spleen de Paris que hoy pueden y deben clasificarse como
microrrelatos, dado que asi lo imponen, entre otras cosas, el elevado grado de concision
y de narratividad de los mismos.

Baudelaire publicé sus dos primeros poemas en prosa en el Hommage a C. F.
Denecourt. Fontainebleau: Paysages, légendes, souvenirs, fantaisies (Hachette, Paris
1855). Los demas textos irfan apareciendo sucesivamente en diferentes publicaciones
periddicas de la época, hasta ser recopilados, junto con cinco textos inéditos hasta el

momento, por Théodore de Banville y Charles Asselineau en el cuarto volumen de la

253 Francisco Javier Castillo, Aspectos estilisticos en la obra narrativa de Edgar Allan Poe, tesis doctoral

inédita, Fernando Galvan, dir., Universidad de La Laguna, La Laguna, 1990, p. 105.
2% Marfa Luisa Rosenblat, op. cit., p. 237.
3 David Roas, op. cit., pp. 51-52.

105



edicion postuma de las Oeuvres complétes de Baudelaire (Michel Lévy, Paris, 1869),
donde aparecid un total de cincuenta composiciones (de las cien que tenia proyectadas
el francés) ordenadas segtn las indicaciones manuscritas del propio autor. A. Verjat
Massmann, en cambio, en su edicion critica de 1975 de los Pequerios poemas en prosa,
llevé a cabo una organizacién de estos textos distinta, basdndose para ello en un criterio
cronoldgico y estableciendo, asi, nueve grupos de poemas segtn su afio de publicacion:
los dos textos de 1855 —“Atardecer crepuscular” (“Le crépuscule du soir”) y “La
soledad” (“La solitude”)—; los cuatro de 1857 —“Un hemisferio en una cabellera” (“Un
hémisphere dans une chevelure”), “Invitacién a viajar” (“L’ invitation au voyage”),
“Los proyectos” (“Les projets”) y “El reloj” (“L’ horloge”), publicados en Le Présent el
24 de agosto—; los tres de 1861 —“Las muchedumbres” (“Les foules”), “El viejo
saltimbanqui” (“Le vieux saltimbanque”) y “Las viudas” (“Les veuves”), publicados en
La Revue Fantaisiste el 1 de noviembre—; los catorce de 1862 —que fueron publicados
en La Presse y estuvieron precedidos por una “Dedicatoria a Arsene Houssaye”: “La
mujer salvaje y la petimetra” (“La femme sauvage et la petite-maitresse”) y “A la una
de la madrugada” (“A une heure du matin”), el 27 de agosto, “El extrafio” (“L’
étranger”), “La desesperacion de la vieja” (“Le désespoir de la vieille”), “El bufén y la
Venus” (“Le fou et la Vénus”), “El perro y el frasco” (“Le chien et le flacon™), “El mal
vidriero” (“Le mauvais vitrier”), “El confiteor del artista” (“Le confiteor de I’ artiste™),
“Un gracioso” (“Un plaisant”), “La habitacién desdoblada” (“La chambre double™) y
“Cada cual con su quimera” (““Chacun sa chimere”), el 28 de agosto, y “Los dones de
las hadas” (“Les dons des fées”), “El pastel” (“La gateau”) y “El juguete del pobre”
(“Le joujou du pauvre”), el 24 de septiembre—; los ocho de 1863 —“;Cudl es la
verdadera?” (“Laquelle est la vraie?””) y “Los favores de la Luna” (“Les bienfaits de la
Lune”), publicados en Le Boulevard el 14 de junio, “Las tentaciones o Eros, Pluto y La
Gloria” (“Les tentations ou Eros, Plutus et La Gloire”), publicado en La Revue
Nationale el 20 de junio, “Muerte heroica” (“Une mort héroique”), publicado en La
Revue Nationale el 10 de octubre, y “El tirso” (“Le thyrse”), “El deseo de pintar” (“Le
désir de peindre”), “Las ventanas” (“Les fenétres”) y “jYa!” (“Déja!”), publicados en
La Revue Nationale el 10 de diciembre—; los nueve de 1864 —“;Embriagaos!” (“Enivrez-
vous”), “El jugador generoso” (“Le joueur généreux”) y “La cuerda” (“La corde”),
publicados en Le Figaro el 7 de febrero, “Las vocaciones” (“Les vocations™), también
en Le Figaro el 14 de febrero, “La bella Dorotea” (“La belle Dorothée™) y “Los ojos de

los pobres” (“Les yeux des pauvres”), publicados en La Vie Parisienne el 2 de julio, “La
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moneda falsa” (“La fausse monnaie”), publicado en L’ artiste el 1 de noviembre, y “El
espejo” (“Le miroir”) y “El puerto” (“Le port”), publicados en La Nouvelle Revue de
Paris el 25 de diciembre—; los dos de 1865 —“Los buenos perros” (“Les bons chiens”),
publicado en L’ indépendance belge el 21 de junio, y “Un pura sangre” (“Un cheval de
race”), publicado en La Nouvelle Revue de Paris el 25 de diciembre—; los tres de 1867
—“Amantes retratadas” (“Portraits de maitresses”), “Anywhere out of the world” y “El
tiro y el cementerio” (“Le tir et le cimetiere”), publicados en la Revue Nationale el 21 y
28 de septiembre y el 12 de octubre respectivamente—; y los cinco que en 1865 la Revue
Nationale rechazd, pero que fueron publicados en 1869 en la edicién pdéstuma de las
Obras completas de Baudelaire —‘jA porrazos con los pobres!” (“Assommons les
pauvres!”), “La seforita Bisturi” (“Mademoiselle Bistouri”), “Aureola perdida” (“Perte

d’auréole”), “El tirador galante” (“Le galant tireur”) y “La sopa y las nubes” (“La soupe

et les nuages”—. Segln expresa Verjat Massmann,

no creemos que este orden, 16gico, pueda perturbar la inteligencia del texto, ni siquiera
su aspecto rapsodico; antes la contrariaria la disparidad temética, la diversa importancia
de los textos, y los cambios de registro estilistico que se pueden observar de uno a otro.
En cambio, nos parece que este orden pone de manifiesto unos grupos que tienen una
organizacion interna coherente y que, recurriendo a temas y medios del todo distintos y
a veces opuestos, apuntan hacia una finalidad unica. Esta discrepancia entre fin y
medios constituye en todas las obras baudelerianas un obsticulo dificil de vencer para el
lector desprevenido, y ha contribuido a que se clasificase a Baudelaire entre los autores

cps 5
dificiles™®.

A esta diferencia de temas, calidades, registros estilisticos y medios expresivos
que resulta, como indica Verjat Massmann, al comparar los cincuenta textos que
integran la obra Pequeiios poemas en prosa entre si, hay que sumar la distancia que,
desde el punto de vista genérico, separa unos textos de otros. Es decir, que, a pesar de
que todas estas composiciones fueron finalmente reunidas y clasificadas como un
conjunto de pequefos poemas en prosa, la cuestion presenta una mucha mayor
complejidad, pues ni todos los textos son poemas en prosa ni todos son tan pequefos. Si
bien es verdad que algunos de ellos manifiestan fielmente los rasgos propios de este

género, tanto en su vertiente lirica original como en su modalidad narrativa, hay que

26 A. Verjat Massmann, op. cit., pp. 39-40.
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tener en cuenta también que el resto de textos responde a unas inclinaciones genéricas
totalmente distintas. En primer lugar, porque incrementan claramente el componente
narrativo con la directa intencion de contarnos una historia, y, en segundo lugar, porque
el grado de concision varia notablemente entre unos y otros textos.

Como hemos comprobado, existen formas dispares de afrontar la ordenacion de
estos cincuenta textos que componen Pequeiios poemas en prosa: unas mas
convencionales, basadas en el trabajo editorial de Banville y Asselineau, y otras mds
innovadoras, como la que representa Verjat Massmann®’. Sin embargo, todas ellas
parten de un lugar comun: la aceptacién de los textos como tales poemas en prosa, sin
cuestionarse en ningin momento su adscripcién genérica y perpetuando, por inercia,
una clasificacion que hoy dia exige ser revisada, dado que “tal vez no corresponda hacer
depender demasiado lo nuevo de aquel género ya establecido”*®. En esta direccién, y
en respuesta a esta exigencia, nosotros proponemos un acercamiento a las
composiciones contenidas en Pequeiios poemas en prosa desde los pardmetros que
vienen marcados por las recientes investigaciones sobre la minificcion literaria, con el
fin dltimo de extraer aquellos textos que con mayor propiedad podemos definir como
los precursores microrrelatos europeos.

Aunque la clasificacion genérica de cada una de estas cincuenta piezas en prosa
compuestas por Baudelaire en la dltima etapa de su vida podria llegar a ser el objeto de
estudio exclusivo de toda una tesis doctoral, nos limitaremos aqui a exponer que, en
nuestra opinién —y a pesar del titulo que finalmente acabd llevando la obra—, se trata de
una coleccion en la que realmente no predominan los poemas en prosa en su vertiente
lirica original (aunque existen varios, entre ellos, “Un hemisferio en una cabellera” o
“El confiteor del artista”), sino que estos ceden su espacio a los poemas en prosa en su
modalidad narrativa (claros ejemplos son “El bufén y la Venus” o “Los favores de la
Luna”), a los cuentos (1éanse, por ejemplo, “Muerte heroica” o “Amantes retratadas”) y,
por supuesto, a los microrrelatos. Nos hallamos, sin lugar a dudas, en un territorio
fronterizo de limites imprecisos, donde lo lirico continuamente se entremezcla con lo

narrativo y viceversa —ello no sélo afecta a los poemas en prosa narrativos, sino que

»7 E]l mismo autor confiesa que “no somos los primeros en pensar en la oportunidad de publicar la obra
de Baudelaire por orden cronolédgico, aunque los primeros en hacerlo. Florenne adopt6 ya este punto de
vista en la edicién que prepard para el Club Frangais du Livre (Paris, 1966); por su lado, Claude Pichois y
Jean Pommier aluden a esta posibilidad en su prélogo a la edicién que firmaron para el Club du Milleur
Livre, el mismo afio. Pero para éstos, sélo se trata de una posibilidad y para aquél se reduce a la
ordenacidn por titulos, lo cual significa que los Pequerios poemas en prosa deben figurar al final, ya que
su publicacién fue péstuma, pero conserva el orden tradicional” (A. Verjat Massmann, op. cit., p. 40).

28 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 166.
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hace que nos topemos también con microrrelatos y cuentos de tipo lirico (responde a la
definicién de estos ultimos, por ejemplo, “Las tentaciones o Eros, Pluto y La
Gloria”->"’ y el grado de concision de muchos textos muestra una clara
indeterminacion, dando lugar a extensiones intermedias que se mueven entre lo breve y
lo relativamente largo —piénsese que la extension de los textos va desde los que ocupan
menos de una pagina (“El extrafio”, por ejemplo) hasta los que llenan varias (tal es el
caso, entre otros, de “Muerte heroica”)—.

Con respecto a la extension de los textos, cabe llamar la atencién sobre tres de
ellos, que podemos clasificar, ademds, como poemas en prosa narrativos: “Atardecer
crepuscular” y “La soledad”, de 1855, y “Los proyectos”, de 1857, los cuales gozaban
en las versiones previas a sus respectivas publicaciones en prensa de una brevedad atn
mayor. Estas escuetas versiones iniciales habian sido realizadas por Baudelaire unos
cuantos afios antes de las definitivas, o sea, las que finalmente fueron publicadas. Asi
pues, se estima que las versiones originarias de “Atardecer crepuscular”, “La soledad” y
“Los proyectos” ya estaban escritas en torno a 1851 y 1852. Sobre todo en el caso del
primer texto, pero en parte también en los otros dos, nos topamos con que, al ampliar su
dimensioén cuantitativa, el contenido narrativo del discurso pierde importancia en
relaciéon con el valor lirico y reflexivo del mismo, que se incrementa todavia mas,
aunque esto no quiere decir que aquel desaparezca del todo, al menos a modo de hilo

conductor en cada una de las composiciones”®.

Por otra parte, y en lo que atafie ahora al desarrollo de la propia obra de
Baudelaire, cabe afirmar que su proyecto de hacer prosa poética tiene origenes muy

tempranos, con vigencia efectiva hasta su muerte. Si exceptuamos dos [“Atardecer

29 ygase José Manuel Trabado Cabado, “El cuento lirico frente al cuento narrativo”, en La escritura
nomada. Los limites genéricos en el cuento contempordneo, pp. 107-113. Llegados a este punto, conviene
repetir que, cuando se habla aqui de cuentos liricos se estd haciendo alusién a una mera variante
subgenérica de un género que es esencialmente narrativo. Para desarrollar su trabajo, Trabado Cabado se
basa en los postulados tedricos de autores como Eileen Baldeshwiler, que distinguia entre los cuentos
épicos (“epical short stories”) y los cuentos liricos (“lyrical short stories™), diferenciacién aplicable
también a los microrrelatos: “El grupo mds grande de relatos se caracteriza por la accién exterior
desarrollada «silogisticamente» a través de personajes fabricados principalmente gracias al propio
transcurso de la trama, que culmina en un final decisivo que a veces ofrece una visién universal, y se
expresa sirviéndose del discreto lenguaje de la prosa realista. El otro grupo de relatos se centra en los
cambios internos, estados de dnimo y sentimientos, utilizando variedad de patrones estructurales en
funcién de la forma de la emocidn misma, se basa en su mayor parte en el final abierto, y se expresa en el
condensado, evocador y a menudo figurado lenguaje del poema” (Eileen Baldeshwiler, “The Lyric Short
Story: The Sketch of A History”, en Ch. May, ed., Short Story Theories, Ohio University Press, Ohio,
1976, p. 202. La traduccién del fragmento es nuestra).

260 para acceder a las versiones primitivas de estos tres textos, véase Charles Baudelaire, Petits poémes en
prose (Le Spleen de Paris) / Pequerios poemas en prosa, pp. 310-311, p. 318 y p. 320.
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crepuscular” y “La soledad], todos los demds poemas en prosa fueron publicados en los
ultimos diez afios de la vida de su autor, esto es, en lo que cabe suponer su época de
plena madurez, cuando su pensamiento y sus recursos técnicos estaban ya enteramente
configurados. De hecho, a partir de enero de 1862, Baudelaire, segtin confesion propia,

empezaba a sentir los efectos de la impotencia creadora y de la decadencia

intelectual®®’.

Al margen de lo que el propio Baudelaire haya dicho en los apuntes
autobiograficos de Mon coeur mis a nu (Hetzel, Paris, 1864) sobre esta supuesta
debilidad creativa que comenz6 a sentir desde principios de 1862 y de lo que da cuenta
en la cita anterior José Antonio Milldn Alba, lo cierto es que entre agosto y septiembre
de ese mismo afo fue cuando el escritor francés publicé en La Presse, bajo el titulo de
“Petits poémes en prose”, una de las mas relevantes series de las composiciones que
aqui estudiamos, introduciéndola, ademds, por una interesante ‘“Dedicatoria a Arséne
Houssaye” en la que sefala algunas de las caracteristicas generales de estas prosas que,
como bien observa Verjat Massmann, “representan lo méds madurado de la obra de
Baudelaire o, al menos, la parte de su obra mds influenciada por un pensamiento
maduro y duefio de todas sus posibilidades™**,

La primera de estas caracteristicas que anota Baudelaire en su “Dedicatoria” es
la doble condicién de su proyecto en lo que se refiere a la relacion de los textos entre si,
dado que, por una parte, sostiene la autonomia de los mismos al manifestar que “cada
uno puede tener existencia propia”, mientras que, por otra, defiende su integracion en un
conjunto unitario al comentar que se trata el suyo de “un pequefio trabajo del que no se
podria decir, sin ser injusto, que no tiene ni pies ni cabeza, ya que, por el contrario, todo
en él hace las veces de pies y de cabeza, alternativa y reciprocamente”.
Metaféricamente, Baudelaire concibe su obra como una serpiente y sus distintas
composiciones como las vértebras de dicho reptil. Al animar a Arsene Houssaye (1815-
1896) y, por extension, a todos sus lectores, a extraer una de estas “vértebras” para
comprobar como “las dos partes de esta tortuosa fantasia se podrdn juntar sin
dificultad”263, el escritor francés estd, a un mismo tiempo, proclamando la

independencia de cada una de las composiciones, que pueden leerse por separado, y

261 José Antonio Milldn Alba, “Introduccién”, en Charles Baudelaire, Pequerios Poemas en Prosa / Los
Paraisos Artificiales, José Antonio Millan Alba, trad., Catedra, Madrid, 2000, pp. 35-36.

262 A. Verjat Massmann, op. cit., pp. 36-37.

263 Charles Baudelaire, “Dedicatoria a Arséne Houssaye”, en Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris)
/ Pequerios poemas en prosa, p. 63.
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valorando la coherencia y la cohesion interna de la coleccion, en la que todo puede

entrelazarse sin problema.

Aunque la obra sea inacabada, ya que Baudelaire pensaba construir un volumen
de poemas en prosa que constase de cien textos, creemos que se puede considerar con él
que cada uno de los cincuenta poemas que llegd a componer constituye una unidad
perfectamente auténoma, “un trozo de la serpiente”, al tiempo que, reunido con los
demads, compone una rapsodia poética. Ello excluye, por completo, la interpretacion que
hace de los Poemas en prosa un subproducto de la obra baudeleriana, o, lo que quiza es
peor, un producto de resignada mediocridad destinado a tomar el sitio de las maltrechas

Fleurs du Mal***.

El siguiente aspecto que destaca Baudelaire no es ni mds ni menos que el hecho
de haber estado influenciado en la elaboracion de su obra por Aloysius Bertrand (1807-
1841) y su libro de publicacién péstuma Gaspard de la Nuit. Fantaisies a la maniere de
Rembrandt et de Callot (Sainte-Beuve, ed., Angers, Pavie, 1842), que “no es el primer
caso de poesia en prosa en la literatura francesa, pero que constituye el prototipo mas
acabado del género en el siglo XIX”**. Baudelaire nos explica en su “Dedicatoria” que
su propoésito inicial era confeccionar una obra similar a la de Bertrand, pero con una
diferencia fundamental: “Aplicar a la descripcion de la vida moderna, o mejor dicho de
una vida moderna y més abstracta, el procedimiento que €l habia aplicado para retratar
la vida antigua, con sus rarezas tan pintorescas”>*°. Esa rectificacién que hace el escritor
francés, al preferir hablar de “una vida moderna y mads abstracta” que de “la vida
moderna” en términos generales, ha sido tema de reflexion entre los criticos, pues son

dos las posibilidades de interpretacidon que suscita:

204 A Verjat Massmann, op. cit., p. 37.

* Ib., p. 35. A. Verjat Massmann sefiala, siguiendo a Marcel A. Ruff, que, aunque de la “Dedicatoria a
Arsene Houssaye” parece extraerse que Gaspard de la Nuit era la tnica fuente de inspiracién de los
Pequeiios poemas en prosa, Baudelaire pudo estar influido, entre otras, por algunas de las obras del
escritor francés Lefevre-Deumier (1797-1857). Sobre la génesis histérica del poema en prosa, que de
alguna forma ya tratamos en nuestro apartado 1.2, podriamos apuntar aqui, por lo que pudiera aportar al
respecto, que, segiin Pedro Aullén de Haro, “es conveniente aclarar el hecho de que el poema en prosa no
es «invento» francés. El género es de procedencia germdnica, creaciéon del Romanticismo aleman [...].
Cuando el género aparece en Francia y funda con rapidez una gran tradicién propia, Novalis (1772-1801)
hacia mas de cuarenta afios que dejé de existir” (Pedro Aullén de Haro, “Ensayo sobre la aparicion y
desarrollo del poema en prosa en la literatura espafiola”, Analecta Malacitana, 11, 1, 1979, p.111).

266 Charles Baudelaire, “Dedicatoria a Arséne Houssaye”, pp. 63-64.
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Llama, en primer lugar, la atencidn, lo enfatico del articulo: “una”. ;Se refiere, pues,
Baudelaire, a un tipo de modernidad? La precision siguiente asi parece confirmarlo:
“mds abstracta”, aunque el comparativo remita de inmediato al texto de Aloysius
Bertrand y al pintoresquismo al que alude; Baudelaire estaria, asi, distancidndose de su
modelo al evitar una excesiva concrecién descriptiva de costumbres, para extraer
(abstraer) de éstas aquello que persigue. ;O se trata, por el contrario, de un tipo
exclusivo de vida dentro de la modernidad, asimilada a los modos de unos concretos
personajes? Esta segunda hipétesis parece quedar avalada, en el desarrollo del libro, por

- 267
los tipos que se nos presentan” .

Tomemos una u otra via de interpretacion, lo evidente es que si bien Bertrand
examin literariamente el pasado de las ciudades de Dijon y Paris, Baudelaire se centrd
en el Parfs y en los parisinos de su propia época, sumiéndose y dejdndose imbuir por la
mads pura modernidad, por su belleza y por su més oculto y feo rostro. Su concepto de
‘modernidad’ y los limites del mismo parecia tenerlos claros Baudelaire ya desde sus
primeros trabajos, especialmente a partir del Salon de 1846 (Michel Lévy, Paris, 1846)
donde afirmaba cosas como que “nuestra época no es menos fecunda que las antiguas en
motivos sublimes’™%,

Relacionado con la modernidad estd también el empleo de la prosa poética que
propugna Baudelaire en su “Dedicatoria”, elevandola como el medio de creacién mas
adecuado para la expresion del espiritu del escritor, de su consciencia y, lo que es mas
Ilamativo, de su subconsciente. Liberar la escritura poética del ritmo y de la rima, que
no de la musicalidad, propiciaba, segtin Baudelaire, el mejor de los caminos para poder

transmitir a través de la literatura toda la intensidad de la existencia humana:

267 José Antonio Milldn Alba, op. cit., p. 14.

268 Charles Baudelaire, “Del heroismo de la vida moderna”, en El Salon de 1846, Joaquim Dols Rusifiol,
trad., Fernando Torres, Valencia, 1976, p. 198. Banville y Asselineau colocaron como epilogo de los
Pequeiios poemas en prosa un poema en verso —inédito hasta entonces— de Baudelaire que resume muy
bien la perspectiva desde la que este contemplaba, describia y relataba en torno a su ciudad y sus
personajes, y que por ello ha sido frecuentemente colocado como prélogo, en vez de como epilogo, en
ediciones posteriores de la obra del escritor francés. Dice asi: “Dichoso el corazon, subi a la montafia / de
donde se puede contemplar la ciudad toda, / hospitales, lupanares, purgatorio, infierno, presidio, // donde
toda desmesura cual flor florece, / ya sabes, joh Satdn!, amo de mi desesperanza, / que no iba all4 a llorar
en vano; // pero cual viejo lascivo con su vieja amante, / queria disfrutar la furcia enorme / cuyo infernal
encanto siempre me rejuvenece. // jSigue dormida entre las sdbanas del amanecer, / bochornosa, oscura,
acatarrada! jArrdpate, engreida / en el nocturno velamen pasamanado de oro fino! // Te quiero igual, joh
capital infame! Cortesanas / y bandidos, a menudo brinddis asi placeres / que el vulgo profano no sabe
comprender” (Charles Baudelaire, “A manera de Prdélogo”, en Petits poémes en prose (Le Spleen de
Paris) / Pequerios poemas en prosa, p. 67).
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(Quién de nosotros no sofid, los dias en que se siente ambicioso, con el milagro de una
prosa poética, musical, pero sin ritmo ni rima, suficientemente flexible y contrastada
como para poder adaptarse a los movimientos liricos del alma, a las ondulaciones del
sueno, a los sobresaltos de la conciencia?

Este ideal obsesivo nace sobre todo cuando uno frecuenta las ciudades
monstruosas y se sitda en la encrucijada de sus multiples contradicciones. ;jAcaso no
intentd traducir en una cancion el grito estridente del vidriero y expresar con una prosa

lirica todas las lastimosas sugestiones que este grito lleva hasta las buhardillas cuando
09269

atraviesa las mds altas brumas de la call

Muchos afos atrds, en uno de los pasajes de su novela corta La Fanfarlo,
Baudelaire aludia, por mediacion del personaje Samuel Cramer, poeta, a la necesidad de
expresarse en prosa ante determinadas circunstancias: “En vez de admirar las flores,
Samuel Cramer, lleno de inspiracién, comenzé a poner en prosa y a declamar algunas
malas estancias compuestas en su primer estilo. La dama lo dejaba hacer”*"°. En 1843,
cuando apenas tenia veintidés afios, Baudelaire ya andaba buscando editor para La
Fanfarlo, que acabaria apareciendo por primera vez en Bulletin de la Société des Gens
de Lettres en enero de 1847. Ello viene a demostrar que desde muy temprano, en sus
comienzos como escritor, Baudelaire contaba con una mdas que estimable capacidad y
vocaciéon como narrador, aparte de como poeta y, por supuesto, también como critico de

arte y literatura®’'. No conviene obviar, ademds, que, después de la segunda edicién de

% Charles Baudelaire, “Dedicatoria a Arseéne Houssaye”, p. 64. Baudelaire hace referencia la obra “La
chanson du vitrier”, de Houssaye, publicada originalmente en la coleccién titulada Le violon de Franjolé
(Victor Lecou, Parfs, 1855). Uno de los relatos de Baudelaire de la serie de 1862 de los Pequefios poemas
en prosa fue, precisamente, el titulado “El mal vidriero”.

210" Charles Baudelaire, La Fanfarlo, Alejandrina Falcén, trad., Planeta, Barcelona, 2011, p. 20. Véase
Carmen Camero Pérez, “La nouvelle de un poeta: La Fanfarlo de Charles Baudelaire”, Anales de
Filologia Francesa, 14, 2006, pp. 68-82. José Antonio Milldn Alba sintetiza bien el proceso histérico
que, arrancando de finales del siglo XVIII y asociado al romanticismo, condujo a poner en entre dicho la
vinculacién tradicional de la poesia con el verso y de la narrativa con la prosa, “cuyo criterio
diferenciador era eminentemente formal. [...] El nacimiento en Francia del poema en prosa es, por lo
tanto, producto de un espiritu de oposicién a toda «tirania de la forma» que impida la creacién de un
lenguaje poético personal” (José Antonio Millan Alba, op. cit., pp. 9-10).

! Como mantiene Enrique Lopez Castellén, “Baudelaire, que, pese a considerar la novela un «género
bastardo», frente a la supremacia del poema y de la historia, admirard los andlisis psicolégicos y
socioldgicos de los personajes de Balzac, y que estd empezando a conocer los relatos fantdsticos de Poe,
parece decidido por estas fechas a dedicarse a la narrativa, un campo literario que, dada su precaria
situacién econdmica y los malos tiempos que corrian para la lirica, le puede reportar mejores beneficios
que la poesia e incluso que la critica artistica. Asi se lo comunica por carta a su madre a finales de 1847:
«A partir del afio nuevo, comienzo un nuevo oficio —es decir, la creacién de obras de imaginacién pura—,
la novela. Es indtil que te demuestre aqui la gravedad, la belleza y el aspecto infinito de este arte. Como
estamos hablando de cosas materiales, bdstete con saber que, bueno o malo, todo se vende; no se trata
mas que de ser asiduo»” (Enrique Lépez Castellén, “Estudio preliminar”, en Charles Baudelaire, Los
Paraisos artificiales / El vino y el hachis / La Fanfarlo, Enrique Lépez Castellén, trad., M. E. Editores,
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Les Fleurs du Mal (Poulet-Malassis, Paris, 1861; la primera edicién es de 1857) y a
excepcion de Les épaves (Poulet-Malassis, Paris, 1866), que fue pronto prohibido,
Baudelaire no volvié a publicar mds libros de poemas en verso, pero si que siguid
persistiendo en su proyecto de reunir en un tnico volumen estas composiciones en prosa
que aqui examinamos, en las que venia trabajando desde principios de la década de los
cincuenta y cuya “dltima serie fue publicada cuando Baudelaire, afdsico, estaba ya en
las puertas de la muerte. Es casual, pero significante, que los tres textos
correspondientes al afio 1867 [«Amantes retratadas», «El tiro y el cementerio» y
«Anywhere out of the world»] resuman tan perfectamente el pensamiento del autor”*'.
En este sentido, y pesar de que tampoco compuso ni publicé mds relatos de la extensién
de La Fanfarlo, creemos que afirmar, como hace Enrique Lépez Castellon, que

7273 eg del todo erréneo. Al avanzar

“Baudelaire no volveria a escribir ningtn otro relato
en su estudio de la evolucién de la obra literaria escrita en prosa del francés, este mismo
critico se ve obligado a exponer lo que, desde su punto de vista, es una mera suposicion,

mientras que, para nosotros, es una verdad constatable:

Cabe suponer, con todo, que, de haber seguido esta senda, sus relatos, fieles a la
preceptiva de Poe, hubiesen sido cortos. La razén la dejé escrita el propio Baudelaire:
Frente a la novela, “el relato, mds restringido, mas condensado, goza de los eternos
beneficios de la retencidén: su efecto es mds intenso; y como el tiempo consagrado a la
lectura de un relato es mucho menor que el necesario para la digestiéon de una novela,

nada se pierde de la totalidad de ese efecto™”*.

Asi pues, este camino del que habla Lopez Castellon si que fue recorrido
—aunque quizd es cierto que no del todo conscientemente— por Baudelaire, como
atestiguan muchas de las prosas narrativas breves contenidas en Pequeiios poemas en
prosa, de las que aqui queremos dar cuenta y las cuales intentamos situar en el preciso

lugar genérico e histdrico que les corresponde.

Madrid, 1994, p. 41). Véase, Charles Baudelaire, “Planes y proyectos de novelas y relatos”, en Antonio
Fernandez Ferrer, ed., op. cit., p. 81, y en Benito Arias Garcfia, ed., op. cit., p. 23.

A, Verjat Massmann, op. cit., p. 44.

3 Enrique Lépez Castellon, op. cit., p. 42.

™ Ib. Enrique Lopez Castellon extrae la cita interna del ensayo de Baudelaire titulado “Theophile
Gautier”. Una traduccién mejor, sin embargo, es la que propone Carlos Wert, al sustituir el término relato
por el de cuento, pues una novela también es un relato, s6lo que mas largo. Véase Charles Baudelaire,
“Theophile Gautier”, en El arte romdntico, Carlos Wert, trad., Felmar, Madrid, 1977, p. 213.
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Una de estas series de composiciones que fue proyectada por Baudelaire, pero
nunca ejecutada, es la que se conoce como “Oneirocritie”, enteramente ligada, como ha
explicado Félix de Azua, a “las ondulaciones del suefio”, a las que, como veiamos antes,
Baudelaire decia adaptarse la prosa poética mejor que la poesia en verso. En su doble
intento de conocer a fondo la realidad humana y social y, a la vez, de evadirse de ella,
Baudelaire encontr6 en la exploracion del mundo onirico una buena respuesta,
adelantdndose asi, ademds, por lo menos en la teoria, a la experiencia vanguardista del

surrealismo:

En las interminables listas de poémes a faire, apuntes sobre poemas que nunca
compuso, hay una seccidén que resefia, bajo el titulo de Oneirocritie, aquellos poemas
que le han sido sugeridos por un suefio. Los surrealistas, como es ldgico, dan una
importancia descomunal a ese curioso documento. Ciertamente, parece como si
Baudelaire hubiera querido construir, a partir de esos suefios, unas atmdsferas
puramente oniricas, sin atender a datos “reales”, a informacién tomada de la vigilia. De
haberlo hecho, habria logrado abandonar las muletas “poéticas” y alzado el vuelo mds
alld incluso de Rimbaud. En la Oneirocritie hay asombrosas semejanzas con otro autor

5
de poemas en prosa, Franz Kafka®"”.

Antes de finalizar su “Dedicatoria”, Baudelaire comenta que sus textos, con
respecto a los de Aloysius Bertrand, al que reconoce como maestro en el género del
poema en prosa, suponian un cambio de direccion estética, y no sélo por el hecho de

3

que los poemas en prosa de este ultimo se centrasen en ‘“retratar la vida antigua”,
mientras que los de él estuviesen dedicados, por el contrario, a la descripcién de “una

vida moderna y mds abstracta”, sino por algin otro factor, quizd més profundo, que no

25 Félix de Azta, Conocer Baudelaire y su obra, Dopesa, Barcelona, 1978, p. 108. Entiéndase, por

supuesto, que la presencia del elemento onirico en la obra de Baudelaire no sélo se limita a la proyeccion
de “Oneirocritie”, sino que es extensible al resto de su produccion literaria: “Baudelaire abre las puertas a
la modernidad. «Las cosas de la tierra no existen sino en escasa medida... La verdadera realidad sélo estd
en los suefios». La frase no es de Breton, sino de Baudelaire. De la misma forma que antes la realidad fue
considerada como estable, ahora va a otorgarse esa misma consistencia al suefio, a lo irracional, ddndole,
como hacia el Romanticismo alemdn, una capacidad cognoscitiva privilegiada. Pero no sélo cognoscitiva:
mediante el suefio y la exploracién de lo patoldgico, la interioridad triunfa de la naturaleza positiva al
recuperar el «Alma del Mundo»; su funcién es, por lo tanto, salvifica.

En el suefo, el sujeto es Dios; puede componer y descomponer a su antojo el universo; es libre
para gozar de cuanto desee sin estar sometido a las barreras de la naturaleza real. Pero al final de ese
trayecto, Baudelaire va a encontrarse con la misma naturaleza de la que pretendié escapar —el suefio
también es, sin duda, para Baudelaire, un lugar de evasion—" (José Antonio Millan Alba, op. cit., p. 22).
Millan Alba remite a Georges Blin, Baudelaire, Gallimard, Paris, 1939, p. 87. Véase Juan Carlos Orejudo
Pedrosa, “El spleen y los suefios de evasién”, en Los caminos de la poesia y de la critica en Baudelaire,
Ediciones de la Universidad Auténoma de Madrid, Madrid, 2005, pp. 72-74.
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llega a poder explicarnos del todo cudl es: “Tan pronto hube empezado mi trabajo, me
di cuenta de que, no solamente estaba muy lejos de igualar a mi misterioso y brillante
modelo, sino que, ademds, estaba haciendo algo (si se puede llamar algo lo que hacia)
notablemente distinto”*’°. Aunque Baudelaire muestra cierta disconformidad con su
propia obra, por no haber podido cumplir rigurosamente su propdsito inicial, la verdad
es que quiza uno de los aspectos que distanciaba las obras de uno y otro autor y de lo
que se lamentaba Baudelaire pudiera ser lo que aqui a nosotros mds nos llama la
atencion: la diversidad de cauces genéricos empleados y el cardcter micronarrativo de
muchas de las composiciones. No es de extrafiar, segin esto, que Lopez Castellon haya
dicho que “algunos de esos cuadros en prosa —«El pastel», «Una muerte heroica», «La
soga», «Retratos de amantes»— son en realidad el germen de otros posibles relatos™’’,
equivocandose al describirlos como esbozos de relatos y no como relatos auténomos,
con valor en si mismos, pero acertando, sin embargo, al identificar en ellos rasgos que
no son propios del poema en prosa, sino de los géneros propiamente narrativos, como el

microrrelato.

Del grupo de textos de 1857 nos interesa, sobre todo, el titulado “El reloj”, que

marca la diferencia con respecto a las otras tres piezas publicadas ese afio:

Una vez mds, constatamos que el tono general es bastante parecido en los tres primeros
textos (“Un hemisferio en una cabellera”, “Invitacion a viajar”, “Los proyectos”) pero
cambia radicalmente en “El reloj”; se trata de una especie de nota de diario de viaje que
acaba en madrigal, y que el autor corrige inmediatamente para hacer alarde de su desdén

frente a las relaciones amorosas tradicionales, basadas sobre la conquista de la mujer

por el hombre®’®,

En el fondo, si el tono general de esta composicion muestra diferencias con
respecto al resto, como plantea Verjat Massmann, es porque tampoco la intencién del
autor al realizarla era la misma que con las demds; en su caso, lo que pretende
Baudelaire es contarnos una historia o, mejor dicho, que el narrador homodiegético del
relato le cuente una historia a otro personaje: una sefiora, segliin se aclara al final del

texto. El punto de arranque de este microrrelato es el comentario en torno a una antigua

26 Charles Baudelaire, “Dedicatoria a Arsene Houssaye”, p. 64.
7 Enrique Lépez Castellén, op. cit., p. 49.
A, Verjat Massmann, op. cit., p. 42.
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tradicion china (la de leer la hora en los ojos de los gatos). Como explica Juan Carlos
Orejudo Pedrosa, “Baudelaire hereda la pasiéon romdntica por la aventura hacia lo
desconocido y lo exdtico, lo cual concuerda con el espiritu viajero del autor de Las
Flores del Mal [...]. Baudelaire se identifica con aquellos que emprenden el viaje hacia
el ideal, pues la propia insatisfaccidon por el presente estimula el constante cambio de
lugar y la huida incesante hacia tierras desconocidas™”’. El microrrelato estd dotado,
por otra parte, de cierto simbolismo, pero que acaba entremezclandose con lo que se
supone son datos autobiograficos del escritor francés, pues se piensa que “la bella
Felina” a la que se hace alusion tuvo existencia real, aunque no se sepa exactamente de
quién se trata®’. Asimismo, uno de los motivos literarios que aparece en “El reloj”,
como en otras obras de Baudelaire, es esa busqueda de la ruptura con el tiempo y el
espacio a través de la vivencia sensacional de lo infinito o ese “olor de eternidad” del
que ha hablado Félix de Azda®', y que en esta ocasién el narrador protagonista parece

hallar al mirar atentamente los ojos de esa bella Felina.

EL RELOJ

Los chinos leen la hora en el ojo de los gatos.

Un dia, un misionero que estaba paseando por los arrabales de Nanquin, se dio
cuenta de que habia olvidado el reloj y pregunté a un nifio qué hora era.

En un principio, el chavalito del Celeste Imperio se quedé mudo; luego,
cambiando de parecer contestd: “Se lo voy a decir”. Poco después, reaparecid llevando
en brazos un enorme gato, y, mirdndolo, como quien dice, en la pupila de los ojos,
afirm¢ sin vacilar: “Falta poco para las doce”. Lo cual era cierto.

En cuanto a mi, si me inclino hacia la bella Felina, la tan bien nombrada, que es,
a la vez, la honra de su sexo, el orgullo de mi corazén y el perfume de mi espiritu, sea

de noche, sea de dia, a plena luz o en la opaca oscuridad, siempre veo claramente la

* Juan Carlos Orejudo Pedrosa, op. cit., pp. 121-122. Una de las posibles fuentes de influencia de este
relato de Baudelaire es la obra del misionero Evariste Régis Huc titulada L’ Empire Chinois, Gaume
Fréres, Paris, 1854.

0 José Antonio Millin Alba recuerda al respecto que “no se trata, en este caso, de un personaje de
ficcién. J. Crépet menciona la existencia de un ejemplar de la segunda edicion de Las Flores del Mal con
la siguiente dedicatoria: «Homenaje a mi queridisima Felina. Ch. Baudelaire». No se conoce con
exactitud la mujer a la que hace referencia (;Jeanne Duval; Marie Daubrun?). En cualquier caso, parece
seguro que se trata de la misma mujer que inspirase el soneto Le Chat. Respecto de la expresion, se ha
seflalado que Baudelaire pudiera haberla tomado bien de Stendhal, bien de Victor Jacquemont, quien
remite a su amigo un Exemple de I’ Amour en France dans la classe riche, adjuntado a la edicién de Lévy
de la obra de Stendhal De I’ Amour; se encuentra alli una joven denominada «Féline»” (José Antonio
Millan Alba, op. cit., nota al pie 41, p. 75).

1 Félix de Aziia, op. cit., pp. 65-71.
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hora en el fondo de sus ojos adorables, siempre la misma, una hora dilatada, solemne,
amplia como el espacio, sin divisiones de minutos ni de segundos, una hora inmévil que
no figura en los relojes, y sin embargo leve cual un suspiro, veloz como una ojeada.

Y si algin inoportuno viniera a molestar mientras mi mirada descansa en esta
exquisita esfera, si alglin genio grosero e intolerante, algiin Demonio del contratiempo
viniera a decirme: “;Qué estds mirando con tanta atencién? ;Qué andas buscando en los

ojos de este ser? ;Acaso lees la hora, mortal prodigo y holgazdn?” Contestarfa sin

122

vacilar: “Si, leo la hora; json la Eternidad
(Verdad, sefiora, que éste es un madrigal de mucho mérito, y tan lleno de

énfasis como usted misma? En realidad, disfruté tanto tejiendo esta pretenciosa

galanterfa que no le voy a pedir nada a cambio®*.

Las tres piezas de 1861 son un ejemplo de coherencia temdtica. Baudelaire
trabaja en ellas sobre la dicotomia que €l mismo explicita en “Las muchedumbres”:
“Multitud, soledad: términos iguales e intercambiables para el poeta activo y fecundo.
Quien no sabe poblar su soledad tampoco sabe estar solo en medio de una atareada
multitud™***. De igual modo, el escritor francés distingue en esta serie de textos entre lo
que seria la soledad derivada de un aislamiento intencionado —la del poeta de “Las
muchedumbres” y la que surge de una marginacién involuntaria —la de “El viejo
saltimbanqui” o “Las viudas”—, pero que pueden darse ambas incluso en medio del
gentio. Asi, de la vision de lo propio y lo interno, es decir, de la percepcion de su misma
situacidén como escritor, Baudelaire pasa a la contemplacién de lo ajeno y lo externo, o
sea, a la reflexion sobre la realidad social y humana de personajes como un viejo
saltimbanqui o unas viudas. De esta transicion de lo interno a lo externo se deriva, en
parte, que “Las muchedumbres” sea mds bien un poema en prosa y que “El viejo
saltimbanqui” y “Las viudas” tengan un cardcter fundamentalmente narrativo. El grado
de concision de estos dos ultimos relatos, menos pronunciado que, por ejemplo, en “El
reloj”, quizd pueda hacer que dudemos de si considerarlos microrrelatos largos o

cuentos breves, pero, en cualquier caso, poco tienen que ver estos textos con la poesia

82 Charles Baudelaire, Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa, pp. 95-
97.
3 Ib., p. 101. Aunque las diferencias entre una y otra composicién son notables, el mismo tema de “Las
muchedumbres” lo encontramos tratado con anterioridad en el cuento de Edgar Allan Poe titulado “The
Man of the Crowd”, publicado por primera vez y de manera simultdnea en las revistas Burton’s y The

Casket en diciembre de 1840.
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en prosa, ni siquiera “Las viudas”, cargado de lirismo, y que temdticamente recuerda,
por cierto, al poema “Les petites vieilles” de Las flores del mal*™*.

El grupo de textos publicado en 1862 no sélo es el mds abundante, sino también
uno de los mds destacables en lo que a la produccién micronarrativa baudeleriana
respecta. Coincidimos, no obstante, con Verjat Massmann en que “el registro poético es
aqui muy amplio. Va desde la evocacidén a manera de apdlogo en la que el simbolismo
tiene el papel principal, hasta la narracién corta, de cardcter simbdlico menos aparente,
mads apegada a la realidad y tal vez por ello més eficaz para el lector. El caso extremo lo
representa la curiosa mezcla de apdlogo y narracidon que es «La mujer salvaje y la
petimetra»”285 . En nuestra opinion, ejemplos evidentes de estas narraciones cortas de las
que habla el investigador, o sea, de microrrelatos, serian, sin ir mas lejos, “El extrafo”,
texto que encabezd la edicion péstuma de Banville y Asselineau de los Pequerios
poemas en prosa, “La desesperacion de la vieja”, que ha sido ya recopilado como
microrrelato en antologias de minificcién literaria como la de Eduardo Berti**®, “Un
gracioso”, “Cada cual con su Quimera”, “El juguete del pobre” o, en el limite entre el
microrrelato largo y el cuento breve, “El mal vidriero”, “Los dones de las hadas” y “El

pastel”. Reproduzco aqui “Cada cual con su Quimera’:

CADA CUAL CON SU QUIMERA

Bajo un amplio cielo gris, en una gran llanura polvorienta, sin caminos, sin
yerba, sin un solo cardo, una sola ortiga, encontré a varios hombres que caminaban
encorvados.

Cada uno llevaba a cuestas una enorme Quimera, tan pesada como un saco de
harina o de carbdn, o la fornitura de un legionario romano.

Pero la bestia monstruosa no era un peso inerte; por el contrario envolvia y
ahogaba al hombre con sus musculos flexibles y poderosos; con sus dos potentes garras,

se aferraba al pecho de su montura; y su testa fabulosa coronaba la frente del hombre

% Como explica José Antonio Millan Alba al glosar “La desesperacién de la vieja”, otro microrrelato de
Baudelaire, “la figura de la mujer anciana, tratada con cierta ternura, es frecuente a lo largo de la obra de
Baudelaire. Claude Pichois, comentarista de B., estima que ello se debe a que Baudelaire ve en la anciana
un ser libre de un mundo de pasiones eminentemente superfluas. Una variante de este asunto se encuentra
en «Las viudas»; la morfologia pasional contraria puede verse en «La mujer salvaje y la petimetra»” (José
Antonio Milldn Alba, op. cit., nota al pie 5, p. 52).

BA, Verjat Massmann, op. cit., p. 43.

286 Bduardo Berti, ed., Los cuentos mds breves del mundo. De Esopo a Kafka, p. 174.
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como uno de estos cascos horribles con los cuales los antiguos guerreros esperaban
inspirar mds terror al enemigo.

Interrogué a uno de estos hombres, y le pregunté a dénde iban de esta manera.
Me contesté que no lo sabia, ni él, ni los demds; pero que evidentemente se dirigian
hacia algun sitio, ya que les empujaba una invencible necesidad de caminar.

Cosa curiosa de notar: ninguno de estos viajeros parecia enfurecido con la fiera
colgada de su cuello; se hubiese dicho que la consideraba como parte integrante de su
ser. Todos estos rostros cansados y serios no exteriorizaban desesperacion alguna; bajo
la cupula esplinética del cielo, los pies hundidos en el polvo de un suelo tan desolado
como dicho cielo, iban caminando con la fisonomia resignada de los que estin
condenados a siempre esperar.

Y la procesion pasé por mi lado y se perdié en la atmésfera del horizonte, donde
la superficie redondeada del planeta se sustrae a la curiosidad de la mirada humana.

Y durante algunos instantes traté obstinadamente de comprender este misterio;
pero pronto la irresistible Indiferencia se me echd encima, y su peso me abrumé més de

lo que ellos mismos lo eran por sus pesadas Quimeras®’.

Un afio mas tarde, en 1863, “al lado de textos claramente simbdlicos como «Los
favores de la luna» o «lLas tentaciones», encontramos cuadros meramente estéticos
como «El deseo de pintar», breves narraciones de discreto caricter fantdstico («;Cudl es
la verdadera?») y, como siempre, narraciones en las que la emocién de Baudelaire a
duras penas se contiene, y saca toda su eficacia de la compasion callada («Muerte
heroica>>)”288. Asi pues, ademads de “;Cudl es la verdadera?”, microrrelato fantéstico de
tono poético —incluido en la antologia de minicuentos de Benito Arias Garcia®™®— y cuya
historia gira en torno a la muerte de una hermosa muchacha, encontramos piezas breves
como “;Ya!” o “Las ventanas” en las que el componente narrativo creemos que se
superpone al lirico, pese a que, y en esto probablemente lleve razén Enrique Lépez

Castelldn,

como todo buen poeta lirico, Baudelaire estd demasiado encerrado en si mismo para que
el dibujo de sus criaturas no se base exclusiva y necesariamente en la proyeccién de sus

propios rasgos. Ello no quiere decir que no sea capaz de crear una excelente prosa. [...]

%7 Charles Baudelaire, Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa, Pp-
149-151.

B8 A, Verjat Massmann, op. cit., p. 43.

28 Benito Arias Garcia, ed., op. cit., p. 171.
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Pero estos espléndidos fragmentos constituyen una prueba mds de que Baudelaire
—como puede verse en ‘“Las ventanas”— reconstruye siempre la historia de otro a partir

de si mismo, proyectandose en el préjimo para poder comprenderlo y compadecerle™”.

Diversidad genérica y temdtica encontramos, igualmente, en la serie de
composiciones publicadas en 1864, en la que “Baudelaire sigue esgrimiendo ante los
ojos horrorizados de su lector narraciones aparentemente crueles («La cuerda», «Los
ojos de los pobres», «La moneda falsa») que atinan su sensibilidad y su compasién; pero
no abandona las evocaciones de caracter fantdstico («El jugador generoso»), y los
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cuadros poéticos («Las vocaciones»)””"". Lejos de poder ser confundidos con poemas en

prosa, ni siquiera de tipo narrativo, estan relatos como “El jugador generoso”, “La
cuerda” o “Las vocaciones”, que son los mds largos, “Los ojos de los pobres” o “La
moneda falsa”, algo mds breves, o, por supuesto, “El espejo”, el mas conciso de todos

ellos y el cual no nos resistimos a reproducir aqui:

EL ESPEJO

Entra un hombre horroroso y se mira en el espejo.

“;Por qué se mira usted en el espejo si no se puede ver alli sin desagrado?”

El hombre horroroso me contesta: “Sefior, segtin los inmortales principios del
89, todos los hombres tienen iguales derechos; por lo tanto, disfruto del derecho de
mirarme; con agrado o con desagrado, este asunto atafie exclusivamente a mi
conciencia”.

En nombre del sentido comun, seguramente tenia razén yo; pero, desde el punto

de vista de la ley, él no andaba equivocado®”.

* Enrique Lopez Castellon, op. cit., p. 49. Por nuestra parte, insistimos en que estos textos no son
fragmentos de nada, sino obras auténomas y con valor en si mismas. Otra cosa es concebir la
fragmentariedad, como hace José Antonio Milldn Alba, en un sentido mds general, esto es, como uno de
los fundamentos estéticos de la obra de Baudelaire, aunque siga errando, a veces, al hablar de fragmentos
en lugar de poemas y relatos: “Pongamos algunos ejemplos de esta tendencia general a la dicotomia y a la
fragmentacion. De una situacion X, Baudelaire va a extraer un fragmento de ella, que serd el que adquiera
todo el protagonismo del poema. Su procedimiento descriptivo responde a idéntico principio. De un
paisaje X, su mirada se fijard en un componente del mismo, reduciendo todo lo demds a un fondo del que
se recortard aquel fragmento y que serd, nuevamente, el que lleve la carga sémica” (José Antonio Millan
Alba, op. cit., p. 21).

PIA, Verjat Massmann, op. cit., p. 44.

92 Charles Baudelaire, Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa, p. 245.
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Como puede comprobar cualquier lector de los Pequeiios poemas en prosa, el
humor, irénico unas veces, cinico otras, es uno de los rasgos mds frecuentes en las
composiciones baudelerianas. Verjat Massmann, en su anélisis de los temas de la obra
de Baudelaire, asocia el cardcter humoristico de muchos de sus textos con aspectos de

indole biografica, lo cual, a pesar de ser cuestionable, no deja de ser interesante:

Para una inteligencia y una sensibilidad excepcionales como las de Baudelaire, el
especticulo de la sociedad burguesa de la primera mitad del siglo XIX, afadido a unas
dolorosas circunstancias personales, la pérdida del padre a los siete afios, la madre que
se vuelve a casar, la familia que se opone a su vocacién y le impone un severo control
de gastos hasta el final de su vida, suponen unas reacciones violentas, o al menos
anticonformistas, que se plasman en el esplin, en las poses de dandy, en la angustia y en

. . 3
su antidoto universal, el humor®*>.

Entre los textos preparados para su apariciéon en 1865, podemos distinguir
aquellos que fueron publicados ese mismo afio (el ensayo de corte literario “Los buenos
perros” y el poema en prosa narrativo “Un pura sangre”) y aquellos otros publicados
postumamente porque fueron rechazados por la Revue Nationale, pero que, sin
embargo, son los que mads despiertan nuestra atencion: “La seforita Bisturi”’, “jA
porrazos con los pobres!”, “Aureola perdida”, “El tirador galante” y “La sopa y las
nubes”. Todos ellos son narrativos y su grado de concision se mantiene dentro de los
limites que defendemos para el microrrelato, dnicamente prestandose a discusidn, si
acaso, “jA porrazos con los pobres!”, un microrrelato largo, desde nuestro punto de
vista, y, sobre todo, “La sefiorita Bisturi”, incluso un poco mds extenso que el anterior.

Leamos ahora “El tirador galante”:

EL TIRADOR GALANTE

Mientras el coche cruzaba el bosque, mandé que se detuviera cerca de un tiro,
diciendo que le apetecia disparar algunas balas para matar el Tiempo. Matar a aquel
monstruo, jacaso no es la ocupaciéon mds normal y legitima de cada cual? Y ofrecid
galantemente la mano a su querida, deliciosa y execrable mujer, a aquella misteriosa
mujer a la que debe tantos placeres, tantos dolores, y a lo mejor también buena parte de

su genio.

3 A. Verjat Massmann, op. cit., pp. 27-28.
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Varias balas fueron a dar lejos de la diana; una de ellas incluso se metié en el
techo; y como la encantadora criatura se refa locamente burldndose de la torpeza de su
esposo, éste se volvid bruscamente hacia ella y le dijo: “Observe aquella muieca, alli, a
la derecha, que tiene la nariz erguida y que parece tan altiva. {Pues bien, dngel mio: me
imagino que es usted!” Cerr6 los ojos y apreto el gatillo. La mufieca quedé claramente
decapitada.

Entonces, inclindndose hacia su querida, deliciosa y execrable esposa, su

inevitable y despiadada Musa, y besdndole respetuosamente la mano, afiadié: “jAh,
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querida, cémo le agradezco esta buena punteria!”

En 1867, el afio de su muerte, Baudelaire publicé las que serian sus tres dltimas
prosas breves. Si sabemos hoy que su proyecto consistente en publicar en un tnico libro
cien textos de esta misma tipologia quedé truncado, no es realmente porque echemos
nada en falta tras la lectura de sus definitivas cincuenta composiciones, sino porque asi
lo constatan los escritos de Baudelaire al respecto, de los que dieron cuenta, ademas,
Banville y Asselineau. Aunque nos parece algo exagerado afirmar, como hace Verjat
Massmann, que estas tres piezas “resuman tan perfectamente el pensamiento del

auto I'”295

, no cabe duda de que si que existen en ellas, al menos, tres elementos
importantes en la obra literaria de Baudelaire: sus ansias de evasion (‘“Anywhere out of
the world”), el tema de la muerte (“El tiro y el cementerio”) y su tratamiento de la mujer
como personaje literario (“Amantes retratadas”). Muy comentado ha sido, en cuanto al

primer aspecto, el poema en prosa titulado “Anywhere out of the world**®

, en el que
Baudelaire establece un didlogo entre el yo lirico y su propia alma, la que decide
finalmente que la tunica solucién a su descontento con la vida es la salida de este
mundo: “En otras palabras, su propia incuriosidad [sic] e indiferencia por la vida
constituyen el principio de una vida superior y diferente. El dandy basa su diferencia en
una vida que en realidad carece de ser y que ha perdido completamente toda su
sustancia [...]. La muerte, por tanto, es lo dnico que le consuela y le hace vivir®’.
Estos sentimientos se contraponen en gran medida, sin embargo, a los que motivaron el

microrrelato “El tiro y el cementerio”, tal como se desprende de su lectura y del

%4 Charles Baudelaire, Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa, Pp-
301-303.

WA, Verjat Massmann, op. cit., p. 44. Véase supra, p. 114.

% Titulo, por cierto, extraido de los versos del poema de Thomas Hood titulado “The Bridge of Sighs”,
que Baudelaire tradujo en 1865 y que Edgar Allan Poe habia citado en su ensayo “The Poetic Principle”.
27 Juan Carlos Orejudo Pedrosa, op. cit., p. 139.
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siguiente comentario de Verjat Massman sobre el mismo: “De todos los Pequerios

poemas en prosa, éste, que es de los ultimos publicados en vida de Baudelaire, es el

unico que evoca tan claramente el miedo a morir, y el consiguiente respeto a la vida que

excluye determinadas actitudes humanas

59298

EL TIRO Y EL CEMENTERIO

5 .

La Vista del Cementerio, café. ““;Curioso letrero —pensé nuestro paseante—, pero
hecho adrede para que te entre sed! A buen seguro, el amo de esta taberna sabe apreciar
a Horacio y a los poetas de la escuela de Epicuro. Incluso quizds conoce el profundo
refinamiento de los antiguos egipcios, para quienes no podia haber buen festin sin
esqueleto, o sin algliin emblema que representase la brevedad de la vida.”

Y entrd, tom6 un vaso de cerveza frente a las tumbas, y fumé lentamente un
puro. Luego, se le antoj6 bajar al cementerio, cuyas hierbas eran tan altas y tentadoras, y
donde habia un sol tan abundante.

En efecto, la luz y el calor estaban desencadenados, y se hubiese dicho que el
sol ebrio se repantigaba cuan largo era en una alfombra de magnificas flores abonadas
por la destruccién. El aire zumbaba un infinito rumor de vida —la vida de los
infinitamente pequefios—, cortado a intervalos regulares por los disparos de un tiro
vecino, que explotaban como la explosion de los tapones de champdn en medio del
zumbido de una sinfonia tocada a la sordina.

Entonces, bajo el sol que le calentaba el cerebro y en la atmdsfera de los
perfumes ardientes de la Muerte, oyé una voz que cuchicheaba en la tumba en la que
estaba sentado. Y esta voz decia: “;Malditas sean vuestras dianas y vuestras carabinas,
turbulentos vivos, que tan poco os preocupdis de los difuntos y de su divino descanso!
iMalditas sean vuestras ambiciones, malditos vuestros célculos, impacientes mortales,
que venis a estudiar el arte de matar cerca del santuario de la Muerte! {Si supierais qué
facil es ganar el trofeo, qué ficil es dar en la diana, y hasta qué punto todo es Nada,
excepto la Muerte, no os cansariais tanto, laboriosos vivos, y vendriais a perturbar
menos a menudo el suefio de los que desde hace tiempo han dado en la diana, en la

tinica verdadera diana de la detestable vida!”*”

SN Verjat Massmann, op. cit., nota al pie 1, p. 279.
%9 Charles Baudelaire, Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris) / Pequeiios poemas en prosa, Pp-

279-281.
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A nadie se le escapa, en otro orden de cosas, lo mal parados que quedan los
personajes femeninos en el cuento breve “Amantes retratadas”, victimas del cinismo o

del odio de los personajes masculinos creados por el autor:

En infinidad de ocasiones habla Baudelaire de las mujeres como herramientas cuyo uso
correcto permite la visiéon de un camino interesante. Ese camino lo simboliza con el
socorrido nombre de Satands. Las mujeres aproximan a Satands porque animalizan, es
decir, ponen en una situacién inhumana al investigador. Pero no todas las mujeres, s6lo
aquellas que carecen de todo componente humano. “La mujer es natural, es decir,
abominable”, escribe en Mon coeur mis a nu. [...]

No se trata de la misoginia de Schopenhauer o Nietzsche, basada en un culto
olvidado, en un rencor ante lo que son las mujeres, dado lo que pudieron ser. [...]
Baudelaire, por el contrario, admira, adora a las mujeres precisamente por lo que son

. . . . 300
(en su peculiar idea de qué es una mujer), animales humanos en estado puro™ .

Enrique Lépez Castelléon, buen conocedor de la obra del escritor francés,
manifest6 no saber ‘“adonde hubiera llegado Baudelaire de haber orientado su
produccion literaria por el cauce de la narracién, en lugar de hacerlo por el de la poesia
lirica”*®!. Gracias a los avances en la investigacion literaria minificcional, no obstante,
hoy podemos despejar su incdgnita: Baudelaire acabé por componer cuentos y, sobre
todo, microrrelatos. Tanto por el hecho de que se consideraba a si mismo,
principalmente, poeta y no narrador, como por la ausencia en su época de un término
especifico para hacer referencia a lo que, en gran parte, eran microrrelatos, ni de otro de
amplia significaciéon bajo el que agrupar diferentes tipos de microtextos literarios y
ficcionales, para lo que hoy contamos con el de minificcion literaria, el escritor francés
empled a lo largo del tiempo varios nombres para agrupar sus diversas series de prosas
breves, entre las que constaban, como ya hemos podido comprobar, poemas en prosa,
cuentos y microrrelatos: “Po€mes nocturnes”, en 1857,“Petits poémes en prose”, en
1862, “Le spleen de Paris”, en 1864, o “Petits poé€mes lycanthropes”, en 1866.
Asimismo, ‘“es sabido que, en 1861, Baudelaire pensaba titular a la recopilacion de sus

o A C 5302
poemas en prosa Le Promeneur Solitaire o Le Rodeur Parisien” " .

30 Félix de Aziia, op. cit., pp. 58-59.
' Enrique Lépez Castellon, op. cit., pp. 48-49.
392 10sé Antonio Milldn Alba, op. cit., p. 15.
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El 22 de septiembre de 1869 aparecia en el periédico espafiol La Epoca una
resefia de la publicacion en Paris del tercer y el cuarto volumenes de las Qeuvres
completes de Baudelaire editadas por Banville y Asselineau, anunciando que “el tomo
IV contiene varios poemitas en prosa; al menos asfi titula el editor a una serie de escritos
cortos, todos en prosa, y conteniendo cada uno un pensamiento moral, a veces
filos6fico, que recuerdan mucho, por el fondo y mds ain por la forma a las leyendas
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alemanas impregnadas de melancolia y de misterio”

. No serd, sin embargo, hasta el
16 de agosto de 1882, cuando se publiquen en el nimero 14 de la revista madrileia La
Diana, que dirigia por entonces Manuel Reina, las primeras traducciones al espafiol de
algunas de las composiciones pertenecientes a Petits poémes en prose, en concreto de
“El extrafio”, “El confiteor del artista”, “El pastel” y “El mal vidriero”. Justo un mes
mads tarde, el 16 de septiembre de 1882, en el nimero 16 de esta misma revista se
publicaria la traduccion de dos textos mas: “Invitacion a viajar” y “Amantes retratadas”.
Habria que esperar hasta 1905 para que Eusebio Heras publicase en nuestro pais, y a
través de la editorial barcelonesa Ortega, la traduccion al espafiol del libro de Baudelaire
al completo. También fue en 1905 cuando Eduardo Marquina, gracias a la editorial
madrilefia F. Beltran, present la primera traduccién completa en Espafia de Las flores
del mal. Glyn Hambrook, precursor de los estudios en torno a la influencia de la obra de
Baudelaire en la literatura hispdnica modernista, concluye uno de sus trabajos
destacando, por un lado, ‘“‘el papel desempeiiado por las revistas en la difusién de la obra
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de Baudelaire en Espafia”™, y, por otro, la tardanza de los traductores a la hora de

verter al espafiol Les fleurs du mal®”

, pero, por extension, también el resto de la
produccion literaria del escritor francés.
Al igual que ocurrié con la traduccién de sus textos, “la critica espaiiola tardé

bastantes afios en detenerse realmente sobre la obra de Baudelaire”*%. Desde sus

% Cito por Encarnacién Medina Arjona, “Lectura. Recepcién de Baudelaire en Espafia”, Rapsoda.
Revista de Literatura, 1, 2009, pp. 121. Obsérvese cémo, ya en su momento, no le cuadraba al autor de la
resefia ni el titulo ni, por consiguiente, la correspondiente clasificacién genérica de los contenidos de
Petits poémes en prose.

** Glyn Hambrook, “La obra de Charles Baudelaire traducida al espafiol (1882-1910)”, Estudios de
Investigacion Franco-espariiola, 4, 1991, p. 102. Véase, también de Glyn Hambrook, The Influence of
Charles Baudelaire in Spanish “Modernismo”, tesis doctoral, Universidad de Nottingham, Nottingham,
1985; “Del poeta a la poesia: la imagen de Charles Baudelaire y su obra en las crénicas literarias de
Enrique Gémez Carrillo”, Estudios de Investigacion Franco-espariola, 5, 1991, pp. 97-111; “Baudelaire y
Espafia”, Estudios de Investigacion Franco-espariola, 7, 1992, pp. 71-75; o “Revered and Reviled: The
Critical Reputation of Charles Baudelaire in Fin de Siglo Spain”, New Comparison, 15, 1993, pp. 45-61.
35 yéase David Marin Herndndez, La recepcion y traduccion de “Les Fleurs du mal” en Espafa, Miguel
Goémez Ediciones, Mdlaga, 2007.

3% Encarnacién Medina Arjona, op. cit., p. 121.
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inicios, la recepcion critica de la obra de Baudelaire en Espaia se dividié en varias

tendencias, bdsicamente en las tres que sefiala Glyn Hambrook: la de “la reaccién de los

”307

representantes de la ortodoxia literaria conservadora y catdlica” ', entre ellos, Juan

Valera®®; la que “tenia sus origenes en un tipo de darwinismo social que surgié a raiz

del positivismo cientifico [...], y, viendo en la obra de Baudelaire los caracteres de

. . . 30
degeneracion, la declararon peligrosa para la sociedad y a su autor loco y enfermo” %,

.. 4, 10 ~ . . . 11
tal como hicieron criticos como Pompeyo Gener' '’ 0 José Maria Llanas Agullalmedo3 ;

o aquella otra de la que participaron “los primeros en descubrir en la obra de Baudelaire
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un reflejo de sus propias ambiciones estéticas y espirituales” “, como hicieron,

fundamentalmente, los criticos y escritores vinculados al modernismo, pero partiendo

del ensayo de Clarin titulado, sencillamente, “Baudelaire”, dividido en siete partes y

publicado en La Ilustracion Ibérica entre el 23 de julio y el 26 de noviembre de 1887°".

Todavia en el afio 1973, Alberto Adell, quien reflexiond, siguiendo al investigador

314

William F. Aggeler’”, sobre la presencia de Baudelaire en Espafia, sostenia lo

siguiente:

Al Castor de nuestra critica literaria decimonénica [Juan Valera] se contrapone
felizmente su P6lux: Clarin, con lo que al menos queda equilibrada esta penosa y
arbitraria impresion. Los siete articulos que Clarin dedic6 a Baudelaire en La

llustracion Ibérica constituyen en conjunto aun hoy —dicho con sonrojo, ya que este

7 Glyn Hambrook, “Baudelaire y Espafia”, p. 73.

% Véanse los trabajos de Juan Valera, “Apuntes sobre el nuevo arte de escribir novelas”, Revista de
Espaiia, 448, 1886, pp. 5-27; “Apuntes sobre el nuevo arte de escribir novelas”, Revista de Espaiia, 456,
1887, pp. 321-341; “Disonancias y armonias de la moral y de la estética”, La Espaiia Moderna, 28, 1891,
pp- 124-135; o “La purificacién de la poesia. Sobre las Odas de D. Eduardo Marquina”, Los lunes de El
Imparcial, 26-03-1900, p. 3.

% Glyn Hambrook, “Baudelaire y Espaiia”, pp. 73-74.

310 Pompeyo Gener, Literaturas malsanas, Libreria de Fernando Fe, Madrid, 1894.

31 José Marifa Llanas Aguilaniedo, Alma contempordnea, Tipografia de Leandro Pérez, Huesca, 1899.

*'2 Glyn Hambrook, “Baudelaire y Espafia”, p. 74.

313 Clarin, “Baudelaire (I)”, La Ilustracion Ibérica, 23 de julio de 1887, pp. 471-474; “Baudelaire (II)”, La
llustracion Ibérica, 13 de agosto de 1887, pp. 518-519; “Baudelaire (II1)”, La llustracion Ibérica, 17 de
septiembre de 1887, p. 602; “Baudelaire (IV)”, La llustracion Ibérica, 24 de septiembre de 1887, p. 622;
“Baudelaire (V)”, La Ilustracion Ibérica, 22 de octubre de 1887, pp. 682-683; “Baudelaire (VI)”, La
llustracion Ibérica, 5 de noviembre de 1887, p. 711; “Baudelaire (VII)”, La llustracion Ibérica, 26 de
noviembre de 1887, pp. 762-763. Clarin public6 su ensayo completo en su libro Mezclilla, Libreria de
Fernando Fe, Madrid, 1889. Véase Josette Blanquat, “Clarin y Baudelaire”, Revue de Littérature
Comparée, 1, 1959, pp. 1-11.

3 William F. Aggeler, Baudelaire Judged by Spanish Critics (1857-1957), University of Georgia Press,
Athens, 1971.
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“hoy” equivale a un siglo— el ensayo mds sélido y valioso que se haya dedicado a

. . 315
Baudelaire en nuestra Patria” .

Asimismo, el 15 de mayo de 1888, el propio Clarin publicé en la Revista del
Antiguo Reino de Navarra unos “Pequefios poemas en prosa. Prologo”, texto que ha
servido para que algunos criticos se hayan planteado considerar a Clarin como

16 .
316 pero que, por encima de

precursor, en Espaia, de la composicion de poemas en prosa
todo, pone de manifiesto la influencia en la literatura espafiola y, en general, del &mbito
hispénico, de la coleccidén Pequerios poemas en prosa de Baudelaire, incluso antes de la
eclosién en nuestro pais del modernismo. A grandes rasgos, asi lo expresaba César
Gonzalez Ruano, cuya biografia del escritor francés (Baudelaire, Hernando, Madrid,
1931) “tuvo un éxito literario tan «resonante» que en marzo de 1931 pronuncié una
conferencia sobre Baudelaire que le hizo merecer también una cena homenaje en el
circulo de Bellas Artes [...]. Anteriormente, s6lo Raméon Goémez de la Serna,
prologando un volumen de Prosa escogida baudeleriana habia trazado unas péginas

. 317
vivaces sobre «el desgarrado Baudelaire»”""":

Fuera de su pafs, influye en el movimiento modernista de habla castellana, comenzando
por el alto cisne Dario, sefior y maestro de la escuela. (“Embriagd —dice Vargas Vila de
Rubén, en su libro Rubén Dario— a San Juan de la Cruz con el ajenjo de Baudelaire”).
Concretamente en Espafia, puede considerarse que la generacién modernista del

novecientos se educa, desde sus maestros a sus epigonos, en Baudelaire, unas veces

315 Alberto Adell, “Baudelaire y la critica espafiola”, Insula, 319, 1973, p. 14. Actualmente, gracias a

investigadores como Luis T. Gonzélez del Valle y a su trabajo titulado La canonizacion del diablo.
Baudelaire y la estética moderna en Esparia (Verbum, Madrid, 2002), se ha conseguido llenar algunos de
estos vacios de informacién e interpretacidon existentes en nuestro pais con respecto a la obra de
Baudelaire y su influencia en la literatura espafiola, representada, en el caso concreto del estudio de
Gonziélez del Valle, por Valle-Inclan, Unamuno, Azorin y Manuel y Antonio Machado.

316 yéase Fernando Gonzilez Ol1¢, “Del Naturalismo al Modernismo. Los origenes del poema en prosa y
un desconocido articulo de Clarin”, Revista de Literatura, 25, 1964, pp. 49-67. Maria Victoria Utrera
Torremocha describe de la siguiente manera los “Pequefios poemas en prosa. Prologo”: “El texto esta
dividido en diez fragmentos breves, cada uno de ellos numerados con romanos, en clara imitacién de las
traducciones en prosa de la época y de algunas narraciones de cardcter poético —recuérdese, por ejemplo,
la divisioén de algunas leyendas de Bécquer—. Desde el titulo se hace explicita la vinculacién al género del
pequefio poema en prosa, acorde con la tradicional clasificacion baudeleriana. Clarin deja bien claro que
el titulo estd relacionado con la linea de la prosa de Baudelaire y que nada tiene que ver con el verso
prosaico de los Pequeiios poemas de Campoamor” (Marfa Victoria Utrera Torremocha, op. cit., p. 206).
37 Encarnacién Medina Arjona, op. cit., pp. 127-128. Véase Ramén Gémez de la Serna, “El desgarrado
Baudelaire”, en Efigies, Aguilar, Madrid, 1989, pp. 7-110.
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directamente y otras a través de Verlaine, quien acaso llega antes a la captacion de

318
nuestros poetas” .

En este mismo sentido, pero teniendo en cuenta que el escritor francés, como ya
sabemos, no sélo escribié poemas, sino que también cultivé la micronarrativa, podemos
concluir que “Baudelaire, a través de Rubén Dario y otros escritores modernistas —sobre
los cuales ejercié importante influencia— estd de alguna manera, como precursor, entre

. ~ 1
los antecedentes del microrrelato en lengua espalnola”3 %,

IL.3.- RUBEN DARIO: LOS INICIOS DEL
MICRORRELATO EN LAS LETRAS HISPANICAS

La critica especializada suele coincidir en la consideraciéon de Azul... (Excelsior,
Valparaiso, 1888) como la obra que convirti6 a Rubén Dario en el iniciador del
movimiento artistico y cultural modernista. El propio Rubén Dario, con pleno
conocimiento de causa, se autodefinié en mds de una ocasién como el impulsor del
modernismo. Asi lo hizo claramente, por ejemplo, en el “Prefacio” a sus Cantos de vida
y esperanza (Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid,
1905), en el que declaraba que “el movimiento de libertad que me tocé iniciar en

América, se propagé hasta Espafia y tanto aqui como alld el triunfo estd logrado™%.

18 César Gonzalez Ruano, Baudelaire, Libreria y Casa Editorial Hernando, Madrid, 1931, pp. 387-388.
Y David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 167. Acerca de la influencia de Charles
Baudelaire sobre escritores espafioles como Juan Ramén Jiménez, Ramén Gémez de la Serna y Federico
Garcia Lorca, podriamos citar, por ejemplo, los siguientes estudios: Glyn Hambrook, “Baudelaire
canonisé et le modernismo spagnol: la revue Helios (1903-1904)”, Bulletin Baudelairien, 30, 1995, pp.
100-111; Glyn Hambrook, “La réception d” un poete francais dans 1’ Espagne fin-de-si¢cle: Baudelaire et
la revue modernista Helios (1903-1904)”, Revue de Littérature Comparée, 74, 2000, pp. 175-188;
Ricardo Gullén, “Introduccién: La produccién del texto”, en Juan Ramén Jiménez, Esparioles de tres
mundos, Alianza, Madrid, 1987, pp. 11-36; Antonio Martinez Sarrién, “Gimferrer, Rimbaud, Juan Ramén
Jiménez”, en Preferencias, Javier Lorenzo Candel, ed., Almud, Toledo, 2009, pp. 121-125; Olga Elwes
Aguilar, “Paris cruel; la experiencia de Gémez de la Serna tras las huellas de Baudelaire”, Théleme.
Revista Complutense de Estudios Franceses, 16, 2001, pp. 35-46; Fernando Lazaro, “Baudelaire y Garcia
Lorca”, Insula, 98, 1954, p- 2; Nelson R. Orringer, “Garcia Lorca’s Romancero gitano: A Dialogue with
Baudelaire”, Anales de Literatura Espafiola Contempordnea, XXVII, 2, 2002, pp. 221-244; Alan Wallis,
“Baudelaire y la vanguardia espafiola: el caso Lorca”, Pedro Guerrero Ruiz, José Luis Molina, Santos
Campoy y Maria Teresa Caro, eds., Lorca, taller del tiempo, Ediciones de la Universidad de Murcia,
Murcia, 2005, pp. 79-86; José Manuel Losada Goya, Alfonso Rodriguez Lépez-Vazquez y Kurt
Reichenberger, eds., De Baudelaire a Lorca, Reichenberger, Kassel, 1996; o Miguel Garcia-Posada, “La
vida de los muertos: un tema comuin a Baudelaire y Lorca”, 1916: Anuario de la Sociedad Espariola de
Literatura General y Comparada, 1, 1978, pp. 109-118.

320 Rubén Dario, “Prefacio”, en Azul... / Cantos de vida y esperanza, José Maria Martinez, ed., Cétedra,
Madrid, 1998, p. 333. Afios mds tarde, en Historia de mis libros —memorias publicadas originalmente en
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Poco discutible parece, una vez analizada la cuestién histéricamente, el magisterio
ejercido por el escritor nicaragiiense en el desarrollo del modernismo literario en
Hispanoamérica y Espaifia, pero si que puede ser relativizada, como es ldgico, la
ausencia de antecedentes en la modernizacién del verso y de la prosa en lengua espafiola

que comenzé en el dltimo tercio del siglo XIX:

La inercia de la critica se encargd, por mucho tiempo, de fechar en 1888 el repentino
nacimiento del Modernismo, y de ver en Azul... su primer fruto granado. Se olvidaba
que numerosos trabajos de Marti, Silva, Gutiérrez Ndjera y Del Casal eran anteriores al
de Dario y que, como éste, apoyaban su novedad en su distanciamiento, tematico y
formal, de la literatura anterior. Tampoco puede afirmarse que el distanciamiento de
Dario fuera excepcionalmente mayor que el de aquéllos, ni que sus méritos estéticos de
Azul... sobresaliesen de manera abrumadora sobre los trabajos de Marti o de Néjera.
Pero también es cierto que ninguna obra de éstos tuvo ni ha tenido la proyeccion y el
reconocimiento de Azul...; sélo éste, que contd, ademds de sus cualidades, con el
providencial empujén de Valera y un publico devoto del poeta, consiguid fijar las
inquietudes de la juventud artistica de Hispanoamérica. Azul... fue, hasta Prosas
profanas, la referencia permanente que autores y criticos de la época tuvieron en sus
labores creativas o en sus pronunciamientos acerca de la nueva literatura®".

2

Este libro miscelaneo que es Azul...’?, en el que Rubén Dario integré tanto

textos narrativos como textos poéticos, eludiendo, ademds, el vinculo tradicional entre

el diario bonaerense La Nacion en julio de 1913 (divididas en tres articulos: “Azul...”, “Prosas profanas”
y “Cantos de vida y esperanza”) y luego, como libro péstumo, en Libreria de G. Pueyo, Madrid, 1916,
redundard en la misma idea al referirse a Azul... como “mi amado viejo libro, un libro primigenio, el que
iniciara un movimiento mental que habia de tener después tantas triunfantes consecuencias” (Rubén
Dario, “Azul...”, en La vida de Rubén Dario escrita por él mismo | Historia de mis libros, Ivan Cabrera
Cartaya, ed., Artemisa, La Laguna, 2007, p. 201).

321 José Maria Martinez, “Introduccién”, en Rubén Dario, Azul... / Cantos de vida y esperanza, pp. 57-58.
Si bien la modernizacién de la literatura en lengua espafiola empezd, ciertamente, antes de que Rubén
Dario se pusiese al frente del nuevo movimiento modernista, también creemos que no menos verdad es
que Azul..., como han mantenido varios autores, “va a significar por si solo la tercera revolucién en la
historia de la poesia en lengua espafiola (tras la de Garcilaso y la de Gongora) y tal vez el comienzo de la
época moderna en la nueva poesia después de la muerte de Bécquer y la publicacién de sus Rimas” (Ivin
Cabrera Cartaya, “Rubén Dario por él mismo”, en Rubén Dario, La vida de Rubén Dario escrita por él
mismo | Historia de mis libros, p. 21).

322 Coincidimos con José Marfa Martinez cuando defiende que, “en efecto, Azul... es ante todo, y desde el
punto de vista compositivo, el producto de un collage cuyos textos no fueron concebidos a priori como
integrantes de un mismo volumen ni tampoco ordenados segun su cronologia; si sacamos consecuencias
del trabajo de Kohler, cada texto seria una pincelada suelta que sélo al final encuentra su lugar en el
espacio total del cuadro. Y de ahi que las posteriores modificaciones textuales a la primera edicién no
desdigan ni dafien la unidad estructural del libro. Si a esta técnica compositiva unimos la moral estética de
Azul..., que toma la sinestesia como eje fundamental de su actuacién y que, por ello, trata de acumular
materiales pictdricos, arquitecténicos, esculturales y musicales, el resultado final no puede ser otro que el
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la prosa y el verso con lo narrativo y lo lirico respectivamente —de ahi su precision al

99323

referirse a sus “cuentos en prosa””~, manteniendo abierta asi la posibilidad de la

. - . 324 .
inclusién en otras partes de su libro de cuentos en verso”~ —, puede hoy juzgarse como
el punto de arranque de la difusién en el mundo hispédnico de la creacién micronarrativa,
gracias a textos como, por ejemplo, “Naturaleza muerta”, perteneciente al conjunto

titulado “En Chile”, que el nicaragiiense describi6, sin embargo, como una agrupacion

. - . 2
de “ensayos de color y de dibujo que no tenian antecedentes en nuestra prosa”3 3

NATURALEZA MUERTA

He visto ayer por una ventana un tiesto lleno de lilas y de rosas pélidas, sobre
un tripode. Por fondo tenfa uno de esos cortinajes amarillos y opulentos que hacen
pensar en los mantos de los principes orientales. Las lilas recién cortadas resaltan con su
lindo color apacible, junto a los pétalos esponjados de las rosas té.

Junto al tiesto, en una copa de laca ornada con ibis de oro incrustados, incitaban
a la gula manzanas frescas, medio coloradas, con la pelusilla de la fruta nueva y la
sabrosa carne hinchada que toca el deseo; peras doradas y apetitosas, que daban indicios
de ser todas jugo y como esperando el cuchillo de plata que debia rebanar la pulpa
almibarada; y un ramillete de uvas negras, hasta con el polvillo ceniciento de los

racimos acabados de arrancar de la vifia.

de un libro concebido como obra de arte total” (José Maria Martinez, op. cit., p. 53). Martinez continta
con su argumentacion relacionando este concepto de la obra literaria que manejaba por aquel entonces
Rubén Dario con las ideas que acerca de la 6pera tenia Richard Wagner. Véase Rudolf Kohler, “La
actitud impresionista en los cuentos de Rubén Dario”, en Ernesto Mejia Sdnchez, ed., Estudios sobre
Rubén Dario, Fondo de Cultura Econémica, México, 1968, pp. 503-521; y Alvaro Salvador Jofre, Rubén
Dario y la moral estética, Ediciones de la Universidad de Granada, Granada, 1986. En torno al origen y
evolucidn de las obras de cardcter misceldneo en Hispanoamérica, véase Francisca Noguerol, “Hibridos
genéricos: la desintegracidn del libro en la literatura hispanoamericana del siglo XX, El Cuento en Red,
1, 2000, pp. 41-54, http://cuentoenred.xoc.uam.mx.

323 “La portada [de Azul...], ademds del titulo, el nombre del autor y los datos de la imprenta, presentaba
una divisién del libro en dos partes: «I Cuentos en prosa / II El afio lirico»” (José Maria Martinez, op. cit.,
p. 28).

324 «g) siglo XIX, como se sabe, estd considerado el gran siglo de los cuentos de autor: Wilde, Poe,
Hoffman, Maupassant, Chéjov, Pardo Bazin, Clarin, etc. Pero los Cuentos en prosa que Rubén Dario
incluye en Azul... (Santiago de Chile, 1888) y que con su mismo titulo avisan sobre la fusién de géneros
al dar cabida al correlato «cuento en verso» que el mismo autor cultivd, encarnan ya una concepcién
moderna del cuento en lengua espafiola. [...] En Historia de mis libros Rubén califica de «poemas en
prosa» sélo dos de estos cuentos suyos: El velo de la reina Mab, del que dice ser el primero que,
deslumbrado tras leer a Shakespeare, escribe con ese caricter, y La cancion del oro, aunque la indole
poemdtica de éste le parece distinta a la del anterior” (Elena Barroso Villar, “Transtextualidad y
ensefianza de la comunicacién literaria: a propdsito de los Cuentos en prosa de Rubén Dario”, en
Cristébal Cuevas Garcia, ed., Rubén Dario y el arte de la prosa. Ensayo, retratos y alegorias, AEDILE,
Malaga, 1998, pp. 113-114).

325 Rubén Dario, “Azul...”, p. 206.
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Acerquéme, vilo de cerca todo. Las lilas y las rosas eran de cera y las peras de
marmol pintado, y las uvas de cristal.

iNaturaleza muerta!**®

No obstante, si Rubén Dario ha sido calificado por la mayoria de investigadores
de la minificcién literaria como el precursor del microrrelato en lengua espafiola, no es
exclusivamente por su libro Azul... y por “Naturaleza muerta”, a menudo, ademas,
clasificado como poema en prosa327, sino por otros textos posteriores que fueron
publicados originalmente en prensa, como veremos mds adelante.

Asimismo, téngase en cuenta, primero, que estos textos de Rubén Dario
agrupados bajo el titulo general de “En Chile” ya habian aparecido en prensa antes de
18887, y, segundo, que existen otros textos micronarrativos producidos en lengua
espafiola por distintos autores con anterioridad a ese afio, aunque, eso si, ni responden
con tanta claridad a las exigencias de la micronarratividad ni tienen tal relevancia
internacional; sin ir més lejos, en Espafia, contamos con algunas de las composiciones
de El ano triste (1883), de Silverio Lanza, o de Cuentos rdpidos (1886), de
Fernanflor’?.

A pesar de estas excepciones, y ante la obligacién de tener que elegir

movimientos, autores y obras —como toda investigacion histérica impone cuando se

326 Rubén Dario, Azul... / Cantos de vida y esperanza, pp. 231-232.

27 El propio David Lagmanovich, que en 2005 habia abierto La otra mirada. Antologia del microrrelato
hispdnico precisamente con “Naturaleza muerta”, poco mds tarde, en 2006, clasificaba esta misma
composicion, contradictoriamente, como “uno de los poemas en prosa que el nicaragiiense escribié en
Chile y que formaron parte de su libro de 1888 (David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia,
p. 90). En nuestra opinidn, este texto de Rubén Dario puede ser estudiado como uno de los primeros
microrrelatos hispénicos, y asi lo haremos de aqui en adelante. Incluso una autora que poco o nada ha
tenido que ver con la investigacién minificcional, tal es el caso de Lily Litvak, ha apostado por su
tipificacién como relato y no como poema, o por lo menos asi se extrae de sus palabras: “Pero Ricardo [el
protagonista de las composiciones de «En Chile»], no como pintor, sino como escritor, ha elegido sus
propios objetos como modelos, y es tan solo en su pequefia y enigmatica prosa donde la obra artistica ha
tomado forma. El narrar esa composicién es ya por si misma una actividad comprometida. Cada palabra
estd pensada y repensada, el método de construccion es lento y constituye un disciplinado ejercicio” (Lily
Litvak, “Una «naturaleza muerta». Rubén Dario derrota a Zeuxis y a Parrasio”, en Angel Esteban, ed.,
Dario a diario. Rubén Dario y el modernismo en las dos orillas, Ediciones de la Universidad de Granada,
Granada, 2007, p. 170. La cursiva es nuestra).

328 «“Bn Chile” apareceria dividido, hasta la edicién de Azul... de 1905 (La Nacién, Buenos Aires), en dos
series: “Album portefio” —que inclufa “En busca de cuadros”, “Acuarela”, “Paisaje”, “Aguafuerte”, “La
virgen de la paloma” y “La cabeza”— y “Album santiagués” —compuesto por “Acuarela”, “Un retrato de
Watteau”, “Naturaleza muerta”, “Al carb6n”, “Paisaje” y “El ideal”—. La primera serie fue publicada por
primera vez en la Revista de Artes y Letras, de Santiago de Chile, el 15 de agosto de 1887, y la segunda,
con el titulo de “Album santiaguino”, en esa misma revista y ese mismo afio, el 15 de octubre. En la
edicién de 1905, los doce textos se presentaron todos juntos y sin titulos independientes, sino bajo
numeracion romana.

2 Véase infra, pp. 239-240.
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trata de situar los origenes de un determinado fendmeno literario en un lugar y unas
fechas mds o menos concretas—, poco cuestionable parece el hecho de escoger al
modernismo, a Rubén Dario y a Azul... como los pilares fundamentales sobre los que
sustentar la ulterior evolucién de la micronarrativa en el dmbito hispdnico. Si bien
Azul... no es, desde luego, una coleccién de microrrelatos, sino, como deciamos antes,
un libro miscelaneo, si que es la obra que dio lugar al conocimiento y la expansion en
Hispanoamérica y Espafia de los principios de una nueva estética literaria, entre cuyos
rasgos estaba el del arte “de la simplicidad, de llegar a la mayor emocién posible s6lo

59330

con los medios indispensables para no desvirtuarla”””", como ya planteaba Eduardo

Lopez Chavarri en Gente Vieja en abril de 1902. Nos acercamos, por consiguiente, a
Enrique Diez-Canedo cuando afirmaba en la revista mexicana E!l hijo prédigo en
diciembre de 1943 que “por Rubén Dario ha de empezar, y va haciéndose ya costumbre

de que asi sea, todo estudio de la poesia espaiola y de su desarrollo en lo que va de

. 1 331
siglo”

, y ahora, como comprobaremos, no sélo de la poesia, sino también de la
micronarrativa, y es que, en definitiva, el poder de influencia que en las letras
hispénicas ejercieron el modernismo y Rubén Dario con respecto a la minificcion
literaria no es comparable al que pudieron desempefar otros movimientos y autores

anteriores:

No sé si resulta muy descabellado asociar la génesis de esta variante cuentistica con el
movimiento estético del modernismo, pero es un hecho incontrovertible que dicho
movimiento prefirié en la prosa la narracién breve, a veces muy breve. El escritor
modernista sin pretenderlo quizds impuso al relato las economias severas del lenguaje
poético e hizo que el cuento gravitara hacia un foco capaz de producir la dilatacion
imaginativa que caracteriza al poema. En general, los cuentos de Rubén Dario (1867-
1916), entre otros, son ejemplos de esa ficcién en que la palabra ha sido trabajada desde
una actitud intensamente selectiva.

La pasién formalista del modernismo dejé sentir su impacto renovador en el
cuento, tanto desde el punto de vista del lenguaje (preciosismo estilistico, prosa
cincelada, etc.), como de la estructura; ésta se adelgaza, se aquilata como podemos

comprobar en algunos textos de Rubén Dario primero y, mds tarde, en los del mejicano

330 Eduardo Lépez Chévarri, “;Qué es el modernismo y qué significa como escuela dentro del arte en
general y de la literatura en particular?”, en Lily Litvak, ed., El modernismo, Taurus, Madrid, 1975, p. 24.
331 Enrique Diez-Canedo, “Rubén Dario, Juan Ramén Jiménez y los comienzos del modernismo en
Espafia”, en Lily Litvak, ed., op. cit., p. 217.
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Julio Torri. Surgen otras tendencias y otro publico més refinado que se complace en un

.. . P £ )
arte exquisito, propio de minorfas™".

En un mismo orden de cosas, debemos recordar que han sido muchos los criticos
de la obra de Rubén Dario que han convergido en la tesis de que las mayores y mejores
innovaciones del proyecto estético y literario rubendariano se plasmaron, en primera
instancia, en las prosas y no en los versos de Azul... Tempranamente se percaté de algo
de esto Juan Valera, el gran benefactor de Rubén Dario en Espafia. Asi pues, en su carta
del 29 de octubre de 1888 dirigida al nicaragiiense y publicada inicialmente en el

periddico madrilefio El Imparcial, manifestaba lo siguiente:

En este libro no sé qué debo preferir: si la prosa, o los versos. Casi me inclino a ver
mérito igual en ambos modos de expresion del pensamiento de Ud. En la prosa hay mas
riqueza de ideas; pero es mds afrancesada la forma. En los versos, la forma es més
castiza. Los versos de usted se parecen a los versos espafioles de otros autores, y no por
eso dejan de ser originales: no recuerdan a ningin poeta espafiol, ni antiguo, ni de

. 333
nuestros dias™”.

Acerca del afrancesamiento de su prosa insistird nuevamente un poco mas
adelante, aludiendo, a su vez, a la corta extension de los relatos: “Los cuentos en prosa
son mds singulares atin. Parecen escritos en Paris, y no en Nicaragua ni en Chile. Todos
son brevisimos. Usted hace gala de laconismo™**.

Tres de los mds destacados investigadores de la cuentistica rubendariana, como
han sido Raimundo Lida, Enrique Anderson Imbert y Rudolf Kohler, coinciden en la
estimacion de que fue a través de sus relatos que el nicaragiiense dio los primeros pasos

de la revolucidn literaria que pretendia. De este modo, para Lida, ““si por un lado Dario

32 Irene Andres-Sudrez, “Notas sobre el origen, trayectoria y significacién del cuento brevisimo”, pp. 69-
70. Julio Torri (1889-1970) es, por supuesto, otro de los precursores del género del microrrelato, pero
posterior a Rubén Darfo. No obstante, Edmundo Valadés consideré “A Circe”, texto perteneciente a
Ensayos y poemas (Porria Hermanos, México, 1917), el primer microrrelato mexicano e, incluso,
hispanoamericano: “Tal vez podria determinarse el afio de 1917 como el de la fundacién del cuento
brevisimo moderno en México y demds paises de Latinoamérica, con uno, titulado «A Circe», primer
texto con que se abre un libro entonces de insospechadas radiaciones e influencias, Ensayos y poemas,
editado ese afo y que le darfa celebridad a largo plazo al cuento y a su entonces joven autor, el mexicano
Julio Torri, quien frisaba entonces los 28 afios” (Edmundo Valadés, “Ronda por el cuento brevisimo”, en
Carlos Pacheco y Luis Barrera, eds., Del cuento y sus alrededores, Monte Avila, Caracas, 1993, pp. 286-
287).

333 Juan Valera, “A D. Rubén Dario (29 de octubre de 1888)”, en Rubén Dario, Azul... / Cantos de vida y
esperanza, p. 112.

3 Ib., p. 116.
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enriquece el verso y la estrofa, y los temas poéticos y su tratamiento, por otro lado
encabeza una transformacion de la prosa castellana [...]. Una actitud reflexivamente
innovadora preside esa transformacién”*. Mas contundente incluso resulta Imbert al
aseverar, hablando de Azul..., que “no es en el verso, sino en la prosa, donde se decidié
a innovar. En este sentido la importancia histérica de Azul... se debe a sus cuentos y

59336

prosas poematicas Kohler, por su parte, afiade al debate la cuestion de que

“injustamente la cuentistica suya es rarisimas veces objeto de estudio aunque aqui el
poeta dio las primeras muestras de su autenticidad y originalidad artistica. En sus
narraciones se decidié a innovar transformando profunda y fundamentalmente los
conceptos literarios tradicionales. [...] De este campo experimental Dario trasplanté
mads tarde lo nuevo de su genial reforma y revolucion literaria [...] a la poesial”3 37,

Uno de los més recientes continuadores de esta linea de pensamiento ha sido,
por poner un ejemplo, el escritor, critico y académico de origen nicaragiiense Ricardo

Llopesa, que en su trabajo titulado “Los cuentos de Azul...” desplegd la siguiente

reflexion al respecto:

(Por qué Dario, siendo poeta, inicié antes lo que nosotros entendemos como la
revolucién de la prosa?, es una pregunta que flota todavia en el pensamiento de la
critica. Pero tiene la respuesta en la avalancha de escritores franceses que desde Avatar
(1856) llevaron la narrativa a los niveles mds elevados de la literatura. No se trata, por
tanto, que incursionase antes en la aventura cuentistica porque le importase menos que
la poesia, sino porque la poesia carecia por entonces de arquetipos renovadores como
para tomarlos de modelo. La poesia espafiola vivia del pasado y la francesa habia dado
lo mejor durante la primera mitad del siglo XIX. En la segunda mitad del XIX la prosa

de Gautier (Avatar) estaba por encima de sus célebres Esmaltes y camafeos (1852). Lo

Raimundo Lida, “Los cuentos de Rubén Dario”, en Rubén Dario. Modernismo, Monte Avila, Caracas,

1984, pp. 56-57. Trabajo publicado inicialmente como “Estudio preliminar”’, en Rubén Dario, Cuentos
completos, Ernesto Mejia Sanchez, ed., Fondo de Cultura Econémica, México / Buenos Aires, 1950, pp.
VII-LXVIL

336 Enrique Anderson Imbert, La originalidad de Rubén Dario, Centro Editor de América Latina, Buenos
Aires, 1967, p. 38.

37 Rudolf Kohler, op. cit., p. 503. Entiéndase, no obstante, que este trabajo de Kohler fue publicado
originalmente en abril de 1967 en el nimero 84 de la revista Eco, de Bogotd, y que desde ese entonces
hasta ahora se ha profundizado bastante en la prosa narrativa de Rubén Dario. Como ejemplo de ello
podriamos hablar del XI° Congreso de Literatura Espafiola Contemporédnea celebrado en la Universidad
de Mailaga del 10 al 14 de noviembre de 1997 y que estuvo dedicado a “Rubén Dario y el arte de la
prosa”. Cristébal Cuevas Garcia, coordinador del Congreso y editor de sus Actas, insistia en sus “Palabras
liminares” en algunas de estas ideas que venimos planteando, como que “su prosa tiene una calidad
comparable a la de su verso” o que “hasta ahora, sin embargo, la investigacion literaria ha privilegiado el
estudio de la poesia de Dario en detrimento de su prosa” (Cristébal Cuevas Garcia, “Palabras liminares”,
en Cristébal Cuevas Garcia, ed., op. cit., p. 7).
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mismo ocurria con Mendes, otro de sus modelos predilectos desde los afios
nicaragiienses. Una excepcion fue Armand Silvestre, por la musicalidad y armonia de su
poesia, que deslumbré a Darfo, ademds de Banville por la originalidad de la rima. Esto
hizo que Dario, que se sentia por encima de todo poeta, se nutriese, durante su época de
aprendizaje y conocimiento, de la mejor literatura, y esa literatura, por supuesto, fue la
novela y el cuento. Ademds, muchos de sus mejores amigos chilenos lefan y escribian
cuentos. Darfo, incapaz de escribir novelas, encontré en el cuento una expresion
poemdtica, la mds aproximada al poema, en cuanto que ambos géneros son los tinicos
que comparten vecindad en coherencia y economia de lenguaje, unicidad y
temporalidad, asi como atmésfera™®.

El “galicismo mental”**

que caracterizaba a Rubén Dario y del que hablé ya
Juan Valera en la misma carta antes citada realmente fue mds acusado, por 1o menos en
Azul..., en sus composiciones en prosa que en las elaboradas en verso, en las que

, . - . . 340
pesaban audn sus primeras lecturas de los poetas espafioles e hispanoamericanos™ . De la

]

3 Ricardo Llopesa, “Los cuentos de Azul...”, en Cristébal Cuevas Garcia, ed., op. cit., pp. 198-199.
Pudiera parecer que tnicamente son aquellos criticos e investigadores vinculados al andlisis de la
produccién prosistica rubendariana los que propugnan que fue en esta, y no en el verso, donde,
primeramente, se apoy6 el viraje estético encabezado por el autor, sin embargo, nos sacan de toda
sospecha palabras como las que Ricardo Gullén recoge en su conocida obra de amplias miras temadticas
Direcciones del modernismo (Gredos, Madrid, 1963), donde apuntaba que “Azul..., de Rubén, incluye
novedades tan importantes y radicales en la prosa como en el verso. Dario escribié una prosa fina, precisa
y suelta, que conserva vigencia, aunque algunos cuentos suyos hayan envejecido” (Ricardo Gullén,
Direcciones del modernismo, Alianza, Madrid, 1990, p. 19), o las del critico argentino Alberto Julidn
Pérez contenidas en su libro La poética de Rubén Dario —centrado en la produccién lirica del
nicaragiiense— y que contribuyen de manera indirecta pero tajante a reforzar la idea de que ciertamente
quizd sea en la prosa narrativa de este, y no en la poesia, donde podamos toparnos con los mds insélitos
hallazgos de Azul..., al sostener que “la transformacién de la poesia de Dario, con respecto a su poesia
anterior, en la primera edicién de Azul..., es sumamente moderada”, pese a que también “muestra una
serie de actitudes post-romdnticas que mantendria en el futuro, como es el abandono de los grandes temas
roméntico-sociales humanistas y politicos, que desarrolla en Epistolas y poemas y otros de adolescencia,
y el surgimiento de una conciencia formal que lo lleva a escribir composiciones mds breves, de tendencia
descriptiva, en que prescinde parcialmente de lo explicativo y discursivo que animaba su poesia
romdantico-social” (Alberto Julidn Pérez, La poética de Rubén Dario. Crisis post-romdntica y modelos
literarios modernistas, Origenes, Madrid, 1992, p. 193).

3% Juan Valera, “A D. Rubén Dario (29 de octubre de 1888)”, p. 122.

0 Jests Zavala nos explica que “contra lo que ordinariamente se piensa, Rubén Dario jamds desdefié a
los clésicos espafioles, y menos atn en la época de su iniciacién. La influencia que los poetas franceses
ejercieron en €l es tardia. Podemos asegurar que esta influencia s6lo data de Azul... en adelante. Y sin
embargo, esta influencia no es exclusiva. Es indudable que, en la época en que mds se le discutié, Dario
no dejé de beber en fuentes espafiolas” (Jesus Zavala, “Rubén Dario y la literatura espafiola”, en Ernesto
Mejia Séanchez, ed., Estudios sobre Rubén Dario, pp. 294-295). En este mismo trabajo, publicado
inicialmente en la mexicana Revista de revistas en febrero de 1923, Zavala resume en una pequefia lista
algunas de estas fuentes de las que bebi6 el nicaragiiense: “En mi concepto, los poetas no sélo espaiioles,
sino también hispanoamericanos, que mas influyeron en el desenvolvimiento de la personalidad de Dario,
durante su primera etapa —segin se desprende del estudio comparativo de los poemas pertenecientes a sus
primero, segundo y cuarto libros en verso que he logrado tener a la vista [Primeras notas (1885), Abrojos
(1887) y Rimas (1889)]— son los siguientes: siglos XVI y XVII: Fray Luis de Le6n (1528?-1591),
Baltazar del Alcazar (1530-1606), Lupercio Leonardo de Argensola (1559-1613), Lope de Vega (1562-
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influencia francesa cabria destacar, en este sentido, a autores como Catulle Mendes
(1841-1909) o, por supuesto, a Charles Baudelaire. De su lectura de la obra del primero,
entre otros autores franceses (Victor Hugo, Gautier, Leconte de Lisle, Flaubert, Paul de
Saint-Victor, Armand Silvestre, Mezeroi, Daudet o Zola) da cuenta Rubén Dario
directamente en Historia de mis libros al hablar de Azul...: “Fue Catulle Mendes mi
verdadero iniciador, un Mendes traducido, pues mi francés todavia era precario.
Algunos de sus cuentos lirico-eréticos, una que otra poesia, de las comprendidas en el
Parnasse contemporaine, fueron para mi una revelacién™*!. Recuérdese que uno de los
ensayos confeccionados por Rubén Dario fue, precisamente, ‘“Catulle Mendes.
Parnasianos y decadentes”, que aparecié por primera vez en el periddico santiaguino La
Libertad Electoral el 7 de abril de 1888, asi como que uno de sus “Medallones” de
Azul... también estuvo consagrado a este mismo autor francés. Sin ir mas lejos, seguin
sefiala José Marfa Martinez, los textos que componen el “Album portefio” de “En
Chile” podrian relacionarse en estilo, extension y disposicién con “L’impasse”, “Le
cheval et le cavalier” y “Les balcons roses”, contenidos en “Imaginerie parissiene”, de
la obra de Catulle Mendes Las folies amoreuses (Dentu, Paris 1877)342. Mas dificil es,
paraddjicamente, encontrar referencias directas en palabras de Rubén Dario a la relacion
de su obra con la de Baudelaire, lo cual no quiere decir, sin embargo, que esta no
existiese. Escudrifia sobre el asunto José Marifa Ferrero en su esclarecedor articulo
“Dario y Baudelaire: un esbozo de aproximacién”, donde este confirma que la distancia
muchas veces evidente entre los recuerdos personales que Rubén Dario transcribi6 y las
observaciones de los criticos se incrementa cuando se intenta estudiar la influencia del
autor francés sobre el nicaragiiense. El mismo Ferrero reconoce llamarle la atencién que

“entre todas las paginas dedicadas por Dario a las figuras y ambientes literarios de su

1635), Rodrigo Caro (1573-1647), Pedro Calderén de la Barca (1600-1681) y Andrés Ferndndez de
Andrade o Francisco de Rioja (1583-1659). Siglo XIX: Andrés Bello (1781-1865), José Zorrilla (1817-
1893), Ramén de Campoamor (1817-1901), Francisco Guaicaipuro Pardo (1829-1872), Gustavo A.
Bécquer (1836-1870) y Olegario V. Andrade (1838-1884)” (Ib., pp. 295-296). Cabe precisar, no obstante,
la fecha en la que Zavala sitda el libro Rimas, que, siguiendo las bibliografias recientes, fue publicado en
1887 (Imprenta Cervantes, Santiago de Chile), al igual que Abrojos (Imprenta Cervantes, Santiago de
Chile). Asimismo, sus Epistolas y poemas. Primeras notas, aunque fue entregado a imprenta en 1885, no
se publicé hasta 1888 (Tipografia Nacional, Managua). En definitiva, con respecto a este influjo de la
poesia espafiola en Rubén Dario del que hablamos, lo importante es saber que “Azul... se escribid
simultdneamente a Abrojos y Rimas, y por eso las poesias de los tres libros tienen un aire de familia”
(Enrique Anderson Imbert, La originalidad de Rubén Dario, p. 37). Para la cuestién cronolégica, véase
Jaime Concha, “Los inicios”, en Rubén Dario, Jacar, Madrid, 1975, pp. 23-24; y Pere Gimferrer,
“Bibliografia”, en Rubén Dario, Poesia, Pere Gimferrer, ed., RBA, Barcelona, 1995, p. XXII. Para
profundizar en la influencia espafiola en Rubén Dario, véase Andrés R. Quintidn, Cultura y literatura
espaiiolas en Rubén Dario, Gredos, Madrid, 1974.

! Rubén Dario, “Azul...”, p. 202.

342 10sé Maria Martinez, op. cit., nota al pie 1, p. 221.
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tiempo, no aparezca ninguna semblanza de Baudelaire™*

. Esto no significa, por
supuesto, que Rubén Dario no hablase jamds de Baudelaire ni de su obra, porque asi lo
hizo en repetidas ocasiones, pero, eso si, siempre en relaciéon con otros autores o
amplios contextos literarios, nunca de manera individualizada ni por extenso, como si
que hizo, entre otros, con Catulle Mendes o, incluso, con Edgar Allan Poe, al que le
dedicé un capitulo de Los raros (Talleres de La Vasconia, Buenos Aires, 1896; segunda

ediciéon ampliada en Maucci, Barcelona, 1905)3 4

No obstante, a partir de Juan Valera®?

en adelante, pasando por Erwin K.
Mapes346, Raimundo Lida347, Enrique Anderson Imbert348, Pedro Henriquez Urefia®® o
el propio José Maria Ferrero, pervive un lineamiento critico que asume la presencia
baudeleriana en la obra de Rubén Dario desde su etapa literaria inicial. Asimismo,
aunque Ferrero se centra concretamente en las coincidencias que se dan en la
produccién poética de ambos (“los desvelos por la perfeccion del verso, la destreza en la
concepcion de estructuras poéticas, el afinamiento sutil de ritmos y rimas™%), de
manera similar también podria justificarse este parentesco entre uno y otro autor
basdndose en la creacién micronarrativa, pues, “aunque su mds abundante contribucion
[la de Rubén Dario] a la prosa narrativa se cifra ante todo en cuentos de la extension
habitual en su época (entre los que destacan sus cuentos fantdsticos), sus lecturas
francesas le llevan también a fijarse en la contribucién baudeleriana a la historia del

todavia novedoso poema en prosa”35 !

y del microrrelato, como podriamos ya afadir
nosotros llegados a este punto.

Decia Ricardo Llopesa, al final de la cita reproducida més arriba, que Rubén
Dario hall6 en el cuento un vehiculo de expresion literaria que, tanto por su coherencia
y economia de lenguaje, como por su unidad, temporalidad y atmdésfera, se acercaba

notablemente al que seria, segtin el mismo Llopesa, su género predilecto: el poema. Sin

43 José Maria Ferrero, “Dario y Baudelaire: un esbozo de aproximacién”, en Juan Carlos Ghiano, ed.,

Rubén Dario (Estudios reunidos en conmemoracion del centenario, 1867-1967), Ediciones del
Departamento de Letras de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién de la Universidad
Nacional de la Plata, La Plata, 1968, p. 341.

3% Rubén Dario, “Edgar Allan Poe”, en Los raros, Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1953, pp. 17-29.

* Juan Valera, “A D. Rubén Dario (22 de octubre de 1888)”, p. 107.

6 Erwin K. Mapes, L’influence francaise dans I’oeuvre de Rubén Dario, Librairie Ancienne Honoré
Champion, Paris, 1925, p. 18.

**7 Raimundo Lida, op. cit., pp. 58-59.

348 Enrique Anderson Imbert, “Rubén Dario, poeta. Estudio preliminar”, en Rubén Dario, Poesia. Libros
poéticos completos y antologia de la obra dispersa, Ernesto Mejia Sanchez, ed., Fondo de Cultura
Econdémica, México / Buenos Aires, 1952, pp. VII-LL

3% pedro Henriquez Urefia, op. cit., nota al pie 4, p. 257.

30 J0sé Marfa Ferrero, op. cit., p. 351.

31 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 168.
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embargo, de valores como la economia de lenguaje o la unidad estructural dispuso

352
1’77, sobre todo en sus

Rubén Dario, mas que en sus cuentos de extensién convenciona
microrrelatos. Asi pues, desde un enfoque de investigacion minificcional, se equivoca

en gran medida Llopesa, ademads, al limitar la capacidad narrativa de Rubén Dario:

El éxito de la primera edicién de Azul..., gracias al prélogo de Eduardo de la Barra y la
critica favorable de Juan Valera, centré su atencién en los cuentos, y esto haria suponer
que estdbamos ante un escritor dotado para la narrativa corta. Pero no es asi. Dario
agot6é en Azul... todos los recursos de novedad, al agotar, a su vez, las fuentes de las
diferentes corrientes literarias francesas. Todo lo que hizo después no puede

- 353
compararse, salvo alguna excepcidn, con los cuentos de Azul...

Como veremos, son precisamente algunas de estas excepciones de las que habla
el critico las que permiten, nada mds y nada menos, que podamos referirnos a Rubén
Dario como el precursor del microrrelato en el mundo hispdnico.

Todo esto nos conduce a reflexionar, previamente, sobre la multiplicidad
genérica que caracterizé la obra literaria de Rubén Dario. En este sentido, entre los
extremos que van desde sus poemas liricos escritos en verso hasta su inconclusa novela
corta de cardcter autobiografico titulada El oro de Mallorca (publicada por primera vez
en el diario bonaerense La Nacion entre el 4 de diciembre de 1913 y el 13 de marzo de
1914), nos topamos con poemas en prosa, cuentos y, por supuesto, microrrelatos, por no
hablar del resto de géneros no ficcionales que Rubén Dario cultivé a lo largo de toda su
vida, como sus crénicas periodisticas y de viajes o sus ensayos de critica literaria,
artistica y politica —incluyendo aqui sus prélogos, semblanzas, articulos, resefas,
etcétera— o de indole autobiogrifica —como La vida de Rubén Dario escrita por él
mismo (obra entregada originalmente por el semanario bonaerense Caras y Caretas
entre el 21 de septiembre al 30 de noviembre de 1912 y publicada luego como libro en

Maucci, Barcelona, 1915) o Historia de mis libros—.

2 También habria que estudiar cuél es exactamente esa extensién habitual de los cuentos en la época de
la que venimos hablando, pues, en comparacién con los cuentos del realismo decimonénico, los
vinculados al modernismo muestran una clara tendencia a la reduccién de su extension, como ocurre con
los de Rubén Dario. Sobre la conexién entre el modernismo y la brevedad narrativa ha hablado en varios
trabajos, por ejemplo, Irene Andres-Sudrez: véase supra, pp. 133-134; o “El micro-relato. Intento de
caracterizacién tedrica y deslinde con otras formas literarias afines”, en Peter Frohlicher y Georges
Gintert, eds., Teoria e interpretacion del cuento, Peter Lang, Berna / Berlin / Frankfurt am Main / Nueva
York / Paris / Viena, 1997, p. 88.

353 Ricardo Llopesa, op. cit., p. 199.
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Esta diversidad genérica se tradujo, sin ir mds lejos, en la confeccion misceldnea
de Azul... y, especialmente, en la composicion misma de los textos que el nicaragiiense
describia como “cuentos en prosa”. De la originalidad que representaba esta tendencia

de sus cuentos al intercambio genérico da noticia Enrique Anderson Imbert:

(Cuentos? Dependia de cdmo se definiera el cuento. A veces la frontera se borraba y ya
no se sabia si se estaba leyendo un cuento o un poema en prosa o una cronica de viaje o
una pagina arrancada, sea de un diario intimo o de un cuaderno de memorias. Cuentos,
si, cuando contaban una accién, por minima que fuera; pero a veces la accién era una
visién lirica que recorria enérgicamente todo el campo, a caballo sobre una metéfora.
Prosa poética: o sea, forma exterior de prosa —ritmos dependientes de la sintaxis— con
forma interior de poesia —imdgenes independientes de la 16gica—. Sé6lo que a veces eran
también ritmos de verso los que penetraban en esa prosa. La riqueza ritmica de Azul...
fue lo mas notable. Ritmos en largos periodos de oraciones bien coordinadas o ritmos en
breves frases, giros nominales o aun monosilabos. Pasajes enteros, sin dejar de ser

. L, . 5
narrativos, sonaban a mu51ca3 4.

No es de extrafiar, debido al manejo de Rubén Dario de tal variedad de géneros,
que, al igual que nosotros tratamos de fundamentar la posiciéon de Rubén Dario como
precursor en las letras hispdnicas del cultivo del microrrelato, como hace la mayoria de
especialistas en el tema, también haya quienes, dedicados a la critica y la investigacién
en torno al poema en prosa, coloquen al escritor nicaragiiense en una situacién de
primacia en lo que a la introduccién de este género en la lengua espanola respecta, como
hace, por ejemplo, Isabel Paraiso —apoyédndose, entre otros, en Guillermo Diaz-Plaja y
su obra El poema en prosa en Esparia. Estudio critico y antologia (Gustavo Gili,

Barcelona, 1956)—:

Volviendo a Rubén Darfo, pensamos que es efectivamente el iniciador del poema en
prosa en castellano, con “El velo de la reina Mab” (1888), como él mismo afirma.
Es también el iniciador del versiculo mayor en nuestra lengua, primero

inconscientemente, por inspiracion religiosa (biblica), en “La cancién del oro” (Azul...,

34 Enrique Anderson Imbert, La originalidad de Rubén Dario, pp. 41-42.
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1888), y después conscientemente, por imitacion de C. Mendes, en “El pais del sol”

(1893)*.

En nuestra opinidn, y rebatiendo con sus propios argumentos a Isabel Paraiso, en
caso de ser realmente Rubén Dario “el iniciador del poema en prosa en castellano”,
seria por otros textos, como, por ejemplo, “El pais del sol” —que la autora clasifica, sin
embargo, como poema escrito en versiculo mayor—, pero no por composiciones como
“El velo de la reina Mab” ni por “La cancidén del oro”. Es verdad que Rubén Dario en
Historia de mis libros defini6 estos dos textos como poemas en prosa, pero seguramente
a lo que quiso referirse el nicaragiiense es a que habian sido compuestos mediante el
empleo de una prosa poética®®, pues no menos cierto es que, por otro lado, tanto “El
velo de la reina Mab” como “La cancidn del oro” habian sido integrados por €l mismo
en la seccion de Azul... titulada “Cuentos en prosa”, a pesar de haberlos podido colocar
en otra parte del libro. De este modo, podrian clasificarse, mas correctamente, como
cuentos liricos. Légicamente, la terminologia técnica de la que hoy podemos hacer uso
y su correspondiente disposicién semantica (cuento lirico, poema en prosa, prosa
poética, versiculo mayor, etcétera) no estaban tan fijadas en aquel tiempo como ahora,
de ahfi esto que interpretamos como una confusion.

No estamos tampoco del todo de acuerdo con la idea de Isabel Paraiso de que
“por ejemplo, el conjunto de prosas subtituladas «En Chile» (Azul...), los distintos

capitulos de Platero y yo o bien de Ocnos de Cernuda, son poemas en prosa. El poema

% Isabel Paraiso, El verso libre hispdnico. Origenes y corrientes, Gredos, Madrid, 1985, pp. 111-112.
Téngase en cuenta que Paraiso distingue previamente en su obra entre los conceptos de ‘prosa poética’,
‘poema en prosa’ y ‘versiculo mayor’. La prosa poética es el “término genérico para designar a toda
aquella prosa —narrativa larga o breve, dialogada, reflexiva, etc.— cuya actitud es lirica y, en consecuencia,
utiliza un lenguaje poético (sintético, emotivo, tendente a la creacién de belleza y sorpresa, con empleo de
metaforas y otros tropos y figuras, con alteraciones sintdcticas como hipérbatos y elipsis, con uso de
palabras especiales a menudo como arcaismos, neologismos y cultismos). Asi una novela puede estar
escrita en prosa poética, o un cuento, o una meditacién, o una leyenda, o un poema en prosa, o una obra
teatral” (ib., p. 109). El poema en prosa es el “subgénero de la prosa poética caracterizado por su mayor
brevedad y por intentar conseguir, por medio de la prosa, los efectos emotivos del poema en verso” (ib.,
p. 110). Y el versiculo mayor es “denominacién nuestra, y lo empleamos para designar una forma lirica,
no narrativa, basada en el paralelismo, y que comprende medidas superiores a las del versiculo o verso
libre paralelistico mayor (de 2 a 25 silabas, aproximadamente, comprende éste). El poema en prosa, pues,
estd muy cerca del versiculo mayor, diferencidndose éste solamente en la estructura paralelistica vy,
frecuentemente, en ser los parrafos mds breves que los del poema en prosa” (ib., p. 111).

%6 Decia Rubén Dario entonces lo siguiente: “En «El velo de la reina Mab», si, mi imaginacién encontré
asunto apropiado. El deslumbramiento shakespeareano me posey6 y realicé por primera vez el poema en
prosa. Méas que en ninguna de mis tentativas, en ésta persegui el ritmo y la sonoridad verbales, la
transposicién musical, hasta entonces —es un hecho reconocido— desconocido en la prosa castellana, pues
las cadencias de algunos cldsicos son, en sus desenvueltos periodos, otra cosa. «La cancién del oro» es
también poema en prosa, pero de otro género. Valera la califica de letania” (Rubén Dario, “Azul...”, pp.
205-206).
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en prosa es de naturaleza lirica, pero suele estar apoyado en la narracién™”’

, pues, la
cuestién, pensamos, presenta una mayor complejidad. En primer lugar, conviene
precisar que el género del poema en prosa es siempre poético, pero ocurre a menudo que
integra en su seno elementos propios del discurso narrativo, lo que nos obliga a
diferenciar entre su modalidad subgenérica lirica y la narrativa. Y, en segundo lugar —y
dejando a un lado Ocnos—, podemos decir que, para nosotros, tanto “En Chile” como
Platero y yo —obra que trataremos con detenimiento en el capitulo dedicado a la
produccién micronarrativa de Juan Ramén Jiménez— no son exactamente dos
colecciones de poemas en prosa; para empezar, porque aunque realmente ambas obras
se componen de textos potencialmente autonomos, estos se articulan en torno a un eje
temdtico y argumental comun, y, para terminar, porque es discutible que estos textos
sean todos ellos poemas en prosa y no haya microrrelatos y que dicho eje sea, en tltima
instancia, lirico y no narrativo.

Siguiendo en gran medida los postulados de Maria Victoria Utrera Torremocha
con respecto a la clasificacién genérica de “En Chile™®, José Manuel Trabado Cabado

concluye su capitulo titulado “R. Dario y la variacién genérica de la prosa artistica”

afirmando que

R. Darfo modifica la 16gica compositiva de las secciones. La primera de ellas [“Album
portefio”’] nacia con una inclinacién ligeramente narrativa pero ésta se va perdiendo para
potenciar la capacidad descriptiva del lenguaje. No hay ya hueco para el desarrollo
narrativo. El hecho de que en la segunda edicion de Azul... se eliminase el titulo de las
secciones “Album portefio” y “Album santiagués” viene a abundar en la disolucién del
componente narrativo para crear una convencién de lectura que enfatice el elemento
puramente pictérico. Sin embargo, se aprecia en ese didlogo genérico una prosa que
coquetea con lo narrativo pero que nunca la deja ser un cuento gracias a la retorizacion
estilistica que busca paralelismos ensayando llevar a la escritura una serie de pinceladas.
También en estas prosas existe una fuerte simbolizacién e imagineria modernista que
aleja a los textos del cuento. Son textos mas adecuados para desarrollar la potencialidad
del lenguaje lirico pero, incluso asi, acudieron a un personaje que unificaba a través de

. . . . . . . 5
su mirada distintos fragmentos insertandoles un atisbo narrativo™”.

37 Isabel Paraiso, op. cit., p. 110.

3% Véase Maria Victoria Utrera Torremocha, op. cit., pp. 235-241.

3% José Manuel Trabado Cabado, “R. Dario y la variacién genérica de la prosa artistica”, en La escritura
nomada. Los limites genéricos en el cuento contempordneo, p. 100.
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Esta elisiéon de las dos secciones que dividian “En Chile” —asi como de los
titulos independientes de cada uno de los doce textos, simplemente numerados luego
con guarismos romanos— que se llevé a cabo a partir de la edicién de Azul... de 1905 y
que Trabado relaciona con “la disolucién del componente narrativo” de la obra, para
nosotros significa, por el contrario, una modificacion que reforzé el trasfondo narrativo
del conjunto textual, que no es otro que el que se deriva de la historia de la experiencia
del protagonista, el poeta Ricardo, desde su primera salida “en busca de impresiones y
cuadros™®, hasta su contemplacién dltima de una hermosa mujer de la que quedd
prendado, “mas de aquel rayo supremo y fatal —como el propio Ricardo nos cuenta—

L L . ! - 361
s6lo quedo en el fondo de mi cerebro un rostro de mujer, un suefio azul...”

, pasando,
cOmo no, por ese momento en el que, de vuelta a su casa tras la primera excursion,
“aquel sofiador se encontraba en su mesa de trabajo, donde las cuartillas inmaculadas
estaban esperando las silvas y los sonetos de costumbre, a las mujeres de los ojos

ardientes”>®?

. Existen, por supuesto, diferencias particulares de tono, estilo y ambiente
entre las seis composiciones de “Album portefio” y las seis de “Album santiagués”,
como, por ejemplo, el empleo més acusado en el segundo dlbum que en el primero de
un lenguaje descriptivo, como plantea Trabado en su trabajo, o, en cuanto al ambiente,
una mayor tendencia a ubicar al protagonista en espacios rurales y exteriores en el
primer dlbum que en el segundo, donde predominan los escenarios urbanos e interiores
propios de la alta sociedad®®. Las excepciones son, sin embargo, en uno y otro sentido,
recurrentes, lo que redunda en la posibilidad de hacer una lectura global del conjunto de
“En Chile”.

Por consiguiente, nuestro punto de vista, opuesto al enfoque de Trabado e
influenciado por la definicién que Lauro Zavala hace de su propio concepto de la

denominada “frontera fractal o de la escala textual™®*

, nos permite valorar “En Chile”
—sobre todo a partir de su edicién unitaria de 1905— como un cuento lirico, o sea,
desarrollado a través de una prosa poética, y de caricter fractal, es decir, conformado
por la suma de poemas en prosa —en su mayoria narrativos— y de microrrelatos —aunque

de corte lirico—, dotados todos ellos como tales de autonomia literaria pero agrupados

3% Rubén Dario, Azul... / Cantos de vida y esperanza, p. 222.

U Ib., p. 235.

%2 Ip., p. 227.

363 Acerca de la influencia que en su obra tuvieron los distintos lugares y personas que Rubén Dario
frecuenté y conocié en Chile, puede consultarse Radl Silva Castro, Rubén Dario a los veinte aiios,
Gredos, Madrid, 1956.

34 1 auro Zavala, “Las fronteras de la minificcién”, en Francisca Noguerol, ed., op. cit., p. 88.
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bajo un mismo signo tematico y argumental’®. Lauro Zavala demuestra que, “asi como
existe el concepto de cuentos integrados para referirse a series de cuentos reunidos por
su autor en un mismo volumen, cuyos rasgos comunes permiten ser leidos como una
novela fragmentaria, también podemos hablar entonces de minificciones integradas, es
decir, series de minificciéon que pueden ser leidas como series de cuentos fragmentados

) 366
o, simplemente, como novelas”

. Este fendmeno, visible en “En Chile”, tendrd lugar
igualmente en la novela de Juan Ramoén Jiménez Platero y yo, también de tono lirico y
de configuracion fractal, como veremos mas adelante.

Se explican de este modo curiosos acontecimientos como que, en 1948, la
editorial Espasa-Calpe, dentro de su coleccion Austral, publicase en Madrid y en
Buenos Aires, respectivamente, una antologia de cuentos de Rubén Dario en la que se
incluyé de manera integra, y siguiendo la ordenaciéon de la edicién de 1905, “En
Chile** y una antologia de poemas en prosa del nicaragiiense en la que aparecia “El
ideal”*®®, texto con el que Rubén Dario concluia “En Chile”.

Nos encontramos, asi pues, no sOlo atravesando las arenas movedizas que
discurren entre el terreno de lo fragmentario y el de lo unitario, sino que, ademas,
volvemos a andar de nuevo sobre la cuerda floja que transita el espacio que va de lo
lirico a lo narrativo y que nos obliga, cual equilibristas de la clasificacién genérica, a
asumir que, de igual manera que el género lirico del poema en prosa tiene una vertiente
compositiva cercana a lo narrativo, también el género narrativo del microrrelato puede a
veces aproximarse formalmente a lo lirico. En este sentido, coincidimos con Elena

Barroso Villar, cuando habla de “la espacializacién del relato”, en que

esto nos lleva al conocido problema de hasta qué punto procede seguir planteando en la
enseflanza la dualidad narracién versus descripciéon diferenciadas formal y
funcionalmente, o bien es mds oportuno entenderlas desde el principio como aspectos
de un proceso unico, que se dosifican y jerarquizan en grados distintos segin las

tendencias artisticas y los textos particulares. Verlas, en suma, mas desde una

% En una linea similar, Rudolf Kohler defendia ya en su momento que “aquella actitud o modalidad
impresionista se revela en una gran parte de la cuentistica de nuestro poeta [...]: «En Chile» es por su
forma acumulativa uno de los cuentos mds representativos. Esta narracion consta en realidad de doce
cuadros distintos que tienen una fuerte impronta pictérica” (Rudolf Kohler, op. cit., p. 504).

366 Lauro Zavala, “Las fronteras de la minificcién”, p. 88. Téngase en cuenta que Lauro Zavala, al igual
que algunos otros investigadores, emplea en esta cita el concepto ‘minificcién’ en lugar de ‘microrrelato’,
imprecision conceptual y terminoldgica, en nuestra opinién, que esperamos que algin dia se resuelva.

367 Rubén Dario, “En Chile”, en Cuentos, Espasa-Calpe, Madrid, 1970 (3% ed.), pp. 137-147.

38 Rubén Dario, “El ideal”, en Poemas en prosa, Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1948, p. 55.
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perspectiva funcional que formal, dando cabida a estadios intermedios como la

e . £ 36
descripcién dindmica o la narracion estética™.

Ambas manifestaciones —la “descripcién dindmica” y la “narracion estatica’—
hallamos, sin duda, en “En Chile”; sirva de ejemplo, si no, el microrrelato “Naturaleza
muerta”, sobre el que planean, como hemos visto, los elementos liricos y la plasticidad
descriptiva, pero sin oscurecer su intrinseca sustancia narrativa.

Existen, sin embargo, algunos textos literarios de Rubén Dario que con mayor
claridad, si cabe, pueden definirse como microrrelatos, en tanto que a su eminente grado
de concision viene a sumarse el hecho de que son, a todas luces, narrativos. Dos de los
casos mas destacados son “La resurreccion de la rosa” (publicado inicialmente en El
Heraldo de Costa Rica el 19 de abril de 1892°"°) y “El nacimiento de la col” (que
aparecié por primera vez en el diario bonaerense La Tribuna en 18937172,
circunscritos ambos al origen de la micronarrativa hispanica por investigadores como
David Lagmanovich, entre otros. Los dos son representativos, ademads, del interés
rubendariano por el tratamiento literario de los motivos biblicos, los cuales, a su vez,
fueron posteriormente, y siguen siendo en la actualidad, mas que notables fuentes de

inspiracion para los microrrelatistas en lengua espafiola®”.

3% Elena Barroso Villar, op. cit., pp. 116-117.

370 Para el estudio de la actividad literaria de Rubén Darfo durante su estancia en Costa Rica, véase Pablo
Steiner Jonas, Intermezzo en Costa Rica, Silvio Gurdidn Bissio, ed., Nuevos Horizontes, Managua
(Nicaragua), 1987.

7! Sobre la vida y la produccién literaria de Rubén Dario en Argentina, véase Emilio Carilla, Una etapa
decisiva de Dario (Rubén Dario en la Argentina), Gredos, Madrid, 1967; y Rubén Dario, Escritos
dispersos de Rubén Dario (recogidos en periodicos de Buenos Aires), Pedro Luis Barcia, ed., Ediciones
de la Universidad Nacional de La Plata, La Plata, vol. I, 1968, vol. II, 1977.

372 De la relevancia de la simbologfa vegetal y floral en la obra de Rubén Dario nos habla Lily Litvak: “El
mensaje de las flores proviene de la asi llamada «floriografia», que Dario conocia bien. Este lenguaje
floral circulaba durante el siglo XIX en libros como El vaso de las flores, El lenguaje de las flores,
verdaderos codigos basados en la interpretacién emblemadtica de la naturaleza, cuyas fuentes iban desde
estudios botdnicos hasta mitologia y sermones morales. Las verdades eternas expresadas por las flores
eran aceptadas no solo en libros populares, sino por artistas como Ruskin y los prerrafaelistas, como
puede verse en las interpretaciones tipoldgicas de Hollman Hunt, y en numerosas declaraciones de Ruskin
en Modern Painters, y Proserpina” (Lily Litvak, “Una «naturaleza muerta». Rubén Dario derrota a
Zeuxis y a Parrasio”, pp. 158-159). Hace referencia la autora a S. C. Edgarton, The Flower Vase.
Containing the Language of Flowers and Their Poetic Sentiments, Powers and Bagley, Lowell, 1844; y
Charlotte de la Tour, Le langage des fleurs, Garnier, Paris, 1862.

7 “Encontramos aqui otra aproximacién: la de los textos como éste [“La resurreccién de la rosa”] con el
tipo general de la alegoria, es decir, con relatos de tipo simbdlico o alusivo, como es el caso de las
pardbolas que constituyen hitos de la tradicion cristiana en los Evangelios. Los escritos alegdricos no
estdn destinados a ser comprendidos exclusivamente en un nivel literal, sino que el sentido primero se
postula como un primer paso para llevarnos a la comprensién de otro significado méds profundo. Dados
los vinculos que existen entre la vision literaria modernista y la religién (o las religiones), los textos
narrativos breves de algunos escritores, entre ellos, Darfo y Lugones, parecen a veces aspirar a la
constituciéon de un segundo canon: es decir, de un conjunto de textos religiosos paralelos a aquellos,
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Carlos Mata Indurdin, en su trabajo titulado “De princesas, rosas e historias
sobrenaturales: el arte del cuento en Rubén Dario”, lleva a cabo un intento de
clasificacion temdtica de los cuentos del nicaragiiense, los cuales distribuye en cuatro

grandes grupos:

1) los cuentos que se inspiran en el mundo biblico-cristiano; 2) los localizados en la
antigiledad pagana (en ambos casos, se trata de «escenarios» caros al poeta modernista);
3) los cuentos de ambiente contempordneo que pudiéramos llamar «realista» (varios de
los cuales cuentan con protagonistas nifios o jovenes); y 4) los de ambiente
contempordneo que introducen elementos fantdsticos o sobrenaturales (si bien, en
ocasiones, ese factor misterioso se diluird al apuntarse en el texto una posible

. . . 3
explicacion racional de los sucesos narrados)’’".

Asimismo, el grupo mds numeroso dice ser el primero, del que deja fuera, sin
embargo, “La resurreccion de la rosa” y “El nacimiento de la col”, de manera algo
incoherente, pues ni el valor simbdlico del primero ni el caricter critico del segundo a
los que alude Indurdin son excluyentes del importante signo biblico-cristiano de ambos.

Asi pues, como propugna Mary Avila,

en otro grupo de eventos en el que figura “La resurreccion de la rosa”, “El nacimiento
de la col”, y “Las pérdidas de Juan Bueno”, aparece Dario entrelazando el sentir
cristiano con humoristicas leyendas. Y es aqui, en su encantadora sencillez y en su
familiaridad con las cosas sagradas, donde el lector recibe la impresién evidente de que
el autor fue de verdad un creyente. Un extrafio a la fe jamas podria hablar en semejante
tono; como tampoco habrian podido sus contempordneos no cristianos poner tales notas

de humor en una literatura de este estilo>”.

Para que puedan confrontarse nuestras afirmaciones, reproducimos a

continuacion tanto “La resurreccidn de la rosa” como “El nacimiento de la col”:

tradicionales, que sin embargo constituyen su fundamento” (David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria
e historia, pp. 169-170). En torno a la relacién entre la obra literaria de Rubén Darfio y, especificamente,
la religion catélica, puede consultarse la tesis doctoral de Sor Catalina Tomas McNamee, El pensamiento
catdlico de Rubén Dario, Antonio Oliver Belmas, dir., Universidad Complutense de Madrid, Madrid,
1967.

37 Carlos Mata Indurdin, “De princesas, rosas e historias sobrenaturales: el arte del cuento en Rubén
Dario”, en Cristébal Cuevas Garcia, ed., op. cit., p. 360.

375 Mary Avila, “Principios cristianos en los cuentos de Rubén Dario”, Revista Iberoamericana, 24, 1959,
pp- 30-31.
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LA RESURRECCION DE LA ROSA

Amiga pasajera: voy a contarle un cuento. Un hombre tenia una rosa; era una
rosa que le habia brotado del corazén. jImaginese usted si la verfa como un tesoro, si la
cuidarfa con afecto, si seria para él adorable y valiosa la tierna y querida flor! jProdigios
de Dios! La rosa era también un péjaro; parlaba dulcemente, y, en veces, su perfume era
tan inefable y conmovedor como si fuera la emanacién mégica y dulce de una estrella
que tuviera aroma.

Un dia, el dngel Azrael pasé por la casa del hombre feliz, y fijo sus pupilas en la
flor. La pobrecita tembld, y comenzé a padecer y a estar triste, porque el dngel Azrael es
el palido e implacable mensajero de la muerte. La flor desfalleciente, ya casi sin aliento
y sin vida, llené de angustia al que en ella miraba su dicha. El hombre se volvié hacia el
buen Dios, y le dijo:

— Sefior: ¢ para qué me quieres quitar la flor que nos diste?

Y brill6 en sus ojos una ldgrima.

Conmoviése el bondadoso Padre, por virtud de la ldgrima paternal, y dijo estas
palabras:

— Azrael, deja vivir esa rosa. Toma, si quieres, cualquiera de las de mi jardin
azul.

La rosa recobré el encanto de la vida. Y ese dia, un astronomo vio, desde su

. . 1,376
observatorio, que se apagaba una estrella en el cielo”".

EL NACIMIENTO DE LA COL

En el paraiso terrenal, en el dia luminoso en que las flores fueron creadas, y
antes de que Eva fuese tentada por la serpiente, el maligno espiritu se acerc a la més
linda rosa nueva en el momento en que ella tendia, a la caricia del celeste sol, la roja
virginidad de sus labios.

— Eres bella.

— Lo soy —dijo la rosa.

— Bella y feliz —prosiguié el diablo—. Tienes el color, la gracia y el aroma.
Pero...

— (Pero?...

376 Rubén Dario, Cuentos, ed. cit., p. 89.
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— No eres 1ttil. ;{No miras esos altos drboles llenos de bellotas? Esos, a mds de
ser frondosos, dan alimento a muchedumbres de seres animados que se detienen bajo
sus ramas. Rosa, ser bella es poco...

La rosa entonces —tentada como después lo seria la mujer— dese6 la utilidad, de
tal modo que hubo palidez en su purpura.

Pas6 el buen Dios después del alba siguiente.

— Padre —dijo aquella princesa floral, temblando en su perfumada belleza—,
(queréis hacerme util?

— Sea, hija mia —contest6 el Sefior, sonriendo.

s - 377
Y entonces vio el mundo la primera col’"".

Tras la magnifica aportacion minificcional de Rubén Dario, de la que aqui
hemos dado una muestra representativa, el cultivo de la micronarrativa comenzard a
extenderse por todo el mundo hispdnico a través, inicialmente, del modernismo Yy,
luego, de las vanguardias, gracias a numerosos autores que actualmente también
podemos estudiar como verdaderos precursores del género literario del microrrelato®’®.
Al igual que el propio modernismo, el microrrelato en lengua espafiola hall6 su fuente

primigenia mds importante en Hispanoamérica, en Rubén Dario, pese a que uno, el

377 Rubén Dario, en La otra mirada. Antologia del microrrelato hispdnico, p. 40.

78 Cultivadores hispanoamericanos de micronarrativa entre el modernismo y las vanguardias fueron,
entre otros, autores como: los mexicanos Ramén Lépez Velarde (1888-1921), con su libro péstumo El
minutero (1923), Julio Torri (1889-1970), con Ensayos y poemas (1917) o De fusilamientos (1940)
—ambos compilados posteriormente en Tres libros (1964), junto a Prosas dispersas—, o Alfonso Reyes
(1889-1959), con Las visperas de Espaiia (1937); el venezolano José Antonio Ramos Sucre (1890-1930),
con La Torre de Timon (1925), El cielo de esmalte (1929) o Las formas del fuego (1929); el colombiano
Luis Vidales (1904-1990), con Suenan timbres (1926); los argentinos Angel de Estrada (1872-1923), con
Calidoscopio (1911), Leopoldo Lugones (1874-1938), con Filosoficula (1924), Macedonio Fernidndez
(1874-1952), con Papeles de Recienvenido (1929), o Alvaro Yunque (1889-1982), con obras como Los
animales hablan (1930) o Trece afios. El andador (1935); los uruguayos Horacio Quiroga (1878-1937) y
Felisberto Herndndez (1902-1964), que no compusieron microrrelatos, pero que si que contribuyeron
notablemente a la consolidacién de la tradicién del relato breve en Uruguay y el resto de Hispanoamérica;
o el chileno Vicente Huidobro (1893-1948), que en los afios veinte compuso una serie de ‘“‘cuentos
diminutos” o “cuentos en miniatura”, los cuales nunca llegé a publicar conjuntamente, aunque pueden
consultarse hoy en sus Obras completas (Hugo Montes, ed., Andrés Bello, Santiago de Chile, 1976) y en
diferentes antologias de microrrelatos. Las trayectorias de estos autores, por su relevancia en la evolucién
general de la minificcion literaria hispanica, las tendremos presentes durante el desarrollo de nuestra tesis
doctoral, a pesar de circunscribirse esta exclusivamente al dmbito espafiol. Téngase en cuenta, no
obstante, que la mayor parte de los textos de estos autores que estamos considerando “residen, podria
decirse, en la periferia del microrrelato propiamente dicho. [...] En todos ellos existe aunque sea un
minimo de sustancia narrativa, una incipiente vocacién de contar. Pero estdn todavia condicionados por
otros modelos de escritura: se nota en todos la influencia del poema en prosa, asi como, en varios, la
presencia de la pardbola o la alegoria”, por lo que podemos y debemos leerlos “como tentativas de
apropiacién de un género que apenas existia en capullo, pero que muy pronto estallarfa en impresionante
floracién” (David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 174). Véase Guillermo Siles, El
microrrelato hispanoamericano. La formacion de un género en el siglo XX, Corregidor, Buenos Aires,
2007.
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movimiento, y otro, el género, tuviesen un relativamente rapido desarrollo posterior en

Espana:

Puesto que los viajes de Rubén Dario a Espafia son considerados justamente como el
inicio del Modernismo espafiol, es inexcusable tratar la figura del poeta nicaragiiense
con la suficiente extensiéon en el presente estudio. El relieve que el Modernismo
alcanzara en sus primeros momentos en América es lo que ha permitido que algin
historiador de este movimiento, como Henriquez Urefia, no dudara en considerar que en

. . . 3
aquel continente tuviera su verdadero origen®"”.

En Espafia cald, sobre todo, mas que el impacto y la difusién que tuvieron
Azul... y las dos famosas cartas de presentacion de Juan Valera —fundamentales a la
hora de despertar el interés entre los criticos, lectores y escritores espafioles del

momento por la obra de Rubén Dario y la nueva estética que proponia’*’—

, la propia
presencia viva del nicaragiiense en nuestro pais y su actividad artistica, cultural y
periodistica llevada a cabo en el mismo, “porque la presencia del poeta en Espafia hizo
lo que tal vez a distancia no hubieran conseguido sus versos™®".

Su primera visita a Espafia se produjo entre agosto y noviembre de 1892, cuando
ejercid como secretario de la delegacion que el gobierno de Nicaragua envié entonces a

nuestro pais con motivo de la conmemoracion del cuarto centenario del descubrimiento

379 Enrique Rull Fernidndez, op. cit., pp. 16-17. Véase supra, nota al pie 21. El mismo Rubén Dario, en
una de sus mds conocidas crénicas, titulada “El modernismo” y fechada el 28 de noviembre de 1899,
indagaba sobre las causas del nacimiento del modernismo en Hispanoamérica y no en Espafia: “En
América hemos tenido ese movimiento antes que en la Espafa castellana, por razones clarisimas: desde
luego, por nuestro inmediato comercio material y espiritual con las distintas naciones del mundo, y
principalmente porque existe en la nueva generacién americana un inmenso deseo de progreso y un vivo
entusiasmo, que constituye su potencialidad mayor, con lo cual poco a poco va triunfando de obstdculos
tradicionales, murallas de indiferencia y océanos de mediocracia” (Rubén Dario, “El modernismo”, en
Esparia contempordnea, Antonio Vilanova, ed., Lumen, Barcelona, 1987, p. 256). Obsérvese que a la
“Espafia castellana” Rubén Dario opone implicitamente lo que seria la Espafia catalana, unico lugar en
nuestro pafs donde, segilin estimaba el nicaragiiense todavia por aquel entonces —su opinién ird cambiando
con el paso del tiempo—, el movimiento modernista gozaba de cierta vitalidad: “No existe en Madrid, ni
en el resto de Espaia, con excepcién de Cataluiia, ninguna agrupacion, brotherhood, en que el arte puro
—o0 impuro, sefiores preceptistas— se cultive siguiendo el movimiento que en estos dltimos tiempos ha sido
tratado con tanta dureza por unos, con tanto entusiasmo por otros” (ib., p. 254). Estas cuarenta cronicas
que Rubén Darfo compuso para La Nacion entre el 3 de diciembre de 1898, atin embarcado hacia nuestro
pais, y el 7 de abril de 1900 fueron reunidas luego en su libro Espafia contempordnea. Cronicas y retratos
literarios (Garnier, Paris, 1901).

30 “Las cartas, entonces, supusieron la primera —y buscada— consagracién oficial de Darfo, su primera
internacionalizacién. Debido a la relativa escasez de ejemplares fuera de Chile y, al contrario, a la amplia
difusién de las cartas, fueron también la dnica referencia para muchos lectores y criticos; y puede
pensarse igualmente que muchos de ellos no hubieran leido el libro de no haber sido por las palabras de
Valera” (José Marfa Martinez, op. cit., p. 35).

381 Enrique Diez-Canedo, op. cit., p. 216.
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de América. Rubén Dario conocié personalmente durante su estancia en Madrid a
figuras como José Zorrilla, Ramén de Campoamor, Miguel de los Santos Alvarez, Juan
Valera, Gaspar Nufiez de Arce, Emilia Pardo Bazan, Salvador Rueda, Marcelino
Menéndez Pelayo o, incluso, a los renombrados politicos Antonio Cénovas del Castillo
y Emilio Castelar. Mucho maés relevante fue, sin embargo, su segundo viaje a Espaiia, a
partir del cual su relacién con nuestro pais y con los escritores espafioles continuard ya
hasta el final de su vida. Tuvo lugar su llegada a Barcelona a finales de 1898, segin
unos, o a principios de 1899, segiin otros>**, pero de lo que no cabe duda es de que fue a
primeros de enero de este dltimo afo cuando se instalé en Madrid como corresponsal
del diario bonaerense La Nacion y de que fue alli y a partir de entonces cuando entré en
contacto con autores como Alejandro Sawa (al que habia conocido antes en Paris),
Miguel de Unamuno, Jacinto Benavente, Valle-Inclan, Pio Baroja, Azorin, Manuel
Machado, Antonio Machado, Ramiro de Maeztu o, entre los mds jévenes sobre los que
influy6, Francisco Villaespesa y Juan Ramén Jiménez.

En esta segunda estancia, Rubén Dario debia cubrir como cronista toda la
informacion relativa al estado en el que se encontraba Espafia tras la derrota en la guerra
de 1898 con los Estados Unidos y la consiguiente pérdida de sus colonias, pero, por
supuesto, su labor fue mucho més alld del mero periodismo, como él mismo expresé en

su autobiografia:

2 Compirense, por ejemplo, los trabajos de José Agustin Balseiro y de Enrique Anderson Imbert al
respecto, ambos de 1967: el primero de ellos afirma que, una vez que el diario La Nacién ha decidido
enviar un corresponsal a Espafia para informar sobre la situacién del pafs tras la pérdida de las colonias,
“Dario se ofrece voluntariamente para ir. Y dos dias después —el 3 de diciembre de 1898— navegaba
rumbo a Europa” (José Agustin Balseiro, Seis estudios sobre Rubén Dario, Gredos, Madrid, 1967, p. 28).
Asimismo, continda aseverando Balseiro que “echa el ancla su buque en Barcelona, el 1° de enero de
1899, para cumplir el encargo de La Nacion de Buenos Aires” y que “el 4 de enero de 1899 estd en
Madrid” (ib., pp. 29-30). El segundo, en cambio, asegura que Rubén Dario “el 8 de diciembre se
embarcé, enviado por La Nacion para que le tomara el pulso a Espafia, después de la guerra con los
Estados Unidos” y que “llegd a Barcelona, a fines de diciembre, y entré en Madrid junto con el afio 1899~
(Enrique Anderson Imbert, La originalidad de Rubén Dario, p. 105). El propio Rubén Dario, sin
embargo, aseguraba su salida el dia 3 de diciembre de 1898 (Rubén Dario, La vida de Rubén Dario
escrita por él mismo | Historia de mis libros, p. 157). Su primera crénica para La Nacién, como dijimos
antes, data, precisamente, de ese dia (véase supra, nota al pie 379). Al margen de estas imprecisiones
cronoldgicas, estamos con Charles D. Watland cuando, al analizar la situacién de Rubén Dario y su obra
en la Espafa de finales del siglo XIX (en una conferencia impartida originalmente, por cierto, también en
1967), observa que “en 1898 muy pocos conocian bien su obra: entre ellos Valera, Salvador Rueda,
Menéndez Pelayo, y la condesa de Pardo Bazan. Entre los demads, especialmente entre los jévenes, vemos
que unos lo conocian de nombre por las criticas de Valera, Clarin, y otros, muy pocos lo habian leido.
Azul..., Los raros, y la primera edicién de Prosas profanas, habian circulado muy poco en Espafia. La
verdadera fama espafiola de Dario empieza con los poemas que luego salen en las revistas espafiolas
comenzando en 1899” (Charles D. Watland, “Los primeros encuentros entre Dario y los hombres del 98,
en Ernesto Mejia Sanchez, ed., Estudios sobre Rubén Dario, p. 357).
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Y sobre todo, jgracias sean dadas a Dios!, esparci entre la juventud los principios de
libertad intelectual y de personalismo artistico, que habian sido la base de nuestra vida
nueva en el pensamiento y el arte de escribir hispanoamericanos y que causaron alla
espanto y enojo entre los intransigentes. La juventud vibrante me siguid, y hoy muchos
de aquéllos jovenes llevan los primeros nombres de la Espafia literaria. Imposible me
seria narrar aqui todas mis peripecias y aventuras de esa época pasada en la coronada

. . 383
villa; ocuparian todo un volumen™".

Ese mismo afo de 1899, uno de aquellos jévenes, Juan Ramén Jiménez, recibia
una tarjeta postal del poeta Francisco Villaespesa —cuatro afos mayor que él-
invitdndole a asistir a Madrid para que se sumase a las nuevas filas de escritores
espafoles en la lucha por el modernismo. La tarjeta venia firmada, asimismo, por Rubén
Darfo, cuya obra conocia el escritor moguerefio ya en aquel tiempo . Asi lo contaba el

propio Jiménez, cuya primera visita a Madrid se produjo finalmente en abril de 1900:

Recibi una tarjeta postal de Francisco Villaespesa, que ya me habia mandado su librito
Luchas, influido por Salvador Diaz Mirén y por Rueda, en la que me llamaba hermano
y me invitaba a ir a Madrid a luchar con él por el modernismo. Villaespesa se
consideraba en todo momento un luchador; la poesia era para él una lucha. Y la tarjeta
venia firmada también jpor Rubén Dario! jRubén Dario! Mi casa blanca y verde se
llend toda, tan grande, de estrafios espejismos y ecos mdjicos. El patio de marmol, el de
las flores, los corrales, las escaleras, la azotea, el mirador, el largo balcén de quince
metros, todo vibraba con el nombre de Rubén Dario. Era para mi como si el sol grana
que yo vefa romper en cada aurora, en mi caballo galopante, los blancores crudos y
mates de los pinos de mi Fuentepifia, se me hubiese metido en la cabeza. Yo,

modernista; yo, llamado a Madrid por Villaespesa con Rubén Dario; yo, dieciocho afios

383 Rubén Dario, La vida de Rubén Dario escrita por él mismo | Historia de mis libros, pp. 163-164.

4 Antes de recibir la invitacién de Villaespesa, Juan Ramén Jiménez habia podido leer poemas de Rubén
Dario en diferentes publicaciones periddicas de la época, como Vida Nueva y La Ilustracion Espariola y
Americana, de Madrid, o El Gato Negro, de Barcelona, tal y como nos cuenta en algunas de sus
memorias (véase Juan Ramén Jiménez, “El modernismo poético en Espafia y en Hispanoamérica”, en El
trabajo gustoso (conferencias), Francisco Garfias, ed., Aguilar, México, 1961, pp. 218-235. Este trabajo
fue publicado originalmente en la Revista de América de Bogota en abril de 1946). De igual manera, en
1898, habia disfrutado de la lectura de Azul..., segln sus propias palabras, transcritas por Juan Guerrero
Ruiz: “Con Rubén Dario, al repasar sus poesias se entusiasma, y entreleyendo «Estival», exclama:
«jCuando yo tenia diecisiete afios y cayd en mis manos Azul...!». «Era entonces el afio 1898» —le digo—.
«Exactamente» —me contesta—" (Juan Guerrero Ruiz, Juan Ramdn de viva voz, nsula, Madrid, 1961, p-
145). Sabemos, ademds, que el ejemplar de Azul... que tuvo en sus manos Juan Ramén Jiménez
pertenecia a Salvador Rueda, pues asi lo recordaba él mismo al referirse a dicha obra como “aquel primer
libro de Rubén Dario, que Francisco Villaespesa y yo lefamos embriagados en aquel ejemplar unico de
Salvador Rueda” (véase Enrique Diez-Canedo, op. cit., p. 220).
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y el mundo por delante, con una familia que alentaba mis suefios y que me permitia ir

. . . P 1385
adonde yo quisiera. jQué locura, qué frenesi, qué paraiso!

En mayo de ese mismo afo, no obstante, J. R. Jiménez regresaba a su Moguer
natal un tanto cansado de la bohemia vida en la capital. “El contacto personal con
Rubén Dario habia sido breve, pero duré su influencia; Juan Ramén escribié versos en
Madrid imitando al nicaragiiense y tuvo su momento parnasiano, decorativo™®. La
amistad entre el moguereno y el nicaragiiense perdurard desde ese entonces ya para
siempre, tal y como demuestra la cuantiosa correspondencia entre ambos™’ o hechos
como que Juan Ramén Jiménez acabase convirtiéndose en el primer editor en Espafia de
Cantos de vida y esperanza (Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos,
Madrid, 1905)**.

Bajo el influjo del modernismo y de Rubén Dario, Juan Ramén Jiménez llevaria
a cabo también, a partir de esa €época, una contribuciéon clave y que, ademds, se
prolongé durante toda su carrera como escritor, en la introduccién y desarrollo en la
literatura espaifiola de la moderna produccién micronarrativa. Esta aportacion la realizo,
a su vez, tanto a nivel prictico, componiendo microrrelatos, como a nivel tedrico,
reflexionando estéticamente sobre la concision y la narratividad en aforismos y apuntes
varios incluidos en ensayos, entrevistas, cartas, etcétera. Asimismo, y aunque la
influencia de Rubén Dario sobre Juan Ramén Jiménez fue fundamental, “para cuando
Azul... conocid edicidon espanola [Francisco Granada y Cia., Barcelona, 1907] Juan
Ramoén ya habia iniciado su personalisima andadura en la senda del poema en prosa y

de la narracién minima”>%

, como sefiala Domingo Rédenas de Moya, quien reconoce,
no obstante, que ya desde 1892 Rubén Dario habia hecho circular algunos ejemplares de

su obra maestra entre varios escritores espafioles, como el que le entregd al propio

385 PR . » - . .
% Juan Ramén Jiménez, “El modernismo poético en Espafia y en Hispanoamérica”, p. 223. Las

variaciones ortograficas de la cita son obra, por supuesto, de J. R. Jiménez, que no s6lo cambiaba la g por
la j, sino que, a menudo, llevaba a cabo este tipo de simplificaciones ortograficas: estrasio en vez de
extrafio, conciente en vez de consciente, etcétera, acercando la escritura al habla pero obviando las reglas
ortogrificas del espafiol. Sirva esta aclaracién para todos los casos en los que se cite a Juan Ramén
Jiménez de aqui en adelante.

¢ Graciela Palau de Nemes, Vida y obra de Juan Ramon Jiménez, Gredos, Madrid, 1957, p. 61.

7 Con respecto a la relacién epistolar entre Juan Ramén Jiménez y Rubén Dario, es de obligada consulta
Juan Ramén Jiménez, Mi Rubén Dario, Antonio Sdnchez Romeralo, ed., Ediciones de la Diputacién
Provincial de Huelva / Fundacién Juan Ramén Jiménez, Huelva, 1990.

¥ En 1949, Juan Ramén Jiménez doné a la Biblioteca del Congreso en Washington més de veinte
poemas autdgrafos de Cantos de vida y esperanza y mas de treinta cartas y postales que le habfa dirigido
Rubén Darfo.

* Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo™, p. 88.
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Salvador Rueda, ejemplar gracias al cual “Juan Ramén Jiménez pudo embriagarse (el

verbo es suyo) con los versos y poemas en prosa del nicaragiiense”3 2.

3% Ib. Véase supra, nota al pie 384. El envio de ejemplares de Azul... a Espaiia se remonta realmente al
mismo afio 1888. Desde el primer momento, “Rubén promociond su libro en los circulos especificamente
literarios y periodisticos. Por eso distribuy6 ejemplares entre las figuras y los diarios influyentes del
momento. [...] Pasando a Espaiia, huelga decir que Juan Valera fue uno de los destinatarios y que, muy
probablemente, Menéndez Pelayo también recibi6 el suyo” (José Marfa Martinez, op.cit., p. 33).
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IIL.- JUAN RAMON JIMENEZ: TEORIA Y
PRACTICA DE LA MICRONARRATIVA

A estas alturas, son ya varias las antologias que se han dedicado a la compilacién
y edicion de la gran cantidad de microrrelatos que compuso Juan Ramén Jiménez a lo
largo de toda su vida. Estas antologias resultan especialmente importantes si tenemos en
cuenta que la inmensa mayoria de estos microrrelatos a los que nos referimos o bien no
fueron publicados nunca en vida de J. R. Jiménez —permaneciendo inéditos en los

91

. - . ., L, 3 . .
archivos del moguerefio hasta su publicaciéon pdstuma—"" o, si lo fueron, aparecieron

dispersos en publicaciones periddicas de la época o en obras misceldneas junto a
composiciones de otro tipo, como poemas en verso o en prosa, lo que no quiere decir,
sin embargo, que J. R. Jiménez no supiese de la distancia existente entre su produccién
lirica y la narrativa, distinguiendo, ademds, dentro de este ultimo grupo, entre
“historias” y ‘“‘cuentos”, o sea, entre los relatos basados en la realidad histérica o

autobiogréfica y los puramente ficcionales, como asi nos lo explica Arturo del Villar:

Probablemente fueron estas consideraciones las que indujeron a Juan Ramoén Jiménez a
titular Historias y cuentos una de sus proyectadas colecciones de libros de prosa. Fue
uno de tantos propdsitos no culminados por quien ha sido el mds exigente de los
escritores contempordneos con su propia escritura. Toda su vida intelectiva estuvo
dedicada a la creacion y correccion de su Obra, a la que concedid la inicial mayuscula
reservada a los nombres propios en espaiiol para resaltar su unicidad o personalidad.
[...] Dentro de ella cabe distinguir historias y cuentos, o realidad y ficcién. Pero
el acento comin es unico, el literario. Juan Ramén Jiménez era escritor, y en
consecuencia su Obra es literaria. Al ser su razén vital una razén estética, vida y
literatura se entrecruzan y a veces se confunden, como la historia de un cuento o el

. . . . 3
cuento de una historia con destino en la eternidad***.

La concepcion genérica que tenia de su obra en prosa J. R. Jiménez quedo

plasmada, asimismo, en una de sus anotaciones realizada en la dltima etapa de su vida

! Juan Ramén Jiménez llegé a afirmar, en una nota que data aproximadamente de 1950, lo siguiente:
“Yo he escrito mucho més en prosa que en verso; tanto, que no podia publicar nada en libro por
indecision de eleccion” (Juan Ramén Jiménez, Con el carbon del sol, Francisco Garfias, ed., Magisterio
Espaifiol, Madrid, 1973, p. 19).

2 Arturo del Villar, “Cémo contaba Juan Ramoén Jiménez la belleza de cada dia”, en Juan Ramoén
Jiménez, Historias y cuentos, Arturo del Villar, ed., Seix Barral, Barcelona, 1994, pp. 5-6.
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en un papel conservado en la Sala Zenobia-Juan Ramén Jiménez de la Universidad de
Puerto Rico y en la que nuestro autor ideaba una nueva clasificacion de sus prosas bajo
el titulo general de Historia: “HISTORIA: 1. Toda la prosa que no sea critica; 2.
Esparioles de tres mundos. Antes que yo; 3. Todo lo de Platero; 4. Prosa del Diario; 5.
Cuentos; 6. Poemas en prosa”393.

Cuatro son los libros de J. R. Jiménez, publicados pdstumamente, de los que
puede extraerse el grueso de su produccién micronarrativa. Segin Arturo del Villar, los
textos que integran estos cuatro libros, que componian, a su vez, la coleccién proyectada
bajo el titulo general de Historias y cuentos, fueron confeccionados por el moguerefio a
lo largo de mds de cincuenta afios, entre 1900 y 1952, es decir, también durante su
exilio en América, hacia donde partié a finales de agosto de 1936™*. Los titulos y el
nimero de composiciones contenidas en estos cuatro libros han variado a lo largo del

tiempo segin haya sido el editor de los mismos, pero, en términos generales, se ha

mantenido una unidad de criterios considerable, a sabiendas, ademads, de que

a la dispersion de los textos, y al dificil acceso en muchos casos, hay que afiadir el
problema que plantea la datacién de los mismos, imposible de precisar en algunos y
miltiple en otros como consecuencia de las continuas revisiones a que eran sometidos.
Bernardo Gicovate, ante la imposibilidad de conocer y fechar con certeza todo lo que
escribié Jiménez, sugiere resignadamente que “el desorden tendrd que convertirse en
parte necesaria de toda teorfa que quiera interpretar la evolucién del pensamiento de

P . 2 395
Juan Ramén Jiménez™™”.

Hablamos, en definitiva, de Hombro compasivo, libro anunciado por primera vez
en su obra Estio (Calleja, Madrid, 1916) y aparecido en ocasiones con el subtitulo Mano

amiga o titulado directamente como Mano amiga, Oasis ciudadano, Libro compasivo o

393 Cito por Teresa Gomez Trueba, “La prosa desnuda de Juan Ramén Jiménez”, en Juan Ramén Jiménez,
Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, Teresa Gomez Trueba, ed., Menoscuarto, Palencia,
2008, pp. 12-13. Con respecto al titulo general propuesto por J. R. Jiménez, cabe sefialar que, ya entre
1909 y 1912, este habia preparado un libro integrado por verso y prosa titulado Historias, el cual nunca
llegd a publicar de manera independiente pero del que se encuentran referencias en algunas de sus
antologfas, como Poesias escojidas (Hispanic Society, Nueva York, 1917) o Segunda antolojia poética
(Espasa-Calpe, Madrid, 1922). Véase Arturo del Villar, op. cit., pp. 6-7.

% “Esto significa que los libros fueron escritos a lo largo de muchos afios, tanto que Juan Ramén propuso
como fechas las de 1900 y 1952, refiriéndose a la escritura inicial y a las correcciones sucesivas. En estas
depuraciones ganaba el estilo literario exactitud y belleza” (Arturo del Villar, op. cit., p. 37).

3% Benigno Leén Felipe, El poema en prosa en Espariia (1940-1990). Estudio critico y Antologia, vol. 1,
Andrés Sanchez Robayna, dir., Universidad de La Laguna, La Laguna, 1999, p. 127,
ftp://tesis.bbtk.ull.es/ccssyhum/cs86.pdf. Extrae la cita el investigador de Bernardo Gicovate, La poesia
de Juan Ramon Jiménez. Obra en marcha, Ariel, Barcelona, 1973, pp. 219-220.
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Ala compasiva; de Edad de oro, libro anunciado por primera vez en su obra Eternidades
(A. de Angel, Alcoy, 1918) y también subtitulado a veces como Historias de niiios; de
Cuentos largos, libro fechado por J. R. Jiménez en 1917-1924 y anunciado por primera

4396, también titulado en otras fuentes como

vez en la revista madrilefia Espaiia en 192
Poesia en prosa, Verso en prosa o Leyenda en prosa; y, por ultimo, de Crimenes
naturales, libro compuesto por prosas fechadas, en su mayor parte, en la época de su
exilio™’.

En estos cuatro libros encontraremos textos de diverso tipo desde el punto de
vista genérico, clasificables muchos de ellos como poemas en prosa liricos y, sobre
todo, narrativos, y muchos otros, por supuesto, como microrrelatos. Asi lo ha
demostrado, entre otros especialistas, Teresa Gomez Trueba con sus numerosos trabajos
al respecto, de los cuales conviene destacar su antologia de las prosas narrativas breves
juanramonianas, en la que incluye, aparte de muchas de las composiciones
pertenecientes a Hombro compasivo, Edad de oro, Cuentos largos y Crimenes
naturales, textos extraidos de otros libros publicados en vida de J. R. Jiménez o, como
estos mencionados, pdstumamente, pero, eso si, todos ellos proyectados por el
moguerefio con anterioridad a 1939, como se extrae de los datos aportados por Gémez
Trueba en su explicacién de la “Procedencia de los textos seleccionados™®: Glosario
de Helios, cuyas prosas datan de 1903-1905; Palabras romdnticas, anunciado por

primera vez en su obra Jardines lejanos (Libreria de Fernando Fe, Madrid, 1904) y

cuyas prosas datan de 1906-1912; Paisajes liricos, anunciado por primera vez en su

% Véase Juan Ramén Jiménez, “Diario vital y estético de Cuentos largos (1917-1924)”, Espaiia, 410, 23
de febrero de 1924, pp. 6-7.

37 La primera edicién conjunta de estos cuatro libros fue elaborada por Arturo del Villar y publicada en
1979 por la editorial barcelonesa Bruguera, que volvi6 a reeditar la obra en 1983. Arturo del Villar, en la
edicién que nosotros manejamos (Seix Barral, Barcelona, 1994), desestima esas dos ediciones anteriores
por sus innumerables erratas y pide que ambas sean “olvidadas para siempre, y que la presente sea
considerada la primera edicién de Historias y cuentos” (Arturo del Villar, op. cit., p. 66).

3% Teresa Gémez Trueba, “Procedencia de los textos seleccionados”, en Juan Ramoén Jiménez, Cuentos
largos y otras prosas narrativas breves, pp. 39-45. Recalcamos que, por supuesto, nos referimos a los
libros como tales y no a las composiciones que los integran, gran parte de ellas fechadas con posterioridad
a 1939. Téngase en cuenta, asimismo, que, tras la publicacion de esta antologia en 2008, se ha avanzado
mucho en la edicién y publicacién de la obra en prosa juanramoniana, de ahi que la mayoria de los libros
inéditos sobre los que trabajé por aquel entonces Teresa Gémez Trueba hoy se hallen ya publicados,
gracias a la labor, sin ir més lejos, de esta misma autora (véase Juan Ramén Jiménez, Prosa lirica I:
Baladas para después / Platero y yo / Entes y sombras de mi infancia / Un leén andaluz / Soledades
madrilerias / Olvidos de Granada / Isla de la simpatia / Viajes y sueiios / Ala compasiva / Cuentos largos
/ Espacio, Francisco Javier Blasco Pascual y Teresa Gémez Trueba, eds., Fundacién José Antonio de
Castro, Madrid, 2009) o de otros editores como el mismo Blasco Pascual, Francisco Silvera y Antonio
Piedra, encargados de la publicacién de los cuarenta y ocho tomos que componen la coleccién Obras de
Juan Ramon Jiménez que la editorial madrilefia Visor viene gestando desde 2007, con la participacién de
distintos escritores contemporaneos como prologuistas de los distintos volimenes.
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obra Elegias lamentables (Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos,
Madrid, 1910) y fechado por J. R. Jiménez en 1907-1908; Recuerdos, anunciado por
primera vez en su obra Melancolia (Tipografia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, Madrid, 1912); Platero y yo (La Lectura, Madrid, 1914 / Calleja, Madrid,
1917); Cerro del viento, anunciado por primera vez en la revista Espaiia en 1924 y
fechado por J. R. Jiménez en 1915-1924; Piedras, flores, bestias de Moguer, anunciado
por primera vez como Las flores de Moguer en su obra Estio; Viajes y suefios,
proyectado entre 1915 y 1916; Un ledén andaluz, proyectado en 1915, con la muerte de
Francisco Giner de los Rios, a quien el moguerefio homenajea aqui —también titulado
Un andaluz de fuego®’—; Un vasco universal, proyectado probablemente en torno a
1916, poco después de Un leon andaluz; Sevilla, anunciado por primera vez en su obra
Estio; Diario de un poeta recién casado (Calleja, Madrid, 1917); Olvidos de Granada,
proyectado tras su visita a Granada en junio de 1924; Entes y sombras de mi infancia,
anunciado por primera vez en La Gaceta Literaria en 1927; Vida y muerte de Mamd
Pura, cuyas primeras noticias datan del 13 de abril de 1931 —16gicamente, tras la muerte
de su madre, Marfa de la Purificaciéon Mantec6n, en 1928—, segin Juan Guerrero
Ruiz*; Josefito Figuraciones, cuyas primeras noticias datan del 11 de marzo de 1929,
segiin Juan Guerrero Ruiz*"; Isla de la simpatia, proyectado a partir de su llegada a
Puerto Rico en septiembre de 1936; y K. Q. X., en prosa, libro cuyas primeras noticias

datan de 1925%

¥ Véase Juan Ramén Jiménez, Un andaluz de fuego (Francisco Giner de los Rios), Maria Jesis
Dominguez Sio, ed., Ediciones de la Fundacién Juan Ramén Jiménez, Moguer, 1998. Este libro incluia
prosas breves mds bien histérico-biograficas y no literario-ficcionales, como ocurre con las que Teresa
Goémez Trueba integra en su antologfa: “Se ruega que no se fume”, “—;James? —Jammes” (fechado en
1916-1924 y publicado originalmente en 1925 en el primer nimero de Unidad, el primero de los
cuadernos literarios de J. R. Jiménez, compuesto por un total de ocho niimeros publicados todos ese
mismo afio), “La muerte de Platero” y “Marilin y la mariposa” (cuya primera versién fue publicada
inicialmente en la antologia editada por Zenobia Camprubi para nifios Poesia en prosa y en verso (1902-
1932) de Juan Ramon Jiménez, Signo, Madrid, 1932). En relacién a los cuadernos literarios de J. R.
Jiménez mencionados, conviene recordar que, después de Unidad, los demds aparecieron entre 1928 y
1935: Obra en marcha (un nimero publicado en 1928), Sucesion (serie de ocho nimeros publicados en
1932), Presente (serie de veinte nimeros publicados en 1933) y Hojas (veinte hojas sueltas publicadas en
1935), publicaciones todas ellas que nos conciernen por las propias caracteristicas que Arturo del Villar
les atribuye: “En los cuadernos editados por él entre 1925 y 1935, para ir dando a conocer los avances de
su Obra en marcha, mezclé verso y prosa. Los escritos en prosa son muy variados: historias, cuentos,
retratos liricos, caricaturas liricas, aforismos, cartas, y ese grupo calificado como de poesia en prosa o de
prosa poética, que parece lo mismo, pero no lo es para los tratadistas” (Arturo del Villar, op. cit., p. 14).
Véase Juan Ramon Jiménez, Cuadernos de Juan Ramon Jiménez, Francisco Garfias, ed., Taurus, Madrid,
1971.

40 Tuan Guerrero Ruiz, op. cit., p. 145.

1 Ib., pp. 50-51.

42 Segiin Domingo Rédenas de Moya, “sabemos que Juan Ramén Jiménez habia previsto reunir los
libros Cuentos largos, Edad de Oro y Ala compasiva (en algunos de sus apuntes, Hombro compasivo)
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Debe también sefalarse, como apuntdbamos mds arriba, que una ingente
cantidad de los textos que componen todos estos libros, tanto los publicados en vida de
J. R. Jiménez como los de edicién pdstuma, aparecieron inicialmente en importantes

publicaciones periddicas de la época.

La obra en prosa de Juan Ramén Jiménez (1881-1958) multiplica los problemas
y dificultades que plantea su obra en verso. Salvo Platero y yo (1914, 1917), Esparfioles
de tres mundos (1942) y El zaratdn (1946) (publicados integramente en prosa en forma
de libro), y con la excepcidn de Diario de un poeta recién casado (1917), la antologia
seleccionada por Zenobia Poesia en prosa y verso (1932) y algunas prosas incluidas en
Tercera antolojia poética (1957) (aunque publicada en vida del autor, no fue preparada
por él, sino por Eugenio Florit), libros en los que alterna el verso y la prosa, el resto de
su produccién prosistica permanecia inédita o publicada de manera muy dispersa en
diarios y revistas de Espafia y América. Es a partir de la muerte del poeta cuando
comienzan a publicarse algunos titulos de muy diversos géneros: critica literaria, notas
diversas, aforismos, caricaturas y retratos liricos, cartas, traducciones, poemas en prosa,

3
etc.

No deja de ser significativo para el desarrollo de nuestro estudio que la primera
composicion literaria de cierta trascendencia de J. R. Jiménez fuera, justamente, un
poema en prosa de cardcter narrativo compuesto en 1898 y publicado originalmente en
prensa, como se extrae de sus propias palabras contenidas en una carta fechada en
marzo de 1953 y dirigida desde Puerto Rico a Guillermo Diaz-Plaja, en la que el
moguerefio resume el contenido de la historia de este poema en prosa narrativo titulado

“Andén” y comenta otras cuestiones de notable interés:

Mi primer escrito (a mis 14 afios) fue un romance del tipo de nuestro Romancero, pero a
la manera del Duque de Rivas. A mis 15 afios escribi una rima becqueriana, y a los 17

499

mi primer poema en prosa, titulado “Andén” y que hablaba de una loca que esperaba
siempre en un tren cualquiera a un hijo que nunca habia tenido. (Este poema lo he

rehecho recientemente). Y se publicé en El Programa de Sevilla, un periédico algo

bajo un mismo titulo: El creador sin escape: K.Q.X., lo que pone de manifiesto la afinidad que él mismo
reconocia en las prosas cernidas y de cuerpo escaso de los tres libros, por otro lado muy semejantes a las
de libros de gestacién coetdnea como Colina del alto chopo (en un primer momento La colina de los
chopos)” (Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p.
89).

493 Benigno Le6n Felipe, op. cit., p. 126.
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literario. Después escribi otro, “Riente cementerio”, que estd recogido en el almanaque
de 1899 del Diario de Cordoba. Mis influencias indudables de entonces, lo mismo para
el verso que para la prosa fueron Bécquer, Rosalia de Castro, Jacinto Verdaguer entre
los espafioles; de fuera, Goethe, Heine, Musset, etc. (Goethe y Heine traducidos al
francés). Sin duda “Los ojos verdes”, etcétera, de Bécquer influyeron en mis primeros
poemas en prosa. Pero jsorpréndase usted!, quien influyé més desde esa época fue Lope
de Vega. Yo no puedo precisar hoy dénde lei un espléndido poema en prosa de tipo
religioso de Lope y no en una obra larga sino aislado, pero si sé que no lo he olvidado
nunca. [...] Més tarde, desde 1900, influyen en mi Rubén Dario (con su poema “A una
estrella”, de Azul), Aloysius Bertrand, Baudelaire, Mallarmé (con sus poemas originales
en prosa y sus magnificas traducciones de Poe, que lef antes que las de Baudelaire);
Claudel (Connaissance de I'Est, un libro precioso); de ningiin modo Catulle Mendes;
Wilde (Una casa de granadas, no La casa de las granadas como se ha traducido en

espafiol) y Pierre Louys en las Canciones de Bilitis***.

Como el mismo J. R. Jiménez declara, en su primera etapa como escritor estuvo
muy influido por la poesia tradicional espafiola —los romanceros— y por la del
romanticismo, sobre todo por la obra de Bécquer. A partir de 1899, sin embargo, J. R.
Jiménez pasa a ser un asiduo colaborador de la revista madrilefia Vida Nueva, vinculada
a la expansion del modernismo en Espaiia, y comienza su relacion epistolar con poetas
como Salvador Rueda y Francisco Villaespesa, quien, como ya sabemos, invitd al
moguereflo a Madrid para introducirse en los primigenios circulos literarios modernistas
de nuestro pais, liderados por Rubén Dario*?’, pero de los que deben destacarse también

otros autores como Valle-Inclan:

La amistad de Valle-Inclan fue otro gran estimulo en la vida de Juan Ramén. Valle era
un tipo modernista fantdstico, que para esa época publicaba Femeninas, unos cuentos
breves en los que empezaba a mostrarse su fuerza estilistica. Se preocupaba en extremo
por la palabra, definia la belleza, hablaba de lo inefable. Para él, la palabra valia no

solamente por su significado, sino por su tono, matiz y ambiente. Quizas fue Valle, el

%% Cito por Guillermo Diaz-Plaja, EI poema en prosa en Espaiia. Estudio critico y antologia, Gustavo
Gili, Barcelona, 1956, p. 62.

495« a colaboracién de Juan Ramén en Vida Nueva 1lamé la atencién de otros escritores. Salvador Rueda
le envi6 sus Camafeos, publicados en 1897, y le escribi6 una dedicatoria muy halagadora. Para Juan
Ramén, esos poemas coloristas de Rueda eran equivalentes a los de los hispanoamericanos. Villaespesa le
escribid y le mandé su libro Luchas, que acababa de ver la luz; terminaron por cartearse a diario y al fin,
en una tarjeta postal en la que le llamaba «hermano», Villaespesa invit6 al moguerefio a ir a Madrid «a
luchar con €I por el modernismo». La tarjeta estaba firmada también por Rubén Dario” (Graciela Palau de
Nemes, op. cit., p. 47).
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gallego extravagante con refinamiento artistico, el que primero desperté en Juan Ramén

. : 406
esa preocupacion de su madurez y el resto de su vida por las palabras™.

Después de su primer contacto entre abril y mayo de 1900 con el ambiente
cultural y artistico madrilefio de aquel entonces, J. R. Jiménez regresa a Moguer para
continuar en solitario el camino literario que lo convertiria no s6lo en uno de los
mejores poetas espafioles del siglo XX, sino también en uno de los grandes precursores
de la produccion de microrrelatos en las letras hispdnicas en general y espafolas en
particular, como coinciden en afirmar la mayoria de investigadores y criticos
especializados en el género, basdndose, ademds, tanto en sus composiciones
micronarrativas que asi lo demuestran, como en todo el conjunto de reflexiones que

desplegé en relacion a la concision como fundamento estético:

El papel desempenado por Juan Ramén en la aclimatacién de esa estética de lo breve
entre nosotros y, en consecuencia, en el desarrollo y normalizacién del microrrelato en
Espafia es fundamental, yendo mucho mads alld de la escritura casual de algunos pocos
textos, que son los que han aparecido reiteradamente en todas las antologias del
microrrelato en lengua espafiola. [...] Juan Ramoén cultivé el microrrelato, o si prefieren
todos aquellos que se muestran adversos a la acufiacién de nuevos términos por parte de
los criticos literarios, la narracion breve, e incluso brevisima, desde fechas tempranas y

. - . 407
sin interrupcion a lo largo de toda su trayectoria™ .

II1.1.- MICRORRELATOS Y COMPROMISO SOCIAL:
HOMBRO COMPASIVO Y EDAD DE ORO

El 3 de julio de 1900, poco después de su regreso a Moguer, J. R. Jiménez
asistird a la repentina muerte de su padre, Victor Jiménez, un trigico acontecimiento al
que muchos bidgrafos y criticos juanramonianos han recurrido frecuentemente para
explicar la evolucién posterior de la personalidad del escritor, que, desde ese entonces,
quedard marcado por un profundo miedo a la enfermedad y a la muerte, normal en
cualquier persona sensible, pero transformado en una auténtica neurosis hipocondriaca

en el caso de J. R. Jiménez, “hombre suprasensitivo”, como lo describe Graciela Palau

Y 1p., p. 63.
407 Teresa Gémez Trueba, “La prosa desnuda de Juan Ramén Jiménez”, p. 10.
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de Nemes*®. De este modo, un afio mds tarde ingresa en el Sanatorio de Castel
d’Andorte, en Le Bouscat, Burdeos, lo que le va a permitir, en sus aleatorios momentos
de mejoria, realizar algunos viajes y, lo que es mds importante alin para su trayectoria
literaria, llevar a cabo la lectura entusiasmada de los principales autores del simbolismo
francés, entre ellos, Charles Baudelaire.

Cuando regresa a Espafia, a finales de 1901, ingresa para continuar con los
cuidados médicos en el Sanatorio del Rosario, en Madrid, donde serd atendido por el
doctor Luis Simarro*” y se reunird frecuentemente con amigos y escritores de la época,
tales como Francisco Villaespesa, Rafael Cansinos Assens, Valle-Incldn, Salvador
Rueda, Manuel y Antonio Machado, Jacinto Benavente, Viriato Diaz Pérez, Gregorio
Martinez Sierra, Ramoén Pérez de Ayala, Agustin Querol, Pedro Gonzédlez Blanco o
Carlos Navarro Lamarca, cinco ultimos estos junto a los que J. R. Jiménez cofundé la
importante revista Helios, cuyos once nimeros se publicaron entre abril de 1903 y
febrero de 1904. Asimismo, “Dario y Manuel Reina, siempre que pasaban por Madrid,

) ) £ 55410
trataban de ir al sanatorio a ver a Juan Ramén”

. El doctor Simarro, por su parte,
influird notablemente no sélo en el estado de salud psiquica del moguerefio, sino en su
propio pensamiento e ideologia, pues fue por medio de este, en cuya casa residid,
ademds, entre 1903 y 1905, que accedié a la lectura de varios filésofos (Spinoza,
Voltaire, Kant, Nietzsche...) y conocié a personalidades como Francisco Giner de los
Rios, discipulo de Julidn Sanz del Rio —introductor del krausismo en Espafia—''' y
cofundador y director de la Institucién Libre de Ensefianza. La importancia de este
encuentro parece evidente si tenemos en cuenta varios acontecimientos posteriores: la

.. .y . o 412 p . .
relacién de J. R. Jiménez con dicha Institucién™ °, donde, ademas, conocera a Zenobia

Camprubi en 1913, con la que se casard en 1916*"%; la proyeccién del libro Un ledn

408 Graciela Palau de Nemes, op. cit., p. 75.

% De su relacién con el doctor Simarro habla el propio J. R. Jiménez en trabajos como El sanatorio del
retraido, que puede consultarse en Juan Ramén Jiménez, Libros de Madrid. Prosa: Madrid posible e
imposible / Sanatorio del retraido / La colina de los chopos / Soledades madrileiias / Figuraciones /
Disciplina y oasis (diario vital y estético) / Ascension, José Luis Lopez Bretones, ed., Hijos de Muley-
Rubio, Madrid, 2001.

19 Graciela Palau de Nemes, op. cit., p. 90.

I Con respecto a la influencia del krausismo en la vida y la obra de J. R. Jiménez, véase Francisco Javier
Blasco Pascual, “Tradicién y herencia krausista”, en La poética de Juan Ramon Jiménez. Desarrollo,
contexto y sistema, Ediciones de la Universidad de Salamanca, Salamanca, 1982, pp. 107-118.

412 yéase Maria Jests Dominguez Sio, La Institucion Libre de Enseiianza y Juan Ramon Jiménez, 2 vols.,
Francisca Rubio Gamez, dir., Ediciones de la Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1991; y, de la
misma autora, La pasion heroica. Don Francisco Giner de los Rios y Juan Ramoén Jiménez, dos vidas
cumplidas, Los Libros de Fausto, Madrid, 1994.

13 La relaci6n entre J. R. Jiménez y Zenobia Camprubi también tuvo implicaciones de indole profesional.
Prueba de ellos son las traducciones y ediciones que hicieron conjuntamente de muchas de las obras del
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andaluz a la muerte del malaguefio; o el fondo ideoldgico regeneracionista que late en

libros como Hombro compasivo, en el que nuestro autor muestra

una galeria de personajes muy variados pero unidos entre si por la desgracia y la
calamidad; seres marginados no sé6lo socialmente, sino también espiritualmente, porque
Juan Ramén se siente tan cercano a la necesidad material, como a quienes adolecen de
una pobreza de espiritu, a quienes conviven dia a dia con el abandono y el desamparo.
Por ello, el poeta es tierno con el desdichado, pero implacable con el ruin. Nos hallamos
aqui con el Juan Ramén mds regeneracionista, con una ostensible preocupacién por el
projimo, por aquel que estd sumido en la indefension. [...] Son, en definitiva, aquellos
que suplican en silencio la ayuda de una mano amiga, de un hombro compasivo en el
que apoyarse. Juan Ramoén tiende esa mano y cede su hombro a estas gentes a través de
la belleza de su escritura, que es denuncia del dolor, la marginacién, la injusticia o la
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soledad en la que estd recluida también una inmensa mayoria™ .

Este compromiso moral con los mas desfavorecidos y desvalidos de la sociedad
(pobres, ancianos, nifios, minusvalidos...) se plasma en microrrelatos pertenecientes a
este libro como, por poner un ejemplo, “El pregén a deshora”, en el que aparece como
motivo literario mismo ese hombro compasivo que se arrima al mds necesitado o esa

mano amiga que se solidariza con el mds débil:

EL PREGON A DESHORA

iQué extrafio, qué terriblemente raro aquel pregén del frutero por la noche! Ya
era tarde, todo el mundo habria comido, y estaban cerradas las ventanas al frio del
entretiempo tornado, y se ofan, tras las maderas, pianos lejanos y dulces.

Y de pronto, aquel grito: “jPlatanos, a los buenos platanos! jLos voy a dar de
balde!”

(Era un borracho? ;Era un guasén? Miré. No, era un vendedor, y alli llevaba

sus pldtanos: “;Los voy a dar de balde!”. Y con qué voz lo decia, lo pedia.

escritor hindd Rabindranath Tagore, quien compuso una gran cantidad de textos narrativos breves de
caracter alegdrico que pudieron influir en la trayectoria literaria minificcional de J. R. Jiménez. Véase
Rabindranath Tagore, Obra escojida. Lirica breve, teatro, cuento, aforismo, escuela, Zenobia Camprubi,
trad., Aguilar, Madrid, 1972 (10® ed.), con prélogo de Agustin Caballero, un epistolario liminar de José
Ortega y Gasset y un colofén lirico de Juan Ramén Jiménez.

414 Tuan Casamayor Vizcaino, “La belleza completa”, en Juan Ramén Jiménez, Cuentos de antolojia, Juan
Casamayor Vizcaino, ed., Clan, Madrid, 1999, pp. 20-21.
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Le eché unas monedas. Esperé. El pregén no se oyd ya. Sélo unos pasos que se

alejaban deprisa, no sé si alegres, pero, al menos, huyendo del frio y de la deshora*'’.

A medida que se van acercando los afios veinte, comienzan también a producirse
los primeros contactos entre J. R. Jiménez y los jévenes escritores de vanguardia®'®. En
este sentido, resulta de enorme trascendencia la labor emprendida por J. R. Jiménez
como creador de las revistas Indice, Si y Ley, frutos de una experiencia que puede
remontarse, como sabemos, a la cofundacién de Helios. En Indice, cuyos cuatro
ndmeros fueron publicados entre julio de 1921 y abril de 1922, colaboraron autores
como, por poner algunos ejemplos ordenados cronoldgicamente, Jos€¢ Moreno Villa,
Ramén Gémez de la Serna, Adolfo Salazar, Pedro Salinas, Jorge Guillén, Antonio
Marichalar, Antonio Espina, Gerardo Diego, José Bergamin o Federico Garcia Lorca.
En simultaneidad a la promocién de la revista Indice, J. R. Jiménez fundé una editorial
homénima, en la que en 1923 se publico, entre otras obras, un libro tan importante para
la historia de la minificcidn literaria espafiola como es El cohete y la estrella, de José

Bergamin, del que mds adelante hablaremos*'”’

. La revista S7, cuyo unico nimero fue
publicado en julio de 1925, cont6 con la colaboracion de autores como Damaso Alonso,

de nuevo Pedro Salinas o Rafael Alberti, ademéas de pintores como Benjamin Palencia y

5 PET .
15 Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 169.

416 «A pesar de su aislamiento, Juan Ramén se habia mantenido en contacto con la gente joven y gustaba
de pasar las tardes en la Residencia de Estudiantes en compaifiia de un grupo de jévenes con inclinaciones
literarias, grupo que mas tarde habria de convertirse en una de las mas brillantes generaciones espafiolas.
Después de casado, sus amigos jovenes iban a su casa del Conde de Aranda y siguieron visitando a los
Jiménez en sus varias y sucesivas viviendas en Madrid.

Juan Ramén era para ese grupo lo que Dario habia sido para €l en su juventud. En él veifan al

maestro, al que habfa rescatado, redimido y dado nueva vida a la poesia. Se ha dicho de esos jévenes que,
sin abdicar por completo de las aficiones de sus mayores en poesia, solian tener el gusto de la casa y no
del café, de la lectura y no de la conversacion, de las conferencias y no del tabladillo de variedades, del
dia y no de la noche, y que a los veinte afios eran mds estudiosos y recogidos que sus predecesores a los
cincuenta” (Graciela Palau de Nemes, op. cit., pp. 216-217).
7 Nos explica Raquel Sdnchez Garcia, especialista en el tema, que “uno de los proyectos més queridos
de Juan Ramén Jiménez fue el que titulé Indice. Constaba dicho proyecto de una revista con el mismo
nombre y una Biblioteca Indice, que pretendia publicar lo mis granado de entre lo que estaban
produciendo los jovenes escritores, y algunos cldsicos como Géngora. La revista sélo conocié cuatro
nimeros entre 1921 y 1922 y de su distribucién se encargaria al principio La Lectura, que parecia tan
convencida de su éxito como el poeta. La Biblioteca Indice publicé siete volimenes: de Antonio Espina
El Signario, de Pedro Salinas Presagios, de Alfonso Reyes Vision de Anahuac, de José Bergamin El
cohete y la estrella, de Rubén Dario Cartas y versos a Juan Ramén y de Géngora la Fdbula de Polifemo y
Galatea. Posteriormente, la distribucién de estas obras corrié a cargo de la ya mencionada Librerfa y
Editorial Rivadeneyra, la cual acabd en pleitos con el poeta por la negativa de la editorial a encargarse en
firme de 400 ejemplares del libro de Pedro Salinas Presagios. La resolucidn del litigio tuvo lugar en
mayo de 1925 y liberé de sus compromisos a ambas partes, obligdndoles a pagar las costas del juicio a
medias” (Raquel Sdnchez Garcia, “Juan Ramén Jiménez y el mercado editorial”, Dicenda. Cuadernos de
Filologia Hispdnica, 21, 2003, p. 311). Se olvida la autora de mencionar, entre las obras publicadas por
Indice, el libro de dibujos de Benjamin Palencia titulado Nifios.
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Francisco Bores. En la dltima revista, Ley, también con un tGnico nimero en su haber,
publicado en 1927, participaron, aparte de algunos de los ya mencionados, otros jovenes
autores de vanguardia como los escritores Carmen Conde Abellin o Manuel
Altolaguirre y pintores como Salvador Dali.

La gestion de estas revistas por parte de J. R. Jiménez refuerza, sin duda, su
valoracién como un creador comprometido con la época y la sociedad en las que le tocéd
vivir, lejos de lo que alguna vez se ha planteado. J. R. Jiménez nunca renuncié a su
individualidad personal y artistica, pero tampoco a la cooperacién con el progreso

colectivo, tanto a nivel literario como social.

A pesar de esta busqueda interior incesante, J.R.J. no fue nunca un poeta
encerrado y aislado de los demds en su torre de marfil, sino que fue un poeta de azotea
abierta y limpia: “Alto y para todos”, tal como afirmaba como definicién estética
propia. ;/Quién no recuerda esas fotografias de Juan Ramén con los jévenes poetas del
27 en la terraza de su domicilio en la calle Lista, 8, de Madrid? Si hay un poeta que fue
abierto y generoso con los noveles ese fue sin duda J.R.J. El les abrié no sélo su azotea
a Jorge Guillén, Federico Garcia Lorca, Gerardo Diego, Ledn Felipe, sino también las
péaginas de sus revistas. En Indice, Si o Ley aparecieron poemas de todos ellos desde
Manuel Altolaguirre a Ddmaso Alonso. Estos nuevos poetas publicaron sus primeros
trabajos, e incluso sus primeros libros en su Biblioteca de Indice. Alli aparecieron
Presagios, el primer libro de Pedro Salinas, o también los de José Bergamin, Benjamin
Palencia o Francisco Bores. Ademads prologd gustoso Marinero en tierra, el primer libro
de Rafael Alberti. Ahi, en lo poético, si era J.R.J. un poeta abierto y generoso, pero no
en la adulacién del homenaje, o en la vanidad de la tertulia de café. El dnico interlocutor
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vélido de J.R.J. fue la verdadera poesia en sus distintas manifestaciones™ .

En este mismo sentido, el afio 1936 —primero con la victoria electoral del Frente
Popular el 16 de febrero y luego con el golpe de Estado que conducird a la guerra civil
el 18 de julio— marcard un antes y un después en la vida de J. R. Jiménez y, en general,
en la de todos los espafioles. Es cierto que “Juan Ramén no estuvo nunca directamente
mezclado en la politica, aunque de los poetas solamente €l y Antonio Machado se

. . . .. 41
unieron en seguida incondicionalmente a la causa popular” ?. Nos encontramos, pues,

418 José¢ Antonio Expésito Herndndez, “Juan Ramén Jiménez, poeta interior”, Centro Virtual Cervantes,
2008, p. 2, http://cvc.cervantes.es/literatura/escritores/jrj/acerca/exposito_01.htm#npasn.

419 Graciela Palau de Nemes, op. cit., pp. 286-287. Véase Andrés Trapiello, Las armas y las letras.
Literatura y guerra civil (1936-1939), Destino, Barcelona, 2010, pp. 97 y ss; y Gemma Maifia, Rafael
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ante un J. R. Jiménez enteramente solidarizado con los principios republicanos, lo que
nos sirve para desterrar definitivamente esa imagen que de €l han dado algunos como un

poeta ensimismado o aislado de la realidad circundante:

Muchos no entendieron entonces y atin hoy otros siguen sin comprender esta vocacion
de soledad del poeta y lo han tildado de “seforito andaluz”, o de “aristdcrata”. J.R.J. se
defendia de esta incomprensién general afirmando que su “apartamiento”, su “soledad
sonora” o su ‘“silencio de oro” no provenian de ninguna falsa aristocracia, sino del
pueblo, la tdnica aristocracia verdadera. Y que su afin de soledad en la poesia lo
aprendié observando desde nifio en su Moguer al hombre del campo, al carpintero, al
marinero, solos en sus quehaceres y dedicados con amor a su cotidiano trabajo gustoso.
En su conferencia Politica poética expresé detalladamente estas ideas sobre la armonia
intima y cémo el gusto por el trabajo propio debe llevar necesariamente al hombre al
respeto por el trabajo ajeno. Sin duda el espiritu institucionista de Giner subyace en

. 420
estas ideas™.

Aparte de esta conferencia titulada Politica poética (Instituto del Libro Espaiol,
Madrid, 1936), que, por indisposicidn del poeta, fue leida por primera vez por Jacinto
Vallelado el 15 de junio de 1936 en la Residencia de Estudiantes, J. R. Jiménez
acometio otras acciones de notable significacion ideoldgica y politica, sobre todo en lo
que se refiere a su trato con la infancia, aspecto este de su vida que nos interesa conocer
por la relacion que tiene con un libro como Edad de oro.

Decia J. R. Jiménez en su “Advertencia a los hombres que lean este libro para
niflos”, que introducia la edicién de Platero y yo de 1914, que “«Donde quiera que haya
niflos —dice Novalis—, existe una edad de oro». Pues por esa edad de oro, que es como

una isla espiritual caida del cielo, anda el corazén del poeta, y se encuentra alli tan a su

Garcia, Luis Monferrer y Luis A. Esteve, “Los «inéditos» de Juan Ramén Jiménez y Zenobia Camprubi”,
en La voz de los ndufragos. La narrativa republicana entre 1936 y 1939, Ediciones de La Torre, Madrid,
1997, pp. 139-167. En ambos trabajos se alude, ademds, al libro péstumo de J. R. Jiménez titulado
Guerra en Espaiia, reconstruido por Angel Crespo para la editorial barcelonesa Seix-Barral en 1985 y
revisado y ampliado por Soledad Gonzilez Rédenas en la editorial sevillana Point de Lunettes en 2009.
Como Javier Rodriguez Marcos comentaba en una de las resefias de esta ultima edicién de la obra del
moguereflo, “consciente de la tormenta de mentiras y tépicos que se le venia encima, el escritor decidié
contar en un libro la verdad de su compromiso con la Reptiblica. Para ello se dedicé a recopilar materiales
propios y ajenos —poemas, notas de diario, articulos, cartas y recortes de periddico— destinados a
alimentar un volumen titulado Guerra en Espaiia. Nunca llegé a verlo publicado” (Javier Rodriguez
Marcos, “La gran «novela» de la Guerra Civil”, El Pais, 27-12-2009, p. 37).

20 José Antonio Expésito Herndndez, op. cit., p. 2.
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gusto, que su mejor deseo serfa no tener que abandonarla nunca”**'

. Seria por eso,
quizd, por lo que, tras el comienzo de la guerra civil y antes de su exilio, J. R. Jiménez y
Zenobia Camprubi aceptaron la mision encomendada por la Junta para la Proteccion de
Menores de Madrid de albergar y cuidar a una docena de nifios o por lo que, ya en el
exilio, y por medio del diario neoyorquino La Prensa, propiedad de José Camprubi,
hermano de Zenobia, recaudaron fondos con los que ayudar a los nifos espafioles
victimas de la guerra. Poco después, una vez en Washington D. C. (J. R. Jiménez habia
salido de nuestro pais con un pasaporte diplomatico como agregado cultural honorario
de la Embajada de Espafia en Washington D. C.), el matrimonio traté de obtener el
apoyo de los Estados Unidos —gobernados en aquel entonces por Franklin D.
Roosevelt— para la Repiiblica, cosa que nunca se llegé a conseguir. En Puerto Rico, pais
al que se trasladaron a finales de septiembre de 1936, siguié J. R. Jiménez dando
muestras de su preocupacion por los nifios, la cual formaba ya parte de su vida: instituyé
la llamada “Fiesta por la Poesia y el Nifio de Puerto Rico”, celebrada el 19 de
noviembre, leyd textos suyos ante nifios ciegos en varias ocasiones y ultimé, junto a
Carmen G6émez Tejera y Juan Asencio Alvarez-Torre, que se emplearon como editores,
la publicaciéon de antologia titulada Verso y prosa para niiios, la cual, a pesar de
publicarse por primera vez en la editorial habanera Cultural en 1937, estuvo destinada
originalmente a los escolares puertorriquefios.

Este interés juanramoniano por la infancia, como advertiamos antes, trasciende
lo meramente anecddtico para convertirse en una de las claves que nos permiten
entender mejor parte de su obra literaria, como la representada, en este caso, por Edad
de oro, libro compuesto enteramente por composiciones protagonizadas por nifios y

sobre las que Casamayor Vizcaino comenta que

parece légico aventurar que el origen de algunas de estas piezas es de cardcter
biografico, como un viaje al pasado, una vuelta atrds en la que se recuperan recuerdos y
gracias a la cual la memoria queda convertida en escritura; otras proceden de esa mirada
adulta, de la relacién del poeta con sus sobrinos o con amigos del matrimonio. Este
vinculo de Juan Ramoén con la infancia no sélo es literario, sino que siempre estuvo

. . eqe . 422
cerca de los nifios, especialmente en su exilio americano .

#1 Juan Ramén Jiménez, “Advertencia a los hombres que lean este libro para nifios”, en Platero y yo,
German Bleiberg, ed., Alianza, Madrid, 1983, p. 25.

422 Juan Casamayor Vizcaino, op. cit., p. 19. Véase Jorge Urrutia, ed., El nifio en la poesia de Juan
Ramon Jiménez. Antologia, Unién de Explosivos Rio Tinto, Madrid, 1976.
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Entre los textos que integran el libro, nos encontramos con microrrelatos como,

por ejemplo, “Nifilo mds rico (de un periddico)”, fechado en 1926:

NINO MAS RICO (DE UN PERIODICO)

— Td has perdido, td —le dijo, injenioso y contento, uno de los otros dos nifios
mas pobres.

Y el otro, bajito, en la misma cara: — Ya lo sabes, a las tres en punto te tienes
que matar.

Los dos: —Te esperamos en el Trasmuro.

Fue a reirse de todo aquello, pero las miradas duras, el jesto amenazante de los
dos le salieron al encuentro y tuvo que morderse la sonrisa. No sabiendo qué hacer ni
qué decir sali6 saltando sobre un solo pie, jugando absurdamente a un tejo imajinario.

Una gran mancha gris le deformaba el poniente azul y oro de la plaza. Dio la
una. Tuvo escalofrio y castafieteo de dientes como si el invierno en que estaba no se le
hubiera presentado hasta aquel instante.

Le entr6 un enorme carifio por su madre, en la que nunca habia pensado
concretamente, fue a su lado y la abrazé con un deseo inmenso de llorar. — jNo seas
tonto! jQuitate! Contérselo todo a ella hubiera sido lo mejor, pero ya le daba vergiienza.
Y su padre... su padre estaba en el escritorio y le pegaria seguramente. Sélo se lo dijo a
su hermana que estaba merendando uva, pan y queso entre los jazmines, su hermana que
no tenia que matarse a las tres en punto, que oiria aquella tarde hermosa pasar el coche
de la estacion a las tres y cuarto. Y €l no, y €l no, no. Lleg6 corriendo y se pard en la
puerta del patio. — Hermana, a las tres en punto me tengo que matar. Ella lo mir6 muerta
de risa. — Mira, no digas tonterfas. Vete de aqui.

Y ¢l se fue de alli y fue de aqui alla sin saber por donde. Vio muy cerca un
perro, un arbol, agua. Quién fuera arbol, perro, agua, algo que no tuviera que matarse a
las tres!

Sin saber él como, a las tres menos diez estaba en el Trasmuro entre sus dos
amigos mas pobres.

— Aqui, ten la pistola. En la cabeza es lo mejor —le dijo uno.

— Sélo te faltan cinco minutos, cuando dé la primera campanada —le dijo el otro.

— Si, si, —dijo él, sonriendo a los dos con llanto frio.

Abhora, ya, le gritaron iniciando la huida. Ya, pardndose un momento y una
patada en el suelo.

Se puso la pistola en la sien, dispar6 y cay6 sobre una cuneta doblado.
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Los otros dos volvieron un momento, le arrancaron la pistola y huyeron duros

del todo*?.

A pesar de su titulo y de la alusion que este hace a la frase de Novalis antes
mencionada, Edad de oro contiene una mayoria de microrrelatos en los que la infancia,
lejos de idealizarse, es tratada mediante un enfoque critico y, en diversas ocasiones, con
un tono aciago. Asi pues, caracteristicas frecuentemente asociadas a la nifiez como la
inocencia o la imaginacién sobre las que cabria incidir se ven sobrepasadas muchas
veces por la malicia y el utilitarismo que unas tristes condiciones familiares y sociales

imponen.

Como ya hemos comentado con anterioridad, quizd J. R. Jiménez no sélo sea el
precursor en Espafia del microrrelato, sino, ademads, el primer tedrico moderno en
nuestro pais sobre la propia concision narrativa, pues mostré ser perfectamente
consciente, si bien no de estar contribuyendo a la conformacién de un género literario
nuevo, si de la relevancia que este tipo de textos micronarrativos tenian en su trayectoria
creativa y del papel que jugaban en el contexto literario hispdnico de la época. De ahi,
por tanto, sus frecuentes reflexiones al respecto y su coherente puesta en practica de las
mismas.

Segtn Teresa Gomez Trueba, son tres los aspectos que determinan la conexion
de J. R. Jiménez con la estética de la brevedad y que permiten explicar las razones que
llevaron a nuestro autor a componer los textos que integran libros como Hombro
compasivo o Edad de oro y, por supuesto, Cuentos largos, Crimenes naturales e,

incluso, otras obras como Platero y yo o Diario de un poeta recién casado. Se trata de,

en primer lugar, el proceso de depuracién al que progresivamente somete a toda su
obra poética y que viene a desembocar en toda una estética de la desnudez y el
silencio. En segundo lugar, y como consecuencia de lo anterior, su prejuicio estético
hacia el género de la novela, entendido en el sentido mds tradicional, por su consabida
exigencia de desarrollar una trama o argumento. Y, por dltimo, una (pos)moderna

atraccién por lo fragmentario y la ruptura de fronteras genéricas**.

2 Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, pp- 195-196.

424 Teresa Goémez Trueba, “Juan Ramoén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 292.
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Siguiendo esta misma direccion sefialada por Teresa Gémez Trueba, podemos
ahora nosotros intentar analizar cada uno de estos puntos por separado, apoyandonos en
los textos de J. R. Jiménez para demostrar como sus propuestas tedricas mantienen una

transparente correspondencia con su produccion literaria.

II1.2.- EL ARTE DE DESNUDAR EL TEXTO:
CUENTOS LARGOS

El camino emprendido por J. R. Jiménez hacia la depuracion de sus versos
comienza decididamente con poemarios como Estio, mencionado mads arriba, o Sonetos
espirituales (Calleja, Madrid, 1917), que marcan el inicio de una nueva etapa en su
evolucién poética, hecho en el que parecen coincidir los especialistas en la trayectoria
lirica del escritor. Dejaba atrds asi el poeta moguerefio un primer estadio de creacién
dominado por las influencias romdnticas —fundamentalmente a través de Bécquer— y por

59425

“un modernismo de marcada tendencia simbolista”*”, que estuvo determinado por sus

lecturas de los simbolistas franceses —entre ellos: Baudelaire, Mallarmé o Verlaine— vy,
por supuesto, de la obra de su maestro Rubén Dario y de otros autores modernistas. De

este modo,

instalado en Madrid desde 1912, el poeta siente la necesidad de superar la escritura
poética de su juventud, algo que consigue en un primer momento con Sonetos
espirituales y Estio, y luego con su Diario de un poeta recién casado. Diario, junto con
Eternidades, Piedra y cielo, Poesia y Belleza, abre el espacio del llamado purismo,
tendencia que, dentro de la ancha corriente simbolista, corresponde ya al periodo

g " ., 426
histérico-estético de la vanguardia™.

Asi pues, de la misma manera que Aurora de Albornoz ha afirmado que “Platero

es a la prosa anterior lo que Estio es a la poesia en verso: logro de «lo sencillo»”**’,

425 Aurora de Albornoz, “Juan Ramoén Jiménez o la poesia en sucesion”, en Juan Ramén Jiménez, Nueva
antolojia, Aurora de Albornoz, ed., Peninsula, Barcelona, 1981, p. 31.

426 Miguel Martinén, “El legado de Juan Ramén”, 2C. Revista Semanal de Ciencia y Cultura, suplemento
de La Opinion de Tenerife, 44, 20-07-2000, p. 13.

427 Aurora de Albornoz, op. cit., p. 48. En su Segunda antolojia poética (1898-1918) (Calpe, Madrid,
1922), J. R. Jiménez definfa lo sencillo como “lo conseguido con los menos elementos; es decir, lo neto,
lo apuntado, lo sintético, lo justo” (Juan Ramén Jiménez, Segunda antolojia poética (1898-1918), Jorge
Urrutia, ed., Espasa-Calpe, Madrid, 1993, p. 346).
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Teresa Gémez Trueba ha considerado que “quizds el paralelo estético y formal de libros

como Eternidades, sea en el dmbito de la prosa lirica proyectos como el de Cuentos

428
largos”

. No obstante, como se podrd suponer, una obra tan compleja como la de J. R.
Jiménez dificilmente se presta a este tipo de rigidas taxonomias cronolégicas, de ahi
que, por ejemplo, en esta segunda etapa estética de la que hablamos, nuestro autor

compusiese una obra como Espaiioles de tres mundos (Losada, Buenos Aires, 1942),

‘ . . 42
que “por su estilo modernista barroco” ?

emplea una expresion algo alambicada y esta
llena de morosas descripciones, o de que, por el contrario, en su etapa anterior, hubiese
elaborado textos de tanta concisiéon narrativa como “El joven pintor”, microrrelato

fechado en 1906 y proyectado para Cuentos largos:

EL JOVEN PINTOR

— ¢No tienes ya bastante dinero, hijo? {No pintes mds, que ya has trabajado
bastante!

Y la madre vieja besaba tiernamente a su hijo con besos blancos como sus canas
dulces.

El hijo le decia: “No, madre, cuando yo tenia que ganar dinero para ti, pintaba
sin pintar; ahora, ya holgados, es cuando pinto; y no dejaré nunca de hacerlo. Mi arte es
como tu relijién. No se pinta ni se reza para ganar, sino cuando no se tiene qué comer; y
aun entonces, si no hubiera que darle a una madre...”.

— La relijion es otra cosa, hijo.

El hijo se fue a su cuarto; y en la oscuridad abierta al blanquecino jardin
himedo que olia a jazmines con relente, se eché negro y cerrado contra la cama blanca

. . . 430
y calld, callé mucho sonriendo™.

Este proceso de depuracion del verso y de la prosa al que hacemos referencia
qued6 finalmente enmarcado dentro de una estética general de la esencialidad, que
acab¢d afectando a todo el conjunto de la produccién literaria juanramoniana, es decir,

tanto a la lirica como a la narrativa. Una de las principales consecuencias de este

¥ Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 24. Conste que la
autora emplea la expresion “prosa lirica” para referirse a toda la prosa literaria y ficcional de J. R.
Jiménez —incluyendo, obviamente, la narrativa—, en oposicién a la prosa de sus ensayos, conferencias,
cartas, etcétera. Véase también Teresa Gomez Trueba, Estampas liricas en la prosa de Juan Ramon
Jiménez. Retratos, paisajes y recuerdos, Ediciones de la Universidad de Valladolid, Valladolid, 1995.

42 Graciela Palau de Nemes, op. cit., p. 160.

9 Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 208.

171



proceso fue, sin ir més lejos, la abreviacién de sus composiciones literarias®', aspecto
este sobre el que el propio J. R. Jiménez plasmé sus pensamientos. En este sentido, la
enorme cantidad de aforismos que J. R. Jiménez compuso a lo largo de su vida son
muestra tanto de su practica habitual de las més diversas modalidades de la minificcion,
no sélo del microrrelato y del poema en prosa, como también de la sistematicidad de sus
reflexiones en torno a la concision literaria, pues muchos de estos aforismos,
recopilados en su libro pdstumo Ideolojia, estan dedicados a esta cuestion. Dos de ellos

son, por ejemplo, los siguientes, fechados en 1909-1919:

La descripcién prolija es completamente inutil. jOh, una frase corta espiritual unica, que
lo evoque todo sin decirlo! El verdadero arte no debe mostrar, sino evocar. Y como en
nuestra mente de viajeros eternos de la vida y del ideal no hay nada definido, la
evocacion hard surgir enjambres pintorescos, llenos de la verdadera virtud de realidad,

- 1,432
confusos y bellos, como la vida™.

Ser breve, en arte, es, ante todo, suprema moralidad*?.
Cabe decir que el libro Cuentos largos suele aparecer encabezado a manera de
< 434 < L .
prélogo™", ademads, por un texto gnémico que esconde realmente toda una declaracion

de intenciones estéticas y que, aunque ha sido citado en multitud de ocasiones por otros

1 Roberto Garcia de Mesa, en su trabajo titulado “Interdiscursividad de lo breve y lo esencial en los
modelos de minificcién”, examina los vinculos existentes entre las formas de creacidn caracterizadas por
la brevedad y los contenidos dotados de esencialidad que se derivan de ellas, pues, en definitiva, seglin
nos explica el autor: “la brevedad es una técnica para lograr un fin mayor: la esencialidad” (Roberto
Garcia de Mesa, “Interdiscursividad de lo breve y lo esencial en los modelos de minificcién”, en Osvaldo
Rodriguez Pérez, ed., op. cit., p. 67), valor que relaciona, a su vez, con el concepto de ‘verdad’. Ejemplos
de movimientos artisticos caracterizados por esta “necesidad de depuracién de la obra” (ib., p. 60) han
sido histéricamente, como bien indica Garcia de Mesa, el purismo en poesia, el concretismo y el
minimalismo, aunque se trata de una tendencia creativa cuyo maximo exponente es en la actualidad la
minificcidn literaria y, en concreto, el género del microrrelato.

432 Juan Ramén Jiménez, Ideolojia (1897-1957), Antonio Sanchez Romeralo, ed., Anthropos, Barcelona,
1990, p. 82.

3 Ib., 180.

% Segtin Teresa Gémez Trueba, el hecho de no haber podido localizar el original de este texto impide
saber, por un lado, si J. R. Jiménez dejé alguna indicacién con respecto a la posicién que este debia
ocupar dentro del libro y, por otro, cudl es la fecha de composicién del mismo. No obstante, concluye la
autora que, en primer lugar, “el texto funciona extraordinariamente bien como una poética introductoria
para el resto del conjunto”, de ahi que ella y anteriores editores de Cuentos largos lo hayan colocado al
inicio de la coleccidn, y, en segundo lugar, que “todo hace sospechar que debi6 ser escrito por las mismas
fechas en las que surge la idea del libro, es decir, en torno a los afios veinte” (Teresa Gémez Trueba,
“«Arte es quitar lo que sobra». La aportaciéon de Juan Ramoén Jiménez a la poética de la brevedad en la
literatura espafiola”, en Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 96-97).

172



autores, conviene reproducirlo aqui nuevamente. Se titula, de igual forma, “Cuentos

largos™:
CUENTOS LARGOS

iCuentos largos! jTan largos! jDe una péjina! Ay, el dia en que los hombres
sepamos todos agrandar una chispa hasta el sol que un hombre les dé concentrado en
una chispa, el dia en que nos demos cuenta que nada tiene tamafio y que, por lo tanto,
basta lo suficiente; el dia en que comprendamos que nada vale por sus dimensiones —y
asf acaba el ridiculo que vio Micromegas y que yo veo cada dia—; y que un libro puede
reducirse a la mano de una hormiga porque puede amplificarlo la idea y hacerlo el

. 435
universo!

El propio titulo de Cuentos largos nos permite hacernos una idea de la
conciencia que de lo novedoso de su proyecto tenia J. R. Jiménez. Se trata, por
supuesto, de un titulo cargado de ironia, pues todos los textos que componen el libro
son, sin duda, cortos, “aunque el tema o argumento es largo porque contiene un
muestrario de todos los sentimientos humanos. La extension del relato no se halla en la
forma, sino en su contenido espiritual”436. Coincidimos, pues, con Teresa Gomez

Trueba en que

la mera eleccién de este titulo manifiesta ya cierta conciencia de género. El irénico
calificativo de “largos” para unos cuentos que no suelen sobrepasar la pdgina denota
que Juan Ramoén consideraba que el rasgo caracterizador de estos textos era su
capacidad para evocar a través de una brevisima anécdota toda una historia latente [...].
De lo que se trataba era de desplegar un arte de la elipsis o una estética del silencio, de
reducir al miximo el ndmero de palabras concentrando en ellas al mismo tiempo la

mayor cantidad posible de informacién®’.

# Juan Ramén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 49. Hace alusién J. R.
Jiménez al protagonista que da nombre al cuento filoséfico de Voltaire titulado “Micromegas”, publicado
originalmente en 1752. Obsérvese la influencia de este texto del moguerefio sobre el titulo de la ya citada
primera antologia de microrrelatos hecha en nuestro pais por Antonio Fernandez Ferrer: La mano de la
hormiga. Los cuentos mds breves del mundo y de las literaturas hispdnicas.

436 Arturo del Villar, op. cit., p. 46.

7 Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la
poética de la brevedad en la literatura espafiola”, pp. 95-96.
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Esta misma investigadora insiste, a su vez, no sélo en lo sorprendente que resulta
que J. R. Jiménez tuviese una nocidn tan nitida para la época de la distancia que existia
entre los cuentos convencionales y sus microrrelatos, sino también en lo temprano que
manifestd esta concepcion, es decir, “lo pronto que la conciencia de género se despierta

en Juan Ramén”*®

, pues hablamos de un hecho que puede remontarse a 1906, fecha de
“El joven pintor”, el texto mds antiguo proyectado para Cuentos largos, y que se
consolida en 1924 con el anuncio del libro en la revista Espafia, pasando por aflos como
1912 o 1917, en los que estian fechados gran parte de los textos destinados a su
publicacién en el mismo.

Si bien la diferenciacién entre el cuento y el microrrelato se encuadraba en la
obra de J. R. Jiménez dentro de unos limites mds o menos precisos, hay que tener en
cuenta, no obstante, que no ocurria igual en cuanto a la discriminacién de los dos
géneros minificcionales de mayor presencia: el poema en prosa y el microrrelato.
Aunque, como ya hemos planteado anteriormente varias veces, ninguno de los libros de
J. R. Jiménez sobre los que estamos trabajando estd compuesto exclusivamente por
microrrelatos, pues existe en ellos una clara convivencia de estos con los poemas en
prosa —unos absolutamente liricos y otros narrativos—, no cabe duda de que en Cuentos
largos predominan los primeros. A pesar de ello, el hecho de que J. R. Jiménez
manejase para este libro otros posibles titulos como Poesia en prosa, Verso en prosa o
Leyenda en prosa, demuestra la dificultad que para él mismo representaba en su

momento la separacién del poema en prosa, sobre todo el de cardcter narrativo, y el

microrrelato. Entiéndase, por tanto, que, tal y como explica Teresa Gémez Trueba,

de todo esto deducimos que nuestro autor llega al microrrelato, o lo que él denomina
cuento largo, no a través de una reduccidén cuantitativa del cuento (pues él apenas
escribié unos pocos cuentos, en el sentido tradicional del término), sino de una
disminucién de la descripcidn y un aumento de la narratividad en el poema en prosa. En
definitiva, es ese largo proceso de desnudamiento del poema hasta su minima expresion
en busca de la esencia, o de la “rosa”, por recordar sus propias palabras en el famoso
poema de Piedra y cielo, lo que conduce a Juan Ramén a dar con el eficaz hallazgo

. 3
formal del microrrelato®.

438
Ib., p. 97.
4 Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramén vy el arte de descontar el cuento”, pp. 293-294.
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Con respecto a la extension de los textos, resulta curioso observar cdmo, por
ejemplo, muchos afios antes de que Augusto Monterroso publicase “El dinosaurio”, ya
J. R. Jiménez habia cultivado el microrrelato en su modalidad hiperbreve. Uno de estos
microrrelatos hiperbreves, titulado “La cabrd”, lo encontramos, precisamente, en el libro

Cuentos largos:

LA CABRO

...Lo tnico que me faltaba es matarme. Y entonces, ella, que queria hacer algo

como él y por él, se mat6**.

Por otra parte, podemos afirmar que, en términos generales, no existe en J. R.
Jiménez una especificidad de temas segin hablemos de poesia o narrativa, y asi, los
mismos temas serdn tratados de forma reiterada tanto desde un enfoque poético como
narrativo y tanto en verso como en prosa; ello explica que “muchos textos son

intercambiables de un libro a otro”**!

y que existan distintas versiones textuales de
argumentos casi idénticos en un mismo libro —sirva como ejemplo de esto ultimo la
relacién que se da entre microrrelatos como “El ordenado” y “[La caja torcida]” o entre
“La muchacha” y “El triste inventor”, todos ellos pertenecientes a Cuentos largos—. La
propia gestaciéon de un libro como Cuentos largos es el resultado de una division en dos
partes de un proyecto unico original, pues “todo lleva a pensar que el libro en proyecto
Cuentos y sueiios [anunciado en Estio] fue un primer embrién que después desaparecid
para dar lugar a dos libros distintos: Cuentos largos y Viajes y suerios. Libros, estos si,
que se mantienen durante muchos afios en los planes editoriales del poeta, y que han
sido ya, casi en su totalidad, reconstruidos y publicados por sus editores™**2.

De Viajes y sueiios, libro, como vemos, emparentado con Cuentos largos,
podrian mencionarse aqui textos como “[Sofié un suefio]” y “Como en un sueio”,
ambos sin fechar. Uno y otro microrrelato estin definidos temdticamente por su

tratamiento del suefio, uno de los temas mds importantes en J. R. Jiménez, y, como

senala Teresa Gomez Trueba, trabajado por este

9 Juan Ramén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p- 238. Ni Arturo del Villar ni
Juan Casamayor Vizcaino incluyen este texto en sus antologias. Teresa Gémez Trueba, en cambio,
asevera en la suya que “La cabré” pertenece al libro Cuentos largos.

1 Arturo del Villar, op. cit., p. 51.

2 Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la
poética de la brevedad en la literatura espafiola”, pp. 97-98.
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a través de una gran variedad de motivos, muy recurrentes en la tradicién literaria: el
suefio como premonicién (en “Sangre”), la experiencia del suefio como una vida
paralela a la vigilia y mds real que esta (“Suefo”), la imposibilidad de atrapar al
despertar aquello que alcanzamos durante el suefio (el “Suefio de tipo neutro” que

b3

comienza “Estd en la puerta...”, “La palabra uUnica”, “Ruina de estrofas”), las

sorprendentes metamorfosis y sensaciones vividas en el mundo del suefio (el “Suefio de
tipo neutro” que comienza “Mi obligacién de toda la noche...”), la imposibilidad de
comunicacién entre el mundo del suefio y el de la vigilia, halldndose a infinita distancia

(“[Sofié]”, “[Sueiio sin suefios]”), o una nueva reelaboracion del viejo motivo del suefio

p . = 135\443
como metafora de la muerte (en “[Soné un suefio]”)" .

Este microrrelato, “[Sofié un suefio]”, en el que lo onirico adquiere, asimismo,
un cariz premonitorio, nos sirve aqui, ademds, como otro ejemplo de extensién

hiperbreve:

[SONE UN SUENO]

Sofié que estaba muerto y que, muerto, sofiaba que resucitaba, y que no podia. Y

sofié que ese suefio habia de ser eterno***.

El otro microrrelato al que aludimos, “Como en un suefio”, en el que lo onirico y
la muerte también convergen, destaca, al mismo tiempo, por su recreaciéon de un
episodio de la mitologia grecolatina, lo cual refuerza la situacion de J. R. Jiménez como
precursor del género, pues se trata, segiin explica David Lagmanovich, de “la primera
modalidad del microrrelato: su uso como instrumento para la reescritura de textos
clasicos. El microrrelatista es un bricoleur que trabaja con fragmentos, obviamente
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ajenos, pero con los cuales da testimonio de su propia vision de la realidad”™ ™.

COMO EN UN SUENO

Narciso iba paseando por el campo cuando, de pronto, vio que algo lo miraba.

3 Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramoén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 287.

* Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 151.
5 David Lagmanovich, El microrrelato. Teoria e historia, p. 129.
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Era un ojo de la naturaleza, un ojo del suelo, ojo de agua serena y sonriente; y
mir6 al ojo con sus 0jos y, de pronto, también se mird dentro de él. Y vio que él era de
la naturaleza madre, como es un hijo.

Entonces se eché en el seno maternal, como un hijo que era, y se hundié para

: p . = - 446
siempre, en la madre de la que habia salido, como en un suefio universal™.

I11.3.- LAS NOVELAS IMPOSIBLES:
CRIMENES NATURALES

El propio J. R. Jiménez es quien nos explica el origen del libro Crimenes
naturales 'y de su titulo en “Una justificacién”, el prélogo del mismo*’. El poeta
moguerefio, consciente de la imposibilidad de representar mediante la expresion literaria
la realidad ontoldgica del ser, concibe todo ejercicio destinado a ello como un vano y
pretensioso intento. El conocimiento pleno de la realidad inmanente del hombre estd
vedado para cualquier individuo, incluso para el filésofo o el poeta, de ahi que la

representacion verbal de esta verdad inalcanzable no sea més que un “crimen natural”:

...Si yo pudiera repetir lo que ella me dijo, con sus mismas palabras, unas palabras mias
que repitieran su acento, su actitud justa, su mirada entera, escribiria un libro verdadero,
el mis hermoso y naturalmente estrafio; mds, un mundo redondo y que nunca hubiera
soflado e ideado por mi mismo. Pero no puedo intentarlo siquiera. Sé que me seria
imposible escribirlo. Sé que esta joya rara de una vida humana conciente e instintiva,
sensitiva y pensadora, esta verdad contada sin soporte, quedard para siempre incrustada
en mi sustancia propia, en mi mina recéndita, como un oro insustituible, que seria fésil
de oro al querer yo trasmutarlo en escritura. Y, acaso seria ademds, sin yo quererlo, un
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crimen natural individual o colectivo™™.

#6 Juan Ramén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 153. En relacién al empleo
del mito de Narciso como motivo literario por J. R. Jiménez, véase Josefa Guerrero Hortigén, “El mito de
Narciso en Juan Ramén Jiménez”, Cuadernos Hispanoamericanos, 376-378, 1981, pp. 413-438; Isabel de
Armas, “El narcisismo «Optimo» de Juan Ramén Jiménez”, Cuadernos Hispanoamericanos, 376-378,
1981, pp. 439- 445; y Maria Luisa Amigo Ferndndez de Arréyabe, “El mito de Narciso, arquetipo
ontogénico del mundo del poeta en Juan Ramén Jiménez”, Letras de Deusto, 25, 1983, p. 14.

“7 Segtin Arturo del Villar, “la fecha resultante [de “Una justificacién™] a su final es 1936, pero antes
tachd «W. 43», esto es, abreviaturas de Washington, 1943” (Arturo del Villar, op. cit., p. 50).

“% Juan Ramén Jiménez, “Una justificacion (de Crimenes naturales, boceto de novelas que yo hubiera
querido escribir)”, en Historias y cuentos, pp. 216-217.
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Dicho prélogo, ademds, venia subtitulado de forma manuscrita como ‘“De
Crimenes naturales, boceto de novelas que yo hubiera querido escribir™*’. Si
siguiésemos al pie de la letra estas indicaciones de J. R. Jiménez, podriamos considerar
que verdaderamente los textos contenidos en Crimenes naturales no son mas que
esquemas o esbozos literarios de novelas nunca realizadas. Sin embargo, la cuestion se
complica, en primer lugar, cuando, después de la lectura del libro, nos damos cuenta de
que, en realidad, nos encontramos nuevamente ante una coleccion de poemas en prosa y

microrrelatos, y, en segundo lugar, cuando sabemos de la dificil relacion estética que

mantuvo J. R. Jiménez a lo largo de su trayectoria literaria con el género de la novela.

Y llegados a este punto me interesa destacar que la preferencia juanramoniana
por el proyecto de novela antes que por la novela misma no fue un caso aislado. El
mismo Unamuno publicé en una ocasién un cuento, titulado “La sombra sin cuerpo”,
con el significativo subtitulo de “Fragmento de una novela en preparacién”. Y varios
autores de la generacidn siguiente gustaban de publicar “Fragmentos” de sus novelas en
marcha, como es el caso de Fernando Vela, o Benjamin Jarnés, que publicaba
narraciones o relatos en las revistas de Vanguardia, que no eran sino fragmentos o

capitulos que se integrarfan con posterioridad en sus novelas*".

Los mismos textos que componen el libro Cuentos largos han sido alguna vez
considerados por investigadores como Antonio Piedra como “esquemas de relatos,
breves apuntes, que al no ser desarrollados dejan todo el contenido narrativo en el lado

del misterio, provocando al lector’®!

, afirmacion poco ajustada a la realidad y mucho
quizd al deseo, pues lo cierto es que, como hemos podido comprobar, los textos
integrados en Cuentos largos son obras acabadas en si mismas, auténomas, cuyo

contenido narrativo, si hablamos de los microrrelatos, es completo: si la historia que

9 Asimismo, como explica también Arturo del Villar, “en el margen superior izquierdo estd
mecanografiado el titulo del libro y la indicacién abierta «(Novelas que yo hubiera querido escribir:»;
pero Juan Ramén corrigié esa nota y afiadi6 de puiio y letra una relacién de titulos, con lo que ha quedado
asi: «(Novelas posibles que yo hubiera querido desarrollar: Su inico dia, Humilde cufiado / El
equivocado, La Cabro, Hijo y obra (arte), La nifia de las trenzas grises, En lengua estrafa, El derecho, El
Médico, La Momia, Una justificacién», y tras una separacion afiadia: «Crimenes naturales (abreviados
como éste)».

Advirtamos que sélo Su iinico dia e Hijo y obra estin subrayados por razones desconocidas”
(Arturo del Villar, op. cit., pp. 50-51).
0 Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la
poética de la brevedad en la literatura espafiola”, pp. 111-112.
1 Antonio Piedra, “Introduccién”, en Juan Ramén Jiménez, Cuentos largos, Antonio Piedra, ed., en
Obra poética. Obra en prosa, vol. 1I, Francisco Javier Blasco Pascual y Teresa Gémez Trueba, eds.,
Espasa-Calpe, Madrid, 2005, p. 866.
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encierra el relato no ha sido desarrollada con mayor profusiéon de datos es, simplemente,
porque no era necesario y porque asi lo decidi6 el autor. Exactamente lo mismo ocurre
con las composiciones de Crimenes naturales, donde, no obstante, al contrario que en
Cuentos largos, se reduce el nimero de microrrelatos en favor de los poemas en prosa.

Entre los textos de Crimenes naturales que, por un lado, son sin duda
microrrelatos y que, por otro, no estin fechados con posterioridad a 1939 —aunque
tampoco con anterioridad—, podemos mencionar los siguientes: “Irrdzuriz Campiche”,
“Y eso es lo que yo quiero”, “Sucesos” (sabemos que una primera versiéon de “Con
idea”, perteneciente a este breve conjunto, se feché en 1939), “El derecho”, “De sangre
seca”, “El disco mejor” o “La hijastra Boni”, cuya protagonista parece estar relacionada
histéricamente con la hija del primer matrimonio de Victor Jiménez, el padre del poeta,
que, tras enviudar, se volveria a casar con Purificacion Mantecén*®2, Reproduzco a

continuacion este altimo microrrelato:

LA HIJASTRA BONI

Desde que su padre se volvidé a casar, fue una hija para su madrastra y su
madrastra una madre para ella. Se le dio la mejor habitacion, los mejores muebles, los
mejores vestidos, el mejor sitio en la mesa. Los mimos y atenciones eran constantes:

“Nifio, respeta a tu hermana”.

“Nifia, anda con tu hermana”.

“Que querdis mucho a vuestra hermana”.

Y los nifios: “Hermana Boni, hermana Boni”.

Sélo a ella la llamaban hermana. A Carmen, Carmen, y a ella, hermana Boni.

Luisito dormia a veces, como un honor infantil, en el cuarto de hermana Boni.
El médico venia para ella a cada instante. Tenia los mejores postres y las mejores
medicinas. Cuando tuvo novio, la madrastra la dirijid y la acompafié como a una hija.
Cuando se casé se hicieron preparativos mejores que para ninguna otra fiesta. Todo se

trajo de la capital.

#2 Véase Arturo del Villar, op. cit., pp. 48-49. Este tipo de “crimen natural individual o colectivo” del que
hablaba J. R. Jiménez en el prélogo de su libro, no sélo lo comete el escritor cuando trata de desvelar la
identidad del otro, del ser ajeno, sino cuando aspira a representarse a si mismo a través de la escritura. A
pesar de ello, en Crimenes naturales, al igual que en todo el conjunto de la obra juanramoniana, aparecen
textos de marcado cardcter autobiogrifico; sirva de ejemplo “Sucesos”, en el que el autor intenta
autorretratarse mediante la recreacién literaria de algunos episodios de su infancia. Véase Marfa Angeles
Sanz Manzano, La prosa autobiogrdfica de Juan Ramon Jiménez. Estudios de sus autobiografias,
autorretratos y diarios, Ediciones de la Universidad de Alcald de Henares, Madrid, 2003.
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Casada y madre, las casa de su madrastra era el fin de su paseo. Sus hijos eran
mds mimados que los de los hijos.

Cuando la madre y la madrastra se estaban acabando, entraban todos los hijos al
cuarto de la agonia. Toda la tarde la moribunda habia estado callada sonriendo. Entré
Boni y la madrastra abrié los ojos hacia otro lado, como viendo otra cosa que nunca
habia visto y de la que nunca habia hablado. Y con voz honda dijo:

“Ese pajarraco...”

Después...

. . . f . 1453
Se muri6 santamente, seriamente, como siempre habia vivido ™.

Estos y otros muchos textos de Crimenes naturales son representativos no ya de
la presencia del microrrelato en la obra de J. R. Jiménez, sino de que no hay en este
libro ningun texto a la espera de convertirse en novela, pues poseen todos ellos entidad
propia. Por supuesto, el hecho de que las composiciones contenidas en Crimenes
naturales no sean realmente, desde nuestro punto de vista, esquemas de novelas, sino
obras auténomas, no quiere decir, sin embargo, que J. R. Jiménez no tuviese la
inquietud de elaborar novelas, pues es innegable que asi fue, como demuestran el
mismo subtitulo del prélogo de Crimenes naturales, el propio libro Platero y yo —cuya
clasificacién genérica, no obstante, trataremos en nuestro siguiente apartado— o muchos
otros de los escritos en los que el moguerefio dejé testimonio directo o indirecto de su
intencion de componer algunas de estas. Pero también es cierto que J. R. Jiménez se
muestra ambiguo en este terreno, contradiciendo esta pretension suya en otras
declaraciones en las que discrepa sobre el auténtico valor literario del género de la
novela. De este modo, dos son, bdsicamente, las conclusiones a las que se ha llegado
con respecto a la actitud juanramoniana como posible novelista: mientras que un
investigador como Arturo del Villar ha asegurado que “perdimos, pues, un novelista en
Juan Ramén Jiménez, que contaba con argumentos y bocetos para desarrollarlos cuando
hubiera encontrado tiempo. Y su falta debié de ser probablemente la causa de que no

Loie 29454
adelantase su propdsito”

, otra investigadora como es Teresa Gomez Trueba ha
atribuido —apoyandose en los planteamientos anteriores de Maria Angeles Sanz
Manzano*°- la irrealizacién de sus proyectos de novelas no a una anecdética cuestién

de falta de tiempo, sino a todo un conjunto de condicionamientos estéticos que estan

3 Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, pp- 251-252.

434 Arturo del Villar, op. cit., p. 51.
5 Véase Maria Angeles Sanz Manzano, “De por qué Juan Ramén Jiménez renuncié a ser novelista: el
poeta y su teoria de la novela”, Revista de Literatura, LXV, 130, 2003, pp. 471-500.
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intimamente conectados con aquellos aspectos que, en ultima instancia, definen en su

conjunto la obra literaria de nuestro autor:

La no realizaciéon del proyecto responde a alguna razén mds que al mero
desbordamiento por un exceso de planes acumulados. Una vez ideados los proyectos de
novela, enseguida los abandond, por lo que parece un cierto prejuicio hacia la figura del
novelista y hacia la posibilidad de convertirse él, el Poeta por excelencia, en novelista.
Da la sensacion de que para Juan Ramon el escritor de brevedades merecia mucho mas
respeto que aquel que acostumbraba a escribir largo y tendido, es decir, el escritor de

novelas®®.

Y es que exactamente asi lo declaré J. R. Jiménez siempre que tuvo ocasion,
realzando la complejidad de componer textos literarios concisos frente a la relativa

facilidad que supone dejar correr la pluma para desplegar un texto de larga extension.

En uno de sus aforismos, J. R. Jiménez afirmaba explicitamente lo siguiente:

Escribir largo, ancho y seguido (tendido) es mucho més fécil (lo pueden intentar todos

los que lo duden) que escribir breve, corto y aislado (separado)*”.

Insistia en la misma idea el moguerefio en otra de sus reflexiones posteriores:

Me dice: Usted podria escribir “facilmente”, con sus cualidades, unas novelas

- 458
estupendas, un teatro magnifico. jClaro! Y por eso no los escribo™".

De la profunda contradiccion existente entre los proyectos novelisticos de J. R.
Jiménez y la postura de este con respecto a la figura del novelista y el género de la
novela —sobre todo en su modalidad subgenérica realista—, da cuenta Maria Angeles
Sanz Manzano en su ensayo antes mencionado. Esta investigadora contrapone, como
ejemplo de ello, uno de los primeros proyectos novelisticos de J. R. Jiménez, que se

remonta al afio 1918 con un libro autobiogréfico titulado Desnudos o Verde y alegre459,

436 Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramoén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 296.

47 Juan Ramén Jiménez, Ideolojia, p. 580.

438 Juan Ramoén Jiménez, Ideolojia I, Emilio Rios, ed., Ediciones de la Fundacion Juan Ramén Jiménez,
Moguer, 1998, p. 17.

9 Téngase en cuenta que Sanz Manzano, siguiendo a Ricardo Gullén, no considera a Platero y yo una
novela, sino un extenso poema en prosa o, adoptando la propia terminologia de J. R. Jiménez, una “elejia
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al hecho de que —y he aqui la paradoja— el moguerefio no tenia intencién de publicarlo,
como dej6 claro en algunos apuntes sobre el mismo: “El poeta confiesa escribir este
libro s6lo «por gusto», a buen seguro, por el placer de revivir y dejar constancia del que,
sin duda, consideraba el episodio més trascendental de su vida: su encuentro y enlace
definitivo con Zenobia™*®".

Mis de diez afios mds tarde, el 18 de mayo de 1930, podemos seguir la pista de
los planes novelisticos de J. R. Jiménez gracias a que Juan Guerrero Ruiz anotaba en su
diario juanramoniano que nuestro autor “finalmente, dice que quisiera dar seis novelas
intelectuales de tamafio grande que tiene completamente pensadas y mucho ya escrito.
La primera de estas novelas se titula Hijo y Obra. [...] Actualmente estd muy interesado
en realizar todos estos proyectos”461. Sin embargo, poco menos de un afio después, el 28
de abril de 1931, J. R. Jiménez le confesaria al mismo diarista su propdsito de evitar ser
reconocido como autor de dichas obras, empleando para ello un heterénimo: “Tengo
también hecho mucho de tres novelas, en las que trabajé bastante hace tres afios, pero yo
no quiero ser novelista, aparecer como novelista, y entonces lo que pienso hacer es
darlas como traducciones, inventando un nombre que responda a apellidos daneses,
pues las quiero titular Novelas del Danés. Son Hijo y Obra, La muchacha, Cristo Padre,
y otra™*2.

El contrasentido que de esta segunda confesion se infiere viene a reforzar el
argumento de que verdaderamente no fue la carencia de tiempo lo que explica que J. R.
Jiménez no llegase nunca a llevar a cabo ninguno de estos proyectos: ‘“Piénsese que a la
misma falta de tiempo y todavia a una mayor acumulacién de proyectos tuvo que hacer
frente Juan Ramén como poeta en verso y prosa. [...] Y sin embargo, aunque es cierto
que muchas [obras] quedaron sin terminar, otras tantas llegaron a la imprenta y

aparecieron publicadas en vida del poeta™®. Tampoco fue la razén, como expone la

misma Sanz Manzano, una falta de imaginacién narrativa: ‘“Tras reunir este extenso

andaluza” (Marfa Angeles Sanz Manzano, “De por qué Juan Ramén Jiménez renuncié a ser novelista: el
poeta y su teoria de la novela”, pp. 496-497). Véase infra, p. 188.

9 Ib., p. 474. Fundamenta la autora sus afirmaciones en las citas de J. R. Jiménez extraidas de Carmen
Jiménez, “Sobre un proyecto narrativo de Juan Ramén”, Culturas, suplemento de Diario 16, 06-09-1987,
p. 3.

! Juan Guerrero Ruiz, op. cit., p. 54. Entre estos proyectos se cuenta también la novela La Cabro, cuyo
texto (incompleto y desperdigado entre los papeles inéditos J. R. Jiménez) y contexto (una de las tres
visitas que el moguerefio realizé a la ciudad francesa de Lourdes) han sido analizados por Ignacio Prat en
“La Cabro: una novela inédita de Juan Ramén Jiménez”, en Estudios sobre poesia contempordnea,
Taurus, Madrid, 1982, pp. 87-88.

“2 Ib., p. 165.

463 Marfa Angeles Sanz Manzano, “De por qué Juan Ramén Jiménez renuncié a ser novelista: el poeta y
su teoria de la novela”, p. 480.
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listado de proyectos de novelas, parece sobradamente probado que no fue la falta de

464
7" Prueba de esto

inventiva lo que impidi6 a Juan Ramoén convertirse en un novelista
ultimo como de lo primero es que, ya en la etapa final de su vida, en 1953, el
moguerefio le confesara a un periodista que “ademds de poemas he escrito ensayos,
cuentos, aforismos; y tengo muchos borradores de novelas que cederia gustoso a

465
7"™° La causa fue, en

cualquier novelista que pudiera desarrollar mis asuntos novelescos
definitiva, otra de mucha mayor hondura y trascendencia: la bisqueda de una expresion
creativa personal, no imitativa o mimética —lo que la novela no le permitia y el poema
si—, y su transmision artistica mediante los cauces de un nuevo lenguaje literario,
caracterizado, entre otras cosas, por valores estéticos como la concisién, la pureza, la

sencillez, etcétera. En uno de sus aforismos, fechado en 1909-1919, J. R. Jiménez decia

al respecto lo siguiente:

En la mayor parte de las novelas, de las obras teatrales, siento pena de que tanta palabra
lleve s6lo a un fin jeneralmente vulgar, del que nada se deduce; es como un rodeo,
relativamente lirico, para volver de nuevo a la vida de que uno quisiera salir. La

. . . . . , C . 466
literatura en jeneral, debe ser solo idealista; la poesia, solamente espiritual ™.

Gravitando en un plano aparte o, justamente, en el centro de estas disquisiciones

sobre unos y otros géneros literarios quedaban los microrrelatos que, junto a muchos de

4 Ib., p. 479.

45 Juan Ramén Jiménez, La corriente infinita. Critica y evocacion, Francisco Garfias, ed., Aguilar,
Madrid, 1961, p. 248.

%% Juan Ramén Jiménez, Ideolojia, p. 71. Tal y como explica Sanz Manzano, J. R. Jiménez llegaria a
establecer una determinada clasificacion jerdrquica de corte aristotélico de las distintas artes y algunas de
sus diferentes formulaciones genéricas. A partir, fundamentalmente, de sus lecturas de las novelas
realistas (entiéndase aqui ‘realismo’ como un método de composicién, no como el movimiento literario
propio de la segunda mitad del siglo XIX), situaria a la poesia en una categoria superior, como arte
creativo, y a la novela en una categoria inferior, como un género vinculado a las artes imitativas. Asf{
sintetizaba el moguerefio su teoria en la conferencia “Poesia y literatura” de 1940: “Yo creo que las artes
(y las ciencias también) se dividen en artes de creacidn y artes de copia. Las de creacién son, por ejemplo,
la danza, la poesia y la metafisica escritas, mds arte la metafisica que la ciencia; las de copia, la pintura, la
escultura, la novela, por ejemplo. El teatro puede ser arte de creacion, si es abstracto, de copia si es
anecdético” (Juan Ramén Jiménez, “Poesia y literatura”, en El trabajo gustoso (conferencias), Francisco
Garfias, ed., Aguilar, Madrid, 1961, pp. 37-38). Asi pues, afios mds tarde, en 1953, J. R. Jiménez
reafirmarfa su posicién al aseverar que “yo he desdefiado siempre, y mds cada dia, «el asunto» y «la
composicién». Lo que siempre me tienta es la sensacion que un fendémeno produce, la inquietud pensativa
y sensitiva que queda después del asunto y antes de la composicion; y lo que me interesa es libertar
sensaciéon e inquietud” (Juan Ramoén Jiménez, La corriente infinita. Critica y evocacion, p. 177).
Siguiendo de alguna manera la estela de Poe, podria sugerirse que esta idea del moguerefio no se
contradice tanto con la elaboracién de microrrelatos, donde, no obstante, si que hay asunto (esto es, trama
o historia) y composicién (o sea, confeccién del discurso narrativo), como con la novela, en la que, por no
presentar un relato conciso, condensado, esta “inquietud pensativa y sensitiva” que buscaba J. R. Jiménez
se dispersa.
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sus poemas en prosa, J. R. Jiménez agrupd en colecciones como Hombro compasivo,
Edad de oro, Cuentos largos o, como acabamos de ver, también en Crimenes naturales,
libros todos ellos compuestos por textos en los que nuestro autor puso en practica “toda
una estética de la brevedad, que l6gicamente entra en consonancia con la estética de la
desnudez y el silencio que venia desarrollando y perfilando en paralelo a su quehacer

poético”467.

IIL.4.- RELACIONES INTERGENERICAS Y
FRAGMENTARISMO: DIARIO DE UN POETA RECIEN
CASADO Y PLATERO Y YO

La concepcidn abierta y heterogénea que J. R. Jiménez manejaba de los géneros
literarios quiza encuentre su origen ya en la época inicial de su formacién poética, de
influencia romantica, pues fue precisamente con el romanticismo cuando comenzaron a
replantearse las rigidas fronteras genéricas establecidas por el canon tradicional,
fendmeno que siguié su curso con el simbolismo, el modernismo y las vanguardias,
cuando los limites intergenéricos se extreman y se desdibujan sistemdticamente. Asi
pues, puede decirse que la inflexibilidad de las normas genéricas no cuadraba con la
actitud estética de J. R. Jiménez, la cual lo condujo, en multiples ocasiones, a afrontar la
creacion literaria desde una perspectiva intergenérica y fragmentaria, aspecto este
perceptible en una obra tan dificil de clasificar como Platero y yo o en la organizacién
de un libro tan especial como Diario de un poeta recién casado, con el que, segtn el
propio J. R. Jiménez, “empieza el simbolismo moderno en la poesia espafiola™®®:
“Efectivamente, el Diario encierra en si la herencia romdantica y simbolista de la mejor
poesia anglo-americana y francesa desde finales del siglo XVIII hasta su momento
actual. Esta herencia ha legado a Juan Ramoén y a todos los grandes poetas espaiioles de
las primeras tres décadas del siglo XX un nuevo modo de imaginacién y visién y un
nuevo modo de composicién poética que nos incumbe estudiar ahora™*®.

Segun Ricardo Gullén, la heterogeneidad de una obra como esta se debe, ni més

ni menos, que a su vinculacion con el modelo de composicién propio de un diario, en el

47 Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramoén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 297.

468 Ricardo Gullén, Conversaciones con Juan Ramon, Taurus, Madrid, 1982, p. 92-93.

4% Michael P. Predmore, “Introduccién”, en Juan Ramoén Jiménez, Diario de un poeta reciencasado,
Michael P. Predmore, ed., Cdtedra, Madrid, 1998, p. 69.
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sentido literal del término, es decir, de un libro compuesto dia a dia y abierto a la
incorporacion de cualquier tipo de manifestacion escrita. Asi pues, “no es dudoso que
junto a estos poemas, y a los escritos en verso libre, disuenan los otros, reportajes,
anécdotas y cosas asi, ni siquiera remotamente relacionados con la poesia. Para
explicarse esta abigarrada reunién es preciso volver al titulo y recordar que se trata de
un diario, llevado con regularidad, y donde no sélo figuran poemas, sino estos
fragmentos en que fijaba impresiones de cosas que le Ilamaban la atencién™*”°.

Teresa Gémez Trueba coincide con Gullén al opinar que “Juan Ramon trabajaba
muchas veces, y no sélo en el momento de la escritura del Diario de un poeta
reciencasado, como el diarista que toma notas de continuo de todo aquello que a su

.z 471
alrededor llama su atencion”

. No debemos olvidar que, verdaderamente, se trata de
una obra compuesta por J. R. Jiménez en 1916 durante su viaje, estancia y regreso de
los Estados Unidos, pais al que fue para casarse con Zenobia Camprubi. Desde el 29 de
enero, dia en el que el poeta moguerefio embarca rumbo a los Estados Unidos, hasta
primeros de julio, cuando llega de nuevo junto a su esposa a Madrid (el 7 de junio
habian emprendido el viaje de regreso a Espafia), J. R. Jiménez fue elaborando este
diario con los més diversos materiales, de ahi su marcado signo misceldneo: “El caracter
de «diario» se anuncia en seguida con precisiones de fecha, lugar y, a veces, hora del
dia, a la cabeza de cada poema. Hay, a lo largo de la obra, impresiones de viaje,
registradas desde el tren, el barco, la calle, la cama, y desde lo alto de los edificios y
monumentos. [...] No falta tampoco ironia, enajenacion y critica social provocada por
las fealdades y pesadillas de la ciudad comercial”™*’?.

Son varios, ademads, los textos que encontramos en Diario de un poeta recién
casado que ahora podemos leer y estudiar como estupendos microrrelatos, la mayoria
de los cuales han sido incorporados por Teresa Goémez Trueba en su antologia y que

quizd de alguna manera ya hubo identificado en su momento el mismo Ricardo Gullén

al referirse a ellos como “cuentecillos’:

No es tan fécil de explicar la frecuencia en el texto de anécdotas, vividas ciertamente,
como la del polaco duefio de la casa en que naciera Whitman o la de la sufragista

violenta. Los dos ejemplos aqui citados y otros incidentes como el de la cama de

40 Ricardo Gullén, “Un cambio en la poesia de Juan Ramén. El Diario de un poeta recién casado”,
Insula, 416-417, 1981, p. 5.

" Teresa Gémez Trueba, “Juan Ramén Jiménez y el arte de descontar el cuento™, pp. 298-299.

472 Michael P. Predmore, “Introduccién”, p. 22.
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Franklin y el grabador Ray Potip son chistes (el primero) o caricaturas costumbristas de
algo que le divertia en el mundo americano.

Pero al lado de estos cuentecillos y chascarrillos en prosa estdn fragmentos
como “La negra y la rosa” y “Cristales morados y muselinas blancas”, que son pura y
admirable poesia, transfiguracién de una visién, de una intuicién en el objeto verbal que

. . . 473
admiramos por su desnudez, por su riqueza de alusiones™"”.

Hablamos de textos como “El prusianito” (fechado en Nueva York el 29 de
marzo e integrado en el conjunto de textos titulado “América del Este”), “Alta noche”
(fechado en Nueva York el 27 de abril y también perteneciente a “América del Este”),
“Walt Whitman” (inserto en el capitulo titulado “Recuerdos de América del Este
escritos en Espafia”), “& Co.” (no incluido en la edicion de 1917), u otros dos
microrrelatos proyectados probablemente para Diario de un poeta recién casado pero
desechados al final para su publicacion en este: “Suefio” y “Filadelfia” (incorporados
luego en Viajes y sueiios). Sirva de ejemplo el microrrelato “[La sufragista y el
ancianito rojo]” (fechado en New York el 2 de abril e igualmente extraido del grupo
“América del Este”), mencionado por Ricardo Gullén en la cita anterior y el cual

reproduzco aqui:

[LA SUFRAGISTA Y EL ANCIANITO ROJO]

En Subway. La sufragista, de una fealdad alardeada, con un postre mustio por
sombrero, se levanta hacia un ancianito rojo que entra, y le ofrece, con dignidad
imperativa, su sitio. El se resiste, mirando con humildad celeste a la nieve entre dos
sombreros de sefioras negras. Ella le coge por el brazo. El se indigna, en una actitud de
quita golpes. Ella lo sienta, sin hablar, de una vez. El se queda hablando sin voz,
agitando furioso las manos altas, con una chispa de sangre ultima en sus claros y débiles

ojos azules*’.

Desde luego, como bien indica Michael P. Predmore, en Diario de un poeta
recién casado ‘“no todo es, sin embargo, impresion de viaje. Hay hermosos poemas de

amor y alegria, como también poemas de duda, miedo y angustia. Hay didlogos,

3. . . L, , .. ..
473 Ricardo Gullén, “Un cambio en la poesia de Juan Ramén. El Diario de un poeta recién casado”, p. 5.
4 Juan Ramoén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, p. 109.
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conversaciones, monélogos interiores y visiones oniricas”*”. Este elemento dialégico o
conversacional que hallamos en la obra es apreciable también en otros libros de J. R.
Jiménez, muchos de los cuales ya hemos comentado antes, en los que se incluyen
“algunos textos con apariencia de breves cuadros dramdticos que cuentan con una
acotacion explicativa del escenario donde se sucede la conversacion entre los personajes
(«Didlogo de una violeta malva y una violeta blanca», «Didlogo de las alondras» y
«Didlogo entre el almendro en flor y la mariposa»), que nos hacen pensar en algunos
microtextos draméticos del espafiol Javier Tomeo o del argentino Marco Denevi™*’®.
Esta modalidad micronarrativa de tipo dramdtico —o modalidad dramatica de
tipo micronarrativo, aunque lo cierto es que estas composiciones suelen enfocarse mas a
la lectura que a la representacion teatral— cuyo cultivo contempordneo en nuestro pais
ha ido de la mano, principalmente, del escritor aragonés Javier Tomeo, como se sefiala
en la cita de arriba, encuentra en Juan Ramén Jiménez, de nuevo, a uno de sus mas
importantes predecesores. Reproduzco, para entendernos, el “Didlogo de una violeta
malva y una violeta blanca”, una composicidn notablemente concisa y en la que el cruce
genérico es evidente, pues se entremezcla lo micronarrativo con algunos elementos
draméticos. Fue proyectada para el libro Piedras, flores, bestias de Moguer, anunciado

por primera vez, como ya sabemos, en su obra Estio en 1916:

DIALOGO DE UNA VIOLETA MALVA Y UNA VIOLETA BLANCA

(Lugar de accién: En Fuentepifia, antigua finca de la familia del poeta, hoy
embargada por la Hacienda. Una noria bajo grandes naranjos, con algunos ramos de
azahar y la fruta verde ain. Al lado de la pared encalada, y bajo los arboles, un bancal
de violetas blancas y malvas. El sol no ha roto atn la crudeza de la escarcha de la
mafiana de invierno.)

LA VIOLETA BLANCA.— Estamos en enero, y todavia no ha venido ninguna
tarde nuestro amigo el poeta a sentarse entre nosotras. ;Qué le sucederd? ;Estard mas
enfermo? ;Se habrd muerto?

LA VIOLETA MALVA .- Verdaderamente es una cosa extrafia. Todos los afios,
en traje negro, pasaba entre nosotras como un hermano, sin hacernos dafio, sonriendo

tristemente. ..

475 Michael P. Predmore, “Introduccién”, p. 22.
476 Teresa Goémez Trueba, “Juan Ramoén Jiménez y el arte de descontar el cuento”, p. 286.
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(Unos hombres que pasaban de un lado a otro, midiéndolo todo, hablaban de
fanegas, de...)

— ... (Te acuerdas de aquellas muchachas que cruzaron la otra tarde, sofocadas
y risuefias, y nos destrozaron locamente? ;Y de aquellos chiquillos que venian a tirar
piedras a los pajaros del tejado de la casa y gritaban al guarda: “Esto es del Gobierno™?
Ya no quitard de encima de nosotras las naranjas podridas, ni nos quitard las hojas
enfermas, ni nos mirara con sus dulces ojos negros. El lefa en voz alta, en unos libros

. 471
amarillos, versos que a veces hablaban de nosotras™ .

Mayor interés incluso que Diario de un poeta recién casado nos suscita, con
respecto a la cuestion genérica, una obra como Platero y yo. Las discusiones en torno a
su clasificaciéon pueden remontarse al mismo momento de su aparicién, pero se

incrementaron, sin duda, después de la muerte del poeta.

Es evidente que cuando Juan Ramdn comienza a escribir la obra estd
intentando, en la linea de otras prosas coetdneas, romper las fronteras genéricas que
separaban la prosa del verso, adentrdndose en un nuevo género intermedio entre el
poema en prosa y el relato lirico, de ahi la variedad genérica de sus fragmentos y su
dificil clasificacién en términos absolutos. Estampas liricas, autobiografia, diario,
relato poético, elegia andaluza, balada, narracién novelesca intimista, retratos,
descripciones, meditaciones, recuerdos, etc. son algunos de los calificativos que se

atribuyen a Platero®’.

Criticos como Ricardo Gullén479, Graciela Palau de Nemes*® o Michael P.
Predmore*®' han recurrido a la clasificacién de Platero y yo como si de un largo poema
en prosa se tratase, obviando, sin ir més lejos, una de las caracteristicas fundamentales
del poema en prosa: la brevedad, y quiza basdndose, al menos en parte, en el hecho de
que el propio J. R. Jiménez defini6 la obra como “elejia andaluza”, lo cual, sin embargo,

no responde realmente a lo que viene siendo una clasificacion genérica como tal, sino a

*77 Juan Ramén Jiménez, Cuentos largos y otras prosas narrativas breves, pp. 92-93.

478 Marfa Victoria Utrera Torremocha, op. cit., p. 270.

" Ricardo Gullén, “Plenitudes de Juan Ramén Jiménez”, Hispania, 3, 1957, pp. 270-286.

0 Graciela Palau de Nemes, “Prosa prosaica y prosa poética en la obra de Juan Ramén Jiménez”,
Publications of the Modern Language Association of America, LXXIV, 1, 1959, pp. 153-156.

1 Michael P. Predmore, “Platero y yo”, en La obra en prosa de Juan Ramon Jiménez, Gredos, Madrid,
1975, pp. 100-124.
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una descripcion del contenido del libro por parte del moguerefio desde una perspectiva
enteramente subjetiva482.

Dentro de lo que cabe, mds coherentes parecen los resultados de las reflexiones
de otros criticos como Julidn Marfas**® o Jorge Urrutia***, que equiparan la composicién
de Platero y yo a la de las llamadas novelas liricas o relatos poéticos, e incluso, la

485 .
48 , s1 no fuese

propuesta de Robert Louis Sheehan, que ha hablado del “género Platero
porque esta obra de J. R. Jiménez ni es absolutamente original dentro del contexto
occidental —existen, como veremos, antecedentes—, ni forma parte, como Sheehan
plantea, de la literatura infantil, es decir, la escrita para nifios. Ya en su momento, el
propio J. R. Jiménez habia advertido al respecto de que “no es, pues, Platero, como
tanto se ha dicho, un libro escrito sino escojido para los nifios™*%.

Guillermo Diaz-Plaja, por su parte, incorporé en su antologia EI poema en prosa
en Espaiia algunos textos extraidos de Platero y yo, lo que indica que este critico
concebia esta obra de J. R. Jiménez como una coleccién de poemas en prosa. En esta
misma linea de pensamiento pueden situarse las teorias de criticos posteriores como
Arturo del Hoyo, que en la “Nota preliminar” de una de las ediciones de Platero y yo

3

definié esta obra como “una sucesién de pequefios poemas en prosa”*®’, Francisco

< . . . 488 . .
Lopez Estrada, continuador de la idea del anterior ", James Valender, quien no dudé en

~ .48 .
comparar Platero y yo con Pequeiios poemas en prosa de Baudelaire ° 0, miés

cercanamente, Benigno Ledn Felipe, cuya posicion tedrica al respecto es la de

2 Obsérvese, asimismo, que J. R. Jiménez emple6 esta misma definicién para referirse a otras obras muy
diferentes a Platero y yo, como Las flores de Moguer, Josefito Figuraciones, Entes y sombras de mi
infancia, Sevilla u Olvidos de Granada. Véase al respecto Juan Ramén Jiménez, Elejias andaluzas,
Arturo del Villar, ed., Seix Barral, Barcelona, 1994. Véase también Francisco Javier Blasco Pascual y
Teresa Gémez Trueba, Juan Ramon Jiménez: la prosa de un poeta. Catdlogo y descripcion de la prosa
lirica juanramoniana, Grammalea, Valladolid, 1994, pp. 72-85.

83 Julidn Marias, “Platero y yo o la soledad comunicada”, en Aurora de Albornoz, ed., Juan Ramon
Jiménez, Taurus, Madrid, 1985, pp. 197-207. Existe una versién anterior de este mismo articulo en la
revista La Torre, 19-20, 1957, pp. 381-395.

4 Jorge Urrutia, “Sobre la practica prosistica de Juan Ramén Jiménez y sobre el género de Platero y yo”,
Cuadernos Hispanoamericanos, 376-378, 1981, pp. 716-730.

45 Robert Louis Sheehan, “El «género Platero» de Juan Ramén Jiménez”, Cuadernos
Hispanoamericanos, 376-378, 1981, pp. 731-743.

%6 Cito por Germén Bleiberg, “Presentacién”, en Juan Ramén Jiménez, Platero y yo, ed. cit., p. 10.
Extrae la cita el autor de un boceto de prélogo de J. R. Jiménez para Platero y yo reproducido en Ricardo
Gullén, “Platero revivido”, Papeles de Son Armadans, 46, 47 y 48, 1960, pp. 9-40, 127-156 y 246-290,
respectivamente.

7 Arturo del Hoyo, “Nota preliminar”, en Juan Ramén Jiménez, Platero y yo, Aguilar, Madrid, 1963, p.
13.

488 Francisco Lépez Estrada, Métrica espariiola del siglo XX, Gredos, Madrid, 1974, p. 91.

9 Tames Valender, Cernuda y el poema en prosa, Tamesis, Londres, 1984, p. 18.

189



considerar a Platero, 1o mismo que a Crimen, como una serie de poemas en prosa, no
como un dnico poema en prosa, que, en conjunto, configuran otra entidad literaria que
muy bien podria denominarse “relato poético”. Esta solucién, aunque pueda pecar de
eclecticismo, nos parece vdlida, pues de esta manera se da respuesta a dos claves

fundamentales de la obra: la indudable trabazén interna de sus partes, y, al mismo

. . P . 490
tiempo, la no menos indudable autonomia de las mismas™*’.

A la luz de las investigaciones de mayor actualidad sobre la minificcién literaria
y siguiendo los postulados del investigador mexicano Lauro Zavala®' K podriamos
incluir en este debate una clasificacion genérica de Platero y yo que, pese a estar
proxima a la propuesta, entre otros, por Benigno Le6n Felipe, concibe la obra no como
una simple serie de poemas en prosa que daria lugar a una novela lirica, sino como una
compleja secuencia textual integrada tanto por microrrelatos —la mayoria de ellos
escritos en su modalidad subgenérica de tipo lirico- como por poemas en prosa
—vertidos en su mayor parte en su modalidad subgenérica de corte narrativo— y que darfa
como resultado ciertamente una novela lirica, pero de estructura fractal o paratéctica, es
decir, compuesta por minificciones literarias (microrrelatos y poemas en prosa) que, a
pesar de mantener su autonomia literaria, participan del sentido general del conjunto,
dotando de unidad a la obra. Existe en este tipo de obras una relativa estabilidad
dependiente de una lucha de fuerzas contrarias: las centrifugas o separadoras y las
centripetas o unificadoras. Esto se manifiesta en Platero y yo de una forma evidente,

pues, aunque como dice Benigno Ledén Felipe siguiendo a Michael P. Predmore, “no

0 Benigno Leén Felipe, op. cit., p. 142. Previamente, Benigno Leén Felipe plantea en su trabajo,
ademds, la existencia de tres tipos distintos de poemas en prosa: el puro, el discursivo y el integrado. El
primero de ellos seria el mds ajustado a las caracteristicas atribuidas generalmente al poema en prosa, o
sea, la brevedad (entre media y tres pdgina), la unidad, la condensacién expresiva y la intencionalidad
mas o menos marcada por parte del poeta de componer dentro del género del poema en prosa y no de
otro. La segunda modalidad estaria representada por poemas como “Espacio”, de Juan Ramén Jiménez, o
“Retrato de Felicidad Panero”, de Luis Rosales. Se trata de poemas en prosa de una mayor extension
(entre cinco y treinta paginas) caracterizados por su tono reflexivo, intimista y fluyente, dltimo rasgo este
cuya consecuencia mds relevante a nivel formal suele ser el empleo de una prosa seguida, sin divisién en
parrafos. En el dltimo grupo, el de los poemas en prosa integrados, Benigno Ledn Felipe incluye aquellos
que, con una extensién un tanto mayor que la de los poemas en prosa puros, “son poemas que estin
integrados desde su génesis en una entidad literaria superior, pero que poseen la autonomia suficiente
para poder ser considerados también como poemas independientes. Esta modalidad, que tiene su origen
en Los cantos de Maldoror de Lautréamont, fue muy cultivada en Francia. En Espaifia, Platero y yo de
Juan Ramén Jiménez o Crimen de Agustin Espinosa, son dos claros ejemplos” (Beningo Leén Felipe, op.
cit., p. 86). Asimismo, nuestro investigador concluye este apartado de su obra indicando que “dentro de
las tres modalidades expuestas se pueden establecer, a su vez, diversos tipos, sobre todo en la modalidad
de poema en prosa «puro», dependiendo, basicamente, de la materia temdtica y su particular tratamiento
poético” (ib., p. 87); uno de estos subtipos podria ser el del poema en prosa narrativo, que, sin dejar de
pertenecer al supergénero de la poesia, estd a caballo entre poema en prosa lirico y el microrrelato.

1 Véase supra, pp. 143-144.
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hay un estricto orden narrativo en los acontecimientos, ni tampoco existe una relacion
causal que eslabone un capitulo lirico al siguiente. Ademds, se producen cambios
frecuentes de escena y de tiempo”492, hallamos una serie de elementos que si que
confieren la unidad suficiente a la obra: la organizacion simbdlica de los textos basada
en el ciclo estacional, la presencia constante de unos mismos personajes a lo largo de
toda la obra, un espacio y un tiempo generales compartidos entre los textos y una

modalidad narrativa, un estilo literario y un tono expresivo comunes.

Si en Platero se consigue crear una identidad poética de cardcter artistico, se
asiste también simultdneamente a la creacién de una identidad basada en una recreacion
de signo realista que, aunque se ofrece fragmentariamente en prosas breves, queda
perfectamente integrada en un conjunto homogéneo y sometido al marco temporal
légico de la sucesion de las estaciones, hecho este dltimo que agrupa bajo un mismo
signo narrativo las prosas del volumen. Platero y yo responde, pues, al propdsito
juanramoniano de explorar todas las posibilidades expresivas de la prosa en un intento

. e el 493
de conjugar prosa poética, poema en prosa y narracién lirica™”.

En este sentido, la maestria de J. R. Jiménez al componer Platero y yo estuvo,
primero, en conseguir que los diferentes textos que conforman la obra ganen
significacion al estar integrados en la totalidad del libro, pero sin perder un dpice de
valor literario al separarlos del resto, y, segundo, en combinar los contenidos
sustancialmente narrativos con una magnifica expresion de tono lirico. Una y otra cosa
son las que han permitido, por un lado, clasificar la obra en su conjunto como una
novela lirica y, por otro, que frecuentemente se hayan publicado de manera
independiente muchos de los textos pertenecientes a Platero y yo, y tanto en antologias
dedicadas al poema en prosa (sirva de ejemplo la de Guillermo Diaz-Plaja) como al
microrrelato (tal es el caso de la editada por Teresa Gomez Trueba). En términos

generales,

lo que quiero decir con esto es que, si las prosas de Juan Ramén adquieren un
determinado significado leidas en el marco de un libro, adquieren otro, igualmente

relevante, fuera de ese contexto, y es ahora en el de una antologia de prosas narrativas

492 Benigno Ledn Felipe, op. cit., p. 137. Véase Michael P. Predmore, La obra en prosa de Juan Ramon
Jiménez, p. 278 y ss.
43 Marfa Victoria Utrera Torremocha, op. cit., pp. 274-275.
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breves que revele a nuestro autor como pionero en Espafia de un género, el microrrelato,
de mixima actualidad, en el que propongo que se lean gran parte de las prosas poéticas

T s 494
de Juan Ramoén Jiménez ™.

Uno de estos microrrelatos es, por poner tan s6lo un ejemplo, el texto nlimero
LXXIV, titulado “Sarito”, que, aunque Gémez Trueba no lo incluye en su antologia,
posee una notable autonomia narrativa con respecto al conjunto de la obra pero esta, al

mismo tiempo, perfectamente engarzado en ella:

SARITO

Para la vendimia, estando yo una tarde grana en la vifia del arroyo, las mujeres
me dijeron que un negrito preguntaba por mi.

Iba yo hacia la era, cuando €l venia ya vereda abajo:

—jSarito!

Era Sarito, el criado de Rosalina, mi novia portorriquefia. Se habia escapado de
Sevilla para torear por los pueblos, y venia de Niebla andando, el capote, dos veces
colorado, al hombro, con hambre y sin dinero.

Los vendimiadores lo acechaban de reojo, en un mal disimulado desprecio; las
mujeres, mds por los hombres que por ellas, lo evitaban. Antes, al pasar por el lagar, se
habfia peleado ya con un muchacho que le habia partido una oreja de un mordisco.

Yo le sonreia y le hablaba afable. Sarito, no atreviéndose a acariciarme a mi
mismo, acariciaba a Platero, que andaba por alli comiendo uva, y me miraba, en tanto,

495
noblemente...*

Esta nueva propuesta de clasificacion genérica de Platero y yo que hacemos
nosotros aqui no supone, ni mucho menos, una ruptura radical con respecto a otros
planteamientos tedricos anteriores como, sin ir mas lejos, el de Benigno Ledn Felipe;
prueba de ello es que la conclusion a la que llegamos es la misma: Platero y yo es una
novela lirica constituida por la suma de textos dotados de autonomia pero, a la vez,
codependientes del resto, o sea, relacionados entre si paraticticamente. La tnica pero
trascendental diferencia entre uno y otro enfoque estd, precisamente, en la clasificacién

previa que de estos textos se hace. Mientras que B. Leén Felipe habla exclusivamente

494 Teresa Gémez Trueba, “La prosa desnuda de Juan Ramén Jiménez”, p. 36.
495 Juan Ramén Jiménez, Platero y yo, ed. cit., p. 105.
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de poemas en prosa, nosotros entendemos que lo que se da en Platero y yo es una
combinacién de microrrelatos y de poemas en prosa, que parecen confluir, ademas,
hacia un mismo punto, de ahi que, subgenéricamente, la mayor parte de los primeros
sean liricos y la mayor parte de los segundos sean narrativos. Asimismo, desde el punto
de vista metodologico, mds coherente parece, dado que partimos de la base de que se
trata de una novela y no de una elegia o cualquier otro género poético, poner nuestra
atencion critica no en el componente lirico de las prosas breves que componen Platero y
yo, que sin duda existe, sino en lo que de narrativo hay en ellas y que es, a nuestro
entender, lo predominante desde la perspectiva estructural.

En dltima instancia, el objetivo mds importante del replanteamiento genérico de
obras como esta de J. R. Jiménez no es otro que el que ha conducido a autores como el
propio Lauro Zavala a llevar a cabo sus investigaciones: “Lo que estd en juego en el
estudio de las series de textos breves es el reconocimiento de las posibilidades de lectura
que ofrecen las manifestaciones textuales de lo mismo y lo multiple, en la reformulacion
de las fronteras entre el todo y las partes. Estas estrategias son las que permiten
reconocer las diferencias entre cuentos integrados, novela fragmentaria, minificciones
integradas, ciclos de minificcién y cuentos dispersos’™**°.

Histéricamente, Platero y yo estuvo influenciada por otras obras precedentes
como Le roman du lievre (Mercure de France, Paris, 1903), del escritor francés Francis
Jammes"’, y se circunscribe a un periodo estético en el que se emplearon
frecuentemente mecanismos de abreviacion, de desintegracién y de fragmentacion del
discurso literario en general y del novelistico en particular. En nuestro pais, aparte de J.
R. Jiménez, se hicieron eco de esta tendencia otros autores mds jovenes y de mayor

8

vinculacién con las vanguardias*®® como, por ejemplo, Ramén Gémez de la Serna,

Pedro Salinas, Antonio Espina o Ernesto Giménez Caballero:

4 auro Zavala, La minificcion bajo el microscopio, p. 17.

“7 Para Jorge Urrutia, Francis Jammes, con obras como Le roman du liévre (traducida al espafiol por
Ricardo Baeza en 1910) fue uno de los autores que, en este sentido, mds influyé en J. R. Jiménez: “Uno
de los relatos poéticos que Jiménez debié de haber leido fue, por ejemplo, Le roman du lievre, publicado
en 1903 por Francis Jammes, autor que sabemos conocia profundamente. Jammes era, incluso por
caricter y recurrencia a los simbolos naturales, muy semejante al poeta de Moguer. En un libro como De
I’Angelus de I’aube a I’Angelus du soir, de 1898, pudiera radicar el interés de Juan Ramoén por los burros.
Los burros, porque Plateros hubo varios, como sabemos. Pero me refiero al interés literario, claro” (Jorge
Urrutia, “Sobre la practica prosistica de Juan Ramén Jiménez y sobre el género de Platero y yo”, p. 728).
48 Como bien argumenta Maria Victoria Utrera Torremocha, “Platero y yo, cuyo marco narrativo
desvirtda las convenciones genéricas del poema en prosa, quedaba, por otra parte, totalmente aparte de la
vanguardia. Incluso los poemas en prosa del Diario acusan un fuerte simbolismo, ya sefialado por el
propio Juan Ramoén, que, si bien guarda en algunos textos cierta relaciéon con el estilo discontinuo y
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Frente al modelo de novela total cultivada magistralmente por Proust, la mayor parte de
los prosistas espafioles de la época de las Vanguardias se decantaron por un tipo de
novelas sumamente fragmentarias, que parecian mds bien colecciones de relatos
auténomos. En este sentido, cabe destacar a Ramén Goémez de la Serna: naturalmente, la
aplicaciéon a muchas de sus novelas de la misma estructura aforistica que reciben sus
greguerias conlleva esa falta de trama convencional y la fragmentacién tan caracteristica
de toda su obra. Pero también otros autores contempordneos, como Pedro Salinas,
Antonio Espina o Ernesto Giménez Caballero, entre otros, escribieron novelas que no

- 49
eran otra cosa que colecciones de relatos™”.

J. R. Jiménez y Gémez de la Serna mantuvieron durante bastante tiempo una
intensa relacién epistolar y una importante colaboracién literaria, pese a que el vinculo
propiamente personal nunca llegd a cuajar, como ellos mismos expresaron en distintas
ocasiones. Después de los primeros contactos personales, “los dos Ramones siguieron
sus caminos separados, dejando mds ricas las letras espafiolas por ese periodo
relativamente corto de sus vidas en que se encontraron y trataron de comprenderse™ .

En el plano estético, y aunque “la aportacion juanramoniana al desarrollo de esta
modalidad narrativa [el microrrelato] se inscribe en una estética de época, estando
claramente relacionada con esa voluntad iconoclasta y transgresora del Modernismo y la

”501, lo cierto es que la

Vanguardia de la que nuestro autor fue plenamente participe
produccioén literaria de Gémez de la Serna, autor que se encuentra cronolégicamente
también a medio camino entre el modernismo y las vanguardias, representa un estadio
de creacién mds cercano a la experimentacion vanguardista que la de J. R. Jiménez, tal

como podremos comprobar al analizar la propia obra micronarrativa del madrilefio.

dindmico vanguardista, no llega nunca a adherirse plenamente a su estética” (Marfa Victoria Utrera
Torremocha, op. cit., pp. 322-323).

4 Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la
poética de la brevedad en la literatura espafiola”, p. 108. Coincidimos con Domingo Rédenas de Moya, no
obstante, en que, “sin tener que aceptar, como se ha dicho, que la novela ramoniana es una gregueria
continuada, si es evidente que la novela que propone se articula alrededor de un hilo argumental tenue
que le permite ir ensartando nicleos de coherencia tematica que, amplificados o no en digresiones
auténomas, van expandiendo no tanto la accién novelesca cuanto el tema general que cohesiona toda la
escritura” (Domingo Rédenas de Moya, “Introduccién”, en Prosa del 27. Antologia, Domingo Rédenas
de Moya, ed., Espasa-Calpe, Madrid, 2000, p. 52). Sirva de ejemplo de ello la novela EIl doctor
inverosimil (La Novela de Bolsillo, Madrid, 1914). Véase Antonio del Rey Briones, La novela de Ramon
Gomez de la Serna, Verbum, Madrid, 1992.

% Graciela Palau de Nemes, op. cit., p. 175. Tanto J. R. Jiménez como G6émez de la Serna escribieron sus
respectivos retratos uno del otro. Véase Juan Ramén Jiménez, “Ramén Gémez de la Serna”, en Esparioles
de tres mundos, Alianza, Madrid, 1987, pp. 105-106; y Ramén Go6émez de la Serna, “Juan Ramoén
Jiménez”, en Retratos contempordneos, Aguilar, Madrid, 1989, pp. 27-71.

' Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la
poética de la brevedad en la literatura espafiola”, p. 115.
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IV.- RAMON GOMEZ DE LA SERNA: LA
ATOMIZACION DE LA ESCRITURA

En el apartado 1.3.2 de esta tesis doctoral ya analizamos las semejanzas y
diferencias existentes entre las famosas greguerias de Ramén Gémez de la Serna, sobre
todo aquellas con cierto grado de narratividad, y los microrrelatos. Sin embargo, dada la
enorme diversidad que la produccién literaria minificcional de Gémez de la Serna
presenta, quiza convenga hacer unas cuantas distinciones mas.

La resistencia de Gomez de la Serna a vincular sus textos con los géneros
preexistentes, como el aforismo, el ensayo o el cuento —y sin perder de vista que el
término microrrelato ain no se habia inventado— lo condujo al empleo de curiosos
nombres, como el de gregueria™* o aquellos otros con los que se referia a las prosas
mayoritariamente breves contenidas en muchos de sus libros: capricho, disparate,
golleria, trampantojo..., conceptos que de alguna forma tratard de diferenciar y definir
en sus dltimos afios de vida; por ejemplo, en el “Breve prélogo” de la edicién de 1956

de Caprichos, del que reproduzco gran parte:

En esta recopilacién y seleccion, ademds de muchas cosas inéditas figura el recuento o
rezago salvador de algunos “disparates” que merecen salvarse entre los que formaron mi
carpeta goyesca de otros tiempos.
Tienen que ser cosas que se le aparezcan a uno, no que uno las haga aparecer.
Esta especie de “disparate” que inventé procede de la persuasion de que hay

cosas disparatadas de un interés que se repite en la vida, cuadros de fantasia que tienen

%92 En el “Prélogo” de su obra Greguerias, el cual fue ampliando a través de las sucesivas ediciones del
libro, Gémez de la Serna explica el origen de la eleccién de este término: “Al encontrar el género me di
cuenta de que habia que buscar una palabra que no fuese reflexiva ni demasiado usada, para bautizarle
bien.

Entonces meti la mano en el gran bombo de las palabras, y al azar, que debe ser el bautizador de
los mejores hallazgos, saqué una bola...

Era «Gregueria» aln en singular pero yo planté esa bolita y tuve un jardin de greguerias. Me
quedé con la palabra por lo eufénica y por los secretos que tiene en su sexo.

Gregueria, algarabia, griterfa confusa. (En los anteriores diccionarios significaba el griterio de
los cerditos cuando van detrds de su mama).

Lo que gritan los seres confusamente desde su inconsciencia, lo que gritan las cosas.

Por lo menos no puede caber duda de que he bautizado un género con una palabra que estaba
perdida en el diccionario, que no era nombre de nada y que ahora, al ser pronunciada por alguien en un
diario, o por un micréfono, hace que resulte aludido yo, que cambié su sentido, que la converti en lo que
no era” (Ramén Gomez de la Serna, “Prélogo a Greguerias (1917)”, en Una teoria personal del arte.
Antologia de textos de estética y teoria del arte, Ana Martinez-Collado, ed., Tecnos, Madrid, 1988, p.
125).
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la particularidad de proyectarse en nosotros en momentos ldcidos, grandes arafias que
bajan del cielo claro de las tardes claras, situaciones que se resuelven sin resolverse,
s6lo queddndose pasmadas en su absurdidad y todo un mundo embrionario pero que
quiere realizarse.

No tiene que ver este libro con los titulados Gollerias y Trampantojos, que son
otra cosa. Este es el libro de lo imaginario puro con algo de absurdo, contando con que

. . . 503
lo absurdo no puede ser tonto, ni taimado, ni avieso™ .

A partir de este “Breve prélogo” podria entenderse que Gomez de la Serna
clasificé sus caprichos como una “especie de «disparate»”, quiza no tanto porque exista
entre una y otra modalidad una verdadera relacién de jerarquia como por el hecho de
que la primera edicién de su obra Disparates (Calpe, Madrid, 1921) fue anterior al
primer libro titulado Caprichos (Cuadernos Literarios, Madrid, 1925)°*, aunque
también es cierto que tanto en su primer libro de Greguerias (Prometeo, Valencia,
1917) como en Muestrario (Biblioteca Nueva, Madrid, 1918) Gémez de la Serna habia
afladido, respectivamente, secciones como ‘“Intermedio I. Caprichos” e “Intermedio
VIII. Més caprichos” y “Nuevos caprichos”. Serd en 1920 cuando publique varios
microrrelatos en la revista Grecia bajo el titulo general de “Disparates”, muchos de los
cuales pasarian a formar parte del libro de 1921, cuyo prélogo, titulado “Teoria del
disparate”, por cierto, también es de notable interés™”. Asimismo, cabe decir, llegados a
este punto, que Gémez de la Serna public6 muchos de sus microrrelatos en importantes

publicaciones periddicas de la época, tanto en revistas —por ejemplo: Grecia, Ultra,

%% Ramén Gémez de la Serna, “Breve prélogo”, en Caprichos, Espasa-Calpe, 1962 (2° ed.), p. 11.

304 No es este libro, ni mucho menos, la primera edicién del libro homénimo de 1956. Son dos libros
diferentes; ninguno de los textos del primero aparecerd en el segundo. Comenta Alfredo Arias que “este
librito de Ramoén, primero en titularse Caprichos, supone una sintesis de lo que hasta el momento era (y
seguirfa siendo) su trabajo en la prensa, a excepcidn de las greguerias y algun reportaje casual” (Alfredo
Arias, “Prélogo”, en Ramén Gémez de la Serna, Obras completas, vol. VII: Ramonismo V: Ramonismo /
Caprichos / Gollerias / Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias/ Trampantojos (1923-1947),
Ioana Zlotescu, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 2001, p. 45).

3% “Otro titulo [Disparates] sin historia editorial, ya que nunca pasé de la primera edicién de 1921, pero
rebosante de historia interna, desde la recopilacién de articulos de prensa —en este caso,
fundamentalmente desde 1919, de la revista Espaiia— hasta el vagabundeo de parte del Prélogo y de algtin
que otro «disparate» a libros posteriores, entre ellos Caprichos, de 1956. Hay que poner en cuestion, por
lo tanto, lo afirmado por el autor en las pdginas introductorias: «No quiero que el lector se encuentre con
nada de otro libro en el nuevo», declaracién que responde mds a una intencién que a la realidad. Otra
inexactitud que hay que sefialar es el empecinamiento de Ramén en citar en su introduccién el inexistente
libro Virguerias, ejemplo caracteristico de su «falsa bibliografia»” (Ioana Zlotescu, “Notas a la edicién.
Disparates”, en Ramén Gomez de la Serna, Obras completas, vol. V: Ramonismo IlI: Libro nuevo /
Disparates / Variaciones / El alba (1920-1923), lIoana Zlotescu, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de
Lectores, Barcelona, 1999, p. 1242).Véase Ramoén Gémez de la Serna, “Teoria del disparate”, en
Disparates [1921], Obras completas, vol. V, pp. 443-447.
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Alfar, Buen Humor o Esparia, en la que, curiosamente, publicé algunas greguerias bajo

59506 507

el titulo general de “Caprichos”"— como en diarios —por ejemplo: La Tribuna—

En dltima instancia, la oposicion que sefiala Gomez de la Serna entre el grupo de
disparates y caprichos y el de gollerias y trampantojos probablemente estribe en el
grado de ficcionalidad de los textos, tal como sugiere Antonio Rivas al relacionar el
segundo grupo con ‘el intrusismo de un narrador que detiene la accién para
reconducirla hacia su particular «ensayismo». Esta modalidad, para la que también cre6
una version reducida, la «golleria», aparece en principio con las formas narrativas del
«capricho» y adquiere con posterioridad su propia linea editorial en los libros Gollerias
(1946) y Trampantojos (1947), respectivamente”Sog.

En cualquier caso, los rasgos propios de cada una de estas modalidades
ramonianas de creacion literaria nunca fueron descritos claramente por el madrilefio, por
lo que ha sido la critica actual la que, en consonancia con el nuevo paradigma de
investigaciéon minificcional y las propuestas genéricas que sobre el microrrelato se
derivan de él, ha establecido ciertos limites. Destaca, en este sentido, como ya podemos
suponer, Antonio Rivas, que en su tesis doctoral profundiza en las caracteristicas que
permiten separar, dentro de la produccién microtextual ramoniana, los microrrelatos
—que agrupa principalmente bajo el nombre de caprichos— y los microensayos —que
clasifica en términos generales bajo el marbete de gollerias—. Asi pues, pese a coincidir
en gran medida con Domingo Rédenas de Moya en que, ‘“en efecto, gollerias,
disparates, caprichos, trampantojos, fantasmagorias... denominan una clase de
microtexto, casi siempre narrativo, que propone una mirada inédita y humoristica a
algin aspecto, preterido o no, de la experiencia humana desde un &ngulo

desfamiliarizador y a menudo critico con la verdad oficial”>"

, creemos, con Rivas, que
es posible y necesario precisar importantes diferencias entre unas y otras formas; para

empezar, como decimos, entre los caprichos (microrrelatos) y las gollerias

306 Ramén Gémez de la Serna, “Caprichos”, Esparia, 404, 1924, pp. 22-23.

97 ygase Francisco Javier Diez de Revenga, “Ramonismo y narrativa del Arte Nuevo (la narrativa breve
de G6émez de la Serna en las revistas de vanguardia”, Salina, 18, 2004, pp. 171-180. Véase también otra
version del articulo en Francisco Javier Diez de Revenga, “Ramonismo”, Poetas y narradores. La
narrativa breve en las revistas de vanguardia en Espaiia (1918-1936), Devenir, Madrid, 2005, pp. 51-74.
Mais especificos al respecto son los trabajos de Luis Lépez Molina: “Relatos ramonianos en la Revista de
Occidente”, en Philologica hispaniensia in honorem Manuel Alvar, vol. IV, Gredos, Madrid, 1987, pp.
83-93; “Ramén en La esfera”, Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, LXIII, 4, 1997, pp. 527-
551; y “Goémez de la Serna en La Estafeta Literaria”, en Estudios de literatura espaiiola de los siglos XIX
y XX. Homenaje a Juan Maria Diez Tabaoda, CSIC, Madrid, 1999, pp. 569-577.

3% Antonio Rivas, “Entre el esbozo narrativo y el microrrelato: los «caprichos» de Gémez de la Serna”,
Insula, 741, 2008, p. 20.

% Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 98.
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(microensayos), los cuales, junto con las greguerias, integran “la triada de los «géneros

nuevos» [del «ramonismo»]”, segin propone dicho investigador:

La “golleria”, por su parte, se ha entendido como una expansién continuada de la
escritura gregueristica, esto es, como producto de la acumulacién de greguerias en torno
a un mismo nicleo semdntico. De este modo, resulta dificil desgajar una forma de la
otra, puesto que se puede entender la segunda como un desarrollo de la primera. Con
todo, la “golleria” posee otros aspectos que hacen necesaria la matizacién de este juicio,
pues, si bien es cierto que la “golleria”, como la prosa en general de Ramén Gémez de
la Serna, acusa la infiltracién de la version sintética de la greguerfa, su configuracion
presenta una mayor semejanza con la primera versién de la gregueria, esto es, la
gregueria discursiva. De hecho, en algunos casos estas dos formas podrian
amalgamarse, al comprobarse que la Unica diferencia podria limitarse a la simple
adicién del paratexto titulo.

Mis fécil, en principio, se antoja el deslinde entre los “caprichos” y las otras dos
variantes. Tanto Luis Lépez Molina como César Nicolds han sefialado cudles son los
rasgos que permiten diferenciarlos: la narratividad y el planteamiento de un mundo
ficcional, lo que se opondria a la configuracién descriptiva o ensayistica y al mundo
referencial que acogerian greguerias y “gollerfas”. Tales caracteristicas estructurales y
ontolégicas nos llevan a asociar el “capricho” con el género cuento, del que se

diferenciarfa por su, en principio, méas acusada brevedad'’.

No obstante, como también se extrae del trabajo de Antonio Rivas, ni todos los
microtextos que Goémez de la Serna denominé “greguerias” respondian invariablemente
a un mismo patrén, ni todos los que defini6 como ‘“gollerias” y “caprichos” eran
siempre microensayos y microrrelatos respectivamente. Se deduce de esto, por tanto,
que la distincién entre unos microtextos ramonianos y otros y su consiguiente
clasificacion genérica deben basarse no en los nombres que recibieron por parte del
madrilefio, sino en las inherentes caracteristicas de los mismos. En este sentido, nos
dedicaremos nosotros exclusivamente al andlisis de aquellos microtextos literarios en
los que el grado de concision, de narratividad y de ficcionalidad que empledé Gémez de
la Serna para componerlos dio como resultado sus microrrelatos, los haya llamado de

una u otra manera nuestro autor.

310 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, tesis doctoral inédita, Irene Andres-
Sudrez, dir., Universidad de Neuchatel, Neuchatel, 2009, p. 67.
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De la discriminacion entre estos tipos de microtextos ramonianos tuvo que
encargarse Luis Lopez Molina para la elaboracién de la antologia titulada Disparates y
otros caprichos, compuesta por una muestra mas que representativa de la produccion
micronarrativa de Gémez de la Serna. Salvo por unos cuantos microtextos que el propio
editor indica’ “, lo que encontramos en ella son microrrelatos, extraidos todos ellos de
algunos de los libros de cardcter misceldneo mds importantes del madrilefio, esto es: del
“Intermedio I. Caprichos” e “Intermedio VIII. Mdés caprichos” de Greguerias
(Prometeo, Valencia, 1917); de “Nuevos caprichos” de Muestrario (Biblioteca Nueva,
Madrid, 1918); de Libro nuevo (Imprenta Mesén de Pafios, Madrid, 1920); de
Disparates (Calpe, Madrid, 1921); de Variaciones (1° serie) (Atenea, Madrid, 1922); de
Ramonismo (Calpe, Madrid, 1923); de “Otras cosas” de El alba y otras cosas (Calleja,
Madrid, 1923); de Gollerias (Sempere, Valencia, 1926); de “Otras fantasmagorias™ de
Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias (Ediciones del Arbol, Madrid, 1935); y
de Caprichos (AHR, Barcelona, 1956), el unico libro posterior a 1939 que Lopez
Molina utiliza y que, por consiguiente, s6lo trataremos sucintamente en nuestro ultimo
capitulo.

Bésicamente, serdn estos microrrelatos los que también compondrdn nuestro
corpus de estudio y los que nos permitirdn relacionar la produccion micronarrativa de
Go6mez de la Serna con lo que se puede definir como un proceso general de atomizacién
de su escritura y situarla, al mismo tiempo, dentro del proyecto creativo que se conoce
como ‘“ramonismo”’. Por otro lado, observaremos cémo elementos como la
intertextualidad, la fantasia o el humorismo, presentes en el conjunto de la obra
ramoniana, tuvieron una especial conexion con el cultivo de sus microrrelatos, tanto
desde el punto de vista del contenido, al condicionar la selecciéon de temas, motivos y

recursos literarios, como de la forma, al influir sobre la abreviacion de los textos.

311 “En algunos casos, muy pocos, he sacrificado la narratividad para dar cabida a algin «texto» (ya no
relato, al ser poco o nada narrativo) brevisimo que condensaba al mdximo uno u otro aspecto de lo
ramoniano” (Luis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 36). Se refiere el autor a textos como, por ejemplo,
“Las lentas carretas” o “Novelas”, de Libro nuevo, “El inocente”, de Muestrario, “El duefio del reloj de
sol”, de Gollerias, o “Escena del Terror”, de Greguerias.
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IV.1.- EL RAMONISMO: SUBTERFUGIO DE
MICRORRELATOS

A pesar de su tremenda singularidad, estos microrrelatos que Gémez de la Serna
publicé entre los afios 1917, con Greguerias, y 1935, con Los muertos, las muertas y
otras fantasmagorias, no se encontraban aislados dentro del conjunto de su produccién
literaria, sino que formaban parte de un innovador proyecto estético y literario en el que
valores como la concisién pasaban a ocupar un papel predominante y el cual podemos
relacionar con el concepto de ‘ramonismo’, sobre el que se han desarrollado diversas
teorfas y definiciones. Este término, “sin duda inventado por el propio autor>'?, sirvié,
en principio, como titulo de las secciones que revistas de la época como, por ejemplo,
Grecia, Horizonte, Ultra o Reflector, reservaban para Gémez de la Serna, y en las que
publicd, entre otros géneros, muchos microrrelatos. Asimismo, fue el titulo de uno de

sus libros misceldneos: Ramonismo’"

y, lo que es mds importante aun, el término con el
que Gomez de la Serna dio nombre a lo que seria el movimiento literario encabezado,
por supuesto, por €l mismo. Asi lo hizo en el “Prélogo” a Ismos (Biblioteca Nueva,
Madrid, 1931), que Victor Garcia de la Concha ha definido como un “verdadero

manifiesto personal’™'*:

Lo que yo llamo “Ramonismo” anduvo cruzando sus fuegos con todos los atisbos, y en
Espana mantuve siempre la posicién impar en mi tugurio de imparidades; pero he
dejado fuera ese capitulo por verdadera modestia y porque en mi amplia autobiografia,
que publicard la editorial La Nave, ird mi estética y mi persona en conjunto de minucias
pintorescas que hardn perdonar esa tiesa vanidad que pudiera haber en el recuento de las

. = 515
propias hazafias™ .

>12 Francisco Javier Diez de Revenga, “Ramonismo y narrativa del Arte Nuevo (la narrativa breve de
Goémez de la Serna en las revistas de vanguardia”, p. 171.

313 “E] término «ramonismo» tiene su origen en la acufiacién autovindicativa e irénica del propio autor.
De hecho, sirvié de titulo a un volumen misceldneo en 1923, en cuya advertencia preliminar el autor
declaraba haber dado «fuerte expresion a las cosas para oponer mi ismo a todos los ismos». Con esta
férmula, por tanto, pretendia distanciarse de los programas de cualquier movimiento de vanguardia, e
instaurar una equivalencia entre persona y obra que subrayara ante todo originalidad, preeminencia y
adanismo” (Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramén Gomez de la Serna, pp. 52-53).

314 Victor Garcia de la Concha, “La generacién unipersonal de Gémez de la Serna”, Cuadernos de
Investigacion Filologica, 111, 1-2, 1977, p. 82. El titulo de este trabajo de Victor Garcia de la Concha es
copia del que llevaba el de Melchor Ferndndez Almagro publicado en Esparia, 362, 1923, pp. 182-183.
Este mismo nimero de Esparia integra, por cierto, la seccién ramoniana “Capricho”, en la que Gémez de
la Serna public6 un microrrelato titulado “El terrible entrevistador”.

315 Ramén Gémez de la Serna, “Prélogo”, en Ismos, Biblioteca Nueva, Madrid, 1931, p. 8.
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A lo largo del tiempo, no obstante, gracias al propio Gémez de la Serna y a
muchos de los investigadores y criticos dedicados a su obra, los limites del significado
del concepto se fueron precisando cada vez mas.

Ioana Zlotescu nos explica que es en los escritos del mismo Gémez de la Serna
posteriores al “Prologo” de Ismos donde podemos encontrar las primeras claves que han
permitido la paulatina restriccién del dmbito de la obra del madrilefio que abarcaria el
ramonismo. Esencialmente, este estaria conformado por aquellos “nuevos géneros”,
“libros nuevos” y “libros inclasificables” de los que habl6 Gémez de la Serna en
distintos lugares y momentos, como, por ejemplo, en la primera “Proclama de Pombo”
(1915), incluida luego en su libro Pombo (Imprenta Mesoén de Pafios, Madrid, 1918), en
el “Aviso” a su Libro nuevo (1920) o en el “Predmbulo” de su malogrado proyecto de
Obras completas (AHR, Barcelona, vol. I, 1956, vol. II, 1957). “Para resumir, y antes
de entrar en mds pormenores del espacio literario del «Ramonismo», queda establecido
que sus dos vertientes son, de un lado, los escritos que segin el autor se deberian
considerar como exponentes de «nuevos géneros», y de otro lado, los «libros
inclasificables», innovadores no solamente en el tema insélito elegido (por ejemplo,
Senos), sino también en lo que concierne a su estructura’™'®.

De este modo, dentro de lo que Zlotescu llama “el espacio literario del
ramonismo”, entrarfan las greguerias, los libros monograficos 0 monoteméticos (como,
por ejemplo, El Rastro, El circo o Senos) y los contenidos de los libros de caricter
misceldneo (como, por ejemplo, Muestrario, Libro nuevo o Disparates)’"’. Aparte de
los planteamientos de Gomez de la Serna, Zlotescu se sirve, para establecer esta
clasificacion, de la propuesta defendida por Luis S. Granjel en su obra Retrato de

Ramdén, de 1963°'®. Su idea de lo que es el ramonismo es bastante més especifica que, al

316 Toana Zlotescu, “Preambulo al espacio literario del «Ramonismo»”, en Ramén Gémez de la Serna,
Obras completas, vol. III: Ramonismo I: El Rastro / El circo / Senos (1914-1917), loana Zlotescu, ed.,
Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 1997, p. 18.

7 Las obras que segin Ioana Zlotescu pertenecen a este espacio literario del ramonismo del que
hablamos son, por tanto, las siguientes: El Rastro, El circo, Senos (en el volumen III de las Obras
completas: Ramonismo 1), Greguerias, Muestrario (en el volumen IV de las Obras completas:
Ramonismo II), Libro nuevo, Disparates, Variaciones, El alba y otras cosas (en el volumen V de las
Obras completas: Ramonismo III), Pombo, La sagrada Cripta de Pombo (en el volumen VI de las Obras
completas: Ramonismo 1V), Ramonismo, Caprichos, Gollerias, Los muertos, las muertas y otras
fantasmagorias, Trampantojos (en el volumen VII de las Obras completas: Ramonismo V) y otras
Greguerias, las compuestas entre 1927 y 1962 (en el volumen VIII de las Obras completas: Ramonismo
VI).

318 < 3 etapa de aprendizaje literario la concluye Ramén Gémez de la Serna hacia 1914, cuando la Casa
Prometeo de Valencia edita su libro El Rastro; a partir de esa fecha, y en la década que a tal afio sigue,
Ramén, en posesién ya de todos sus recursos de escritor, ayuddndole un estilo muy personal y una
orientacién ideoldgica asimismo original, vive la época de mas copiosa produccién libresca publicando
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menos, la que han propugnado otros autores, como, pongamos por caso, Gaspar Gémez
de la Serna, en cuya obra Ramon (obra y vida), publicada el mismo afio que la de
Granjel, implantaba una frontera cronolégica en la trayectoria del escritor madrilefio que
separaba el “pre-Ramoén”, que abarcaria los escritos de su etapa de formacién, del
“ramonismo”’, que englobaria la produccion literaria de su etapa de madurez y que el
critico enmarca dentro del arte de entreguerras o de las vanguardias histéricas™"”.

La teoria formulada por Luis Lépez Molina en varios de sus trabajos, sin
embargo, da un paso mds alld en el camino hacia la especializaciéon semadntica del
concepto de ‘ramonismo’. En su opinién, aun aceptando el indiscutible personalismo y
la ingente originalidad de la obra de Gémez de la Serna®®, deberia manejarse una
acepcion del concepto mucho més reducida, que comprenderia, tinicamente, los libros
misceldneos, esto es, aquellos que en su interior albergaban distintos géneros, entre
ellos, el del microrrelato. Desde este punto de vista, el ramonismo no es ni un
movimiento estético encabezado por el madrilefio —igual que tampoco fueron
movimientos independientes, por poner algunos ejemplos, ni el “apollinerismo”, ni el
“picassismo”, ni el ‘“charlotismo”, de los que también habl6 Gémez de la Serna en

Ismos—, ni todo el conjunto de su obra, ni una etapa determinada dentro de su trayectoria

algunas de sus obras mds representativas. De ellas deslindaré un cierto niimero de libros, de no fécil
catalogacion, a los que caracteriza una inédita manera de expresarse, la «gregueria», y un nuevo modo de
acercamiento a la realidad, al mundo de las cosas; para este grupo de obras y para las que semejantes a
estas escribié en fechas ulteriores al periodo que antes delimité, el rétulo que mejor les conviene,
utilizado ya por el autor para titular uno de tales libros, es el de «ramonismo»” (Luis S. Granjel,
“Ramonismo”, en Retrato de Ramon. Vida y obra de Ramon Gomez de la Serna, Guadarrama, Madrid,
1963, p. 171).

319 «“Bastard ahora con remitirnos a los afios de formacién del escritor y a lo que he llamado los principios
Jfundamentales del pre-Ramon, para recordar como se iban alineando anticipadamente alli no pocos de los
elementos bdésicos de lo que iba a ser la literatura de vanguardia: la capacidad subversiva, el arbitrario
informalismo, la ereccidn de la realidad artistica como forma auténoma de realidad, la utilizacion de otras
vias que la inteligencia discursiva y ldgica para la creacién artistica, la dinamicidad expresivista, la
instantaneidad espontanea, etc.

Sin embargo, hay que dirigirse ahora hacia algunas precisiones necesarias. En primer lugar, todo
eso que es materia comun estd desde el principio en el ismo que es el ramonismo; pero esta de su peculiar
manera, quiero decir, condicionado esencialmente a algo previo y absolutamente genuino que es la
naturaleza misma de la experiencia creadora de Ramon. Ella elimina del ramonismo otros precipitados del
arte de vanguardia y produce su aportacién original, su novedad en el mundo nuevo de los ismos” (Gaspar
GoOmez de la Serna, “Su propio ismo”, en Ramon (obra y vida), Taurus, Madrid, 1963, pp. 108-109).
> Decia Pedro Salinas al respecto, contextualizando la obra del madrilefio dentro del panorama de la
literatura espafiola de las primeras décadas del siglo XX, que “Ramén es un caso aislado en nuestras
letras, es uno de esos casos de escritores «adanicos», conforme a la significacién que da a esta palabra
Ortega y Gasset. Demasiado joven para contarse en las filas del «98», demasiada temprana su produccién
para unirla a la de otros grupos que como tales se han definido posteriormente, Ramén se alza €l solo,
envuelto en sus caprichos y genialidades de temperamento, con inequivoca silueta. No depende
inmediatamente de ninguna obra anterior; no crea una tendencia literaria en pos suyo, aunque su
influencia difusa haya sido muy grande” (Pedro Salinas, “Escorzo de Ramén” (1935), en Literatura
espariola. Siglo XX, Alianza, Madrid, 1970, p. 153).
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artistica, ni siquiera exactamente el espacio aquel que ocupan sus greguerias, sus libros
monograficos y sus libros misceldneos, sino s6lo el que dominan estos ultimos. Asi
pues, es en estos libros misceldneos donde, segin Luis Lopez Molina, Gémez de la
Serna exhibe con mayor claridad sus ansias de experimentacién con los géneros

literarios:

Parece preferible reservar el término ramonismo para designar la serie de libros
misceldneos donde se recogen, como componentes basicos, tres tipos de textos, muchos
de ellos aparecidos antes en periddicos y revistas: a) observaciones sueltas; b) apuntes
imaginativos; c) relatos brevisimos. Dichos libros, aunque obedezcan un imperativo
practico no declarado (de ahi que quepa hablar de subterfugio), alcanzan una entidad
genérica, o al menos subgenérica, independiente. Si han influido, poco o mucho, en los
escritores posteriores requeriria una pesquisa especial. Desde la perspectiva de este
seminario, cabe ver en ellos un ejemplo, mis que anecddtico, de la disolucién y
reorganizacion de los géneros operada por las vanguardias y por la accién personal de

Ramén’?.

Aun creyendo en la necesidad y la eficacia de especificar la significacién del
concepto, estamos lejos, no obstante, de concebir el ramonismo y estos libros
misceldneos con los que se identificaria como un género o subgénero literario inventado
por Gémez de la Serna, como parece hacer Luis Lopez Molina al referirse a nuestro
escritor como ‘““creador y representante tnico de un género designado con su nombre de
pila y titulo de uno de sus libros: «ramonismo»">,

Entendemos nosotros el ramonismo, en cambio, como el innovador proyecto
estético y literario ideado por Gémez de la Serna a raiz del cual, entre otras cosas,

cultivdo de manera incesante la microtextualidad, convirtiéndose esta, sin duda, en uno

de los aspectos mdas importantes de dicho proyecto. Asimismo, hay que advertir, por un

21 L uis Lépez Molina, “El ramonismo: género y subterfugio”, en Irene Andres-Sudrez, ed., Mestizaje y
disolucion de géneros en la literatura hispdnica contempordnea, Verbum, Madrid, 1998, p. 47. Al hablar
de ramonismo, Luis Lépez Molina se refiere, basicamente, a catorce colecciones que integran un total de
mds de dos mil microtextos y, entre ellos, alrededor de setecientos microrrelatos. Estas catorce
colecciones a las que aludimos son: “Intermedios”, de Greguerias (1917), “Nuevos caprichos” vy
“Variaciones”, incluidas ambas en Muestrario (1918), Libro nuevo (1920), Disparates (1921),
Variaciones (1° serie) (1922), “Otras cosas”, de El alba y otras cosas (1923), “Variaciones A”, de Toda la
historia de la Puerta del Sol y otras muchas cosas (1925), Caprichos (1925), Gollerias (1926), “Otras
fantasmagorias”, de Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias (1935), Gollerias (1946),
Trampantojos (1947) y Caprichos (1956). Entrarian dentro del ramonismo, ademads, otros textos del
mismo tipo pero publicados en prensa y no recogidos en libro.

22 Ib., p. 39.
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lado, que, dentro de la préactica ramoniana de la microtextualidad, destacan las

greguerias, los microensayos y los microrrelatos, y que, por otro, y en esto coincidimos

con Luis Lopez Molina, tanto unos como otros microtextos encontraron una especial

cabida en los denominados libros misceldaneos. En esta linea de interpretacion se sitia

Antonio Rivas, conocedor de todas las teorias acerca del ramonismo, pero seguidor, mas

bien, de la que Ioana Zlotescu ha venido aplicando. En ultima instancia, Rivas se

muestra partidario de asociar el ramonismo con la creacion y el cultivo de géneros

nuevos por parte del escritor madrilefio:

El repaso de las aportaciones de Gomez de la Serna en los distintos géneros nos ha
mostrado la actitud inconformista con la que acometia cada una de las formas que le
prestaba la tradicién sobre las que imprimia su intransferible sello personal.
Precisamente del afdn por individualizar su literatura, de hacerla indisoluble de su
propia personalidad, Gémez de la Serna se propuso no ya remozar las convenciones que
regian los géneros, sino idear nuevas formas que ampliaran el panorama literario. Los
primeros textos de esta indole aparecieron por primera vez en el libro Greguerias
(1917). Este volumen inaugura una larga lista de libros misceldneos en los que
predomina, entre otras modalidades, el microtexto. Todos estos libros forman parte de
lo que se viene conociendo bajo el marbete de “ramonismo”. El uso del fragmento y la
desautomatizacion de la vision de la realidad, la bisqueda de nuevas relaciones entre el
ser y las cosas serian las caracteristicas bdsicas de los “géneros nuevos” que Gémez de
la Serna inaugura en esta serie de volimenes.

Entre estos géneros se encontraria la gregueria, esa frase ingeniosa,
sorprendente, que entroniza la imagen vanguardista. A este hallazgo expresivo debe
GoOmez de la Serna gran parte de su fama y de su repercusion en la historia literaria. El
resto de microtextos que ensaya el “ramonismo” se dividen en dos lineas bésicas: las
gollerfas (fragmentos descriptivos) y los caprichos (o disparates) de cardcter narrativo.
Ambas modalidades aparecen mezcladas en los primeros libros del “ramonismo”: como
Greguerias (1917), Muestrario (1919), Libro nuevo (1919), o Gollerias (1926).
Posteriormente a cada una de las variantes se le reserva un espacio editorial. Asi, los
apuntes ensayisticos o las descripciones aparecen en libros como Trampantojos (1947)
y las historias minimas, por su parte, en volimenes como Los muertos, las muertas y

otras fantasmagorias (1935) o Caprichos (1956)523.

523

Antonio Rivas, “Ramén Gémez de la Serna: una lectura de sus «géneros nuevos»”, Aula de espaiiol, 7,

2006, pp. 39-40.
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El gusto ramoniano por lo fragmentario y lo breve y su conjugacién con lo
narrativo bastante se ha estudiado a estas alturas. Lo que quizd no se haya prestado a un
andlisis tan exhaustivo es la concepcion tedrica que el mismo escritor madrilefio tenia
del fendmeno. Especialistas como Luis Lépez Molina plantean que hablamos de “una
dimensién de la que, por cierto, no parece haber tenido conciencia tedrica pero cuyo
interés de conjunto me parece evidente™ . Segtn esto, Gémez de la Serna no habria
dejado constancia suficiente por escrito de su pensamiento en torno a su propia obra
micronarrativa o, por lo menos, no tanto como Juan Ramén Jiménez. Nada realmente
significativo en relacion con dicha produccién se derivaria, siguiendo al mismo
investigador, ni de ensayos como Ismos —donde se incluye un capitulo dedicado al

‘ . 2
‘Novelismo>>°—

, ni de los prélogos a sus obras, ni de cualquier otro tipo de documento.
Uno de los aspectos que demuestran, sin embargo, la conciencia genérica que
paulatinamente fue adquiriendo Gémez de la Serna es el hecho, indicado en la cita de
arriba por Antonio Rivas, de que a lo largo del tiempo este fuese discriminando entre
unas y otras composiciones y reagrupdndolas bajo distintos marbetes y en diferentes
libros teniendo en cuenta sus caracteristicas internas.

En nuestra opinién, aunque es verdad que no existe ninglin ensayo en el que
Gomez de la Serna analice exclusivamente y por extenso la cuestién, si que podemos
extraer de varios de sus trabajos criticos relevantes ideas al respecto. Sin ir més lejos, en
su “Prélogo” a Greguerias, con las que entraba de lleno en la estética del arte nuevo y
gracias a las cuales recibi6 el calificativo de “micrémano”?°, llevé a cabo importantes
reflexiones en torno a lo que podemos definir como la atomizacién de la escritura, es
decir, el proceso conducente, por una parte, a fragmentar los grandes discursos, dado
que el propio mundo, la realidad, comenzaba a captarse también como algo
fragmentario, de ahi, por ejemplo, el tipo de novelas que Gémez de la Serna compuso
(“reaccionar contra lo fragmentario es absurdo, porque la constituciéon del mundo es

”527

fragmentaria, su fondo es atomico, su verdad es disolvencia™ "), y, por otra parte, a

abreviarlos, o sea, a tomar la concisién como método de creacidn literaria, puesto que

> Luis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 36.

525 Ramén Gémez de la Serna, “Novelismo”, en Ismos, ed. cit., pp. 351-357.

326 < g criticos las han definido [a las greguerias] de todas las maneras, y hasta se las ha llamado poesia
en obleas, titulo que no me desagrada, porque el mayor simbolismo de cesidn divina estd resumido en la
oblea Hostial, y también las han llamado filosofia bailable, huevo de Coldn, policromia del sentido
natural, similitud alterada, burbujismo, microidea, llamdndome a mi «micrémano» y llegando a decir el
escritor argentino Walter Devoto que «las greguerias nacen de los huevos que ponen las pajaritas de
Eza;pel»” (Ramé6n Gémez de la Serna, “Prélogo a Greguerias (1917)”, pp. 145-146).

>“UIb., p. 139.
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no sélo la nueva estética, sino la propia vida moderna asi parecia exigirlo, de ahi, por
ejemplo, la produccién de microrrelatos por el escritor madrilefio, en su intento de
reducir las narraciones hasta sus elementos esenciales (“la literatura se vuelve atébmica
por la misma razén por la que toda la curiosidad de la vida cientifica palpita alrededor
del 4tomo, abandonadas mds amplias abstracciones, buscando el secreto de la creacién

en el misterio del 4tomo”>>®

). En términos generales, y asi lo preconiza Goémez de la
Serna en este mismo prologo, “la prosa debe tener mds agujeros que ninguna criba, y las
ideas también. Nada de hacer construcciones de mazacote, ni de piedra, ni del terrible

. ST 5529
granito que se usaba antes en toda construccion literaria™ .

Otro de los trabajos que interesa destacar aqui es “Teoria del disparate”, que
sirvié de prélogo a su libro Disparates (1921). En él, Gomez de la Serna incide en la
idea de que las exigencias formales y de contenido que la correcta practica de la
microtextualidad impone son iguales o mayores que las que rigen la creacién de textos
de més larga extension: “jCuidado!... El disparate tiene limites, leyes, aticismos y
certezas tan ciertas como el acierto. La misma austeridad de expresion, el mismo cefirse

. . - . - el 55530
a algin concepto, la misma légica en el emplazamiento de la composicién™ . En este
sentido, defiende que su obra micronarrativa encierra mayores dificultades, tanto en su
creacion como en su recepcion, que, por ejemplo, la novela, al menos que la de corte

realista:

Lo que es facil aunque interese, aunque divierta, aunque resulte muy ingeniosa, es la
otra literatura, la que posee cierta logica y cierto anodinismo. Lo mads facil de todo es
hacer una novela (la acepcién de esta facilidad es la buena acepcion, la de producir una
buena novela, no la de escribirla, porque eso lo pueden hacer muchos, todos esos que
intentan repetidamente ser novelistas y nunca lo son, porque no lo aprecian asi los que
lo tienen que apreciar, que son los escritores).

Lo terrible, lo dificil, lo sangriento es encontrar el disparate con cierta hechura
humana de disparate, con la 16gica concentrada de los disparates, con su singularidad

L 531
correspondiente™ .

Un estudio en profundidad sobre los que Luis Lépez Molina ha llamado “relatos

de ideario” desvelaria que existen otras fuentes, aparte de sus trabajos criticos, en las

528 1,
2 Ib., p. 126.
330 Ramén Gémez de la Serna, “Teoria del disparate”, p. 444.
3 Ib., p. 445.
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que Gomez de la Serna mostré su pensamiento, si bien no especificamente sobre la
microtextualidad y su vertiente micronarrativa, si acerca del contexto estético e

ideoldgico en el que estas se gestaron:

Respecto de la amplitud enorme de su obra los textos teéricos de Ramén son escasos.
Llamo tedricos a aquellos en que el autor —aunque no se sirva del lenguaje abstracto ni
se preocupe de darles una distribucién rigurosa— reflexiona sobre la condicién humana,
incluida la suya propia, y sobre el arte, literario y pictérico, al que lo sacrificé todo.
Precisamente por no gustarle la expresién abstracta, o no sentirse dotado para ella,

. L 532
recurre al relato como soporte o trampolin de su pensamiento™”.

Dentro de este grupo de relatos de ideario estarian los denominados por este
mismo investigador como ‘“relatos de manifiesto”, los cuales ‘“‘son inseparables del
esfuerzo ramoniano por justificar novedades en las que él mismo y otros artistas afines

533 -
222 Muchos de estos relatos de manifiesto deben ser

se hallaban comprometidos
clasificados genéricamente como microrrelat05534; entre ellos destacan los incorporados
por Luis Lépez Molina a la antologia Disparates y otros caprichos, como, por poner un
caso, “El ejemplo de las hormigas” (de Gollerias, 1926), microrrelato de corte
fabulistico en el que la critica social y literaria parecen fundirse, pues Gomez de la
Serna vierte simbodlicamente en él —inventando una historia sobre el origen de las

hormigas como especie animal— su postura con respecto a la necesidad para la vida y el

arte de valores como la absurdidad y la rebeldia, frente al orden y la disciplina:

EL EJEMPLO DE LAS HORMIGAS

Las hormigas fueron un pueblo de sabios que llegaron a la superhombria. Al

principio, fueron del tamaiio de los hombres y eran ultravertebradas.

232 Luis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 28.

B b, p. 11,

3 El propio Luis Lépez Molina distingue tres tipos de relatos ramonianos atendiendo a su grado de
concision: los cuentos —de entre quince y veinticinco pdginas aproximadamente y reunidos en colecciones
como La malicia de las acacias (Sempere, Valencia, 1924), El duefio del dtomo (Historia Nueva, Madrid,
1928) o La hiperestésica (Ulises, Madrid / Buenos Aires, 1931)—, los cuentos breves —de entre tres y
cuatro paginas aproximadamente y que aparecieron fundamentalmente en publicaciones periddicas de la
época—y los microrrelatos —desde aquellos de unas pocas lineas de texto hasta los de una pagina y media,
recogidos tanto en publicaciones periddicas como en sus libros misceldneos— (Luis Lopez Molina, “El
ramonismo: género y subterfugio”, pp. 45-46).
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Pero tanto se ordenaron, se disciplinaron y regularon perfectamente su vida, que
se volvieron un pueblo pequeiio y rutinario.

La muerte de la absurdidad, de la rebeldia, de la negacién arbitraria, de la
pereza extraordinaria y del exceso entusiasta, las disminuy6 hasta ser ese pueblo visto al

. . 535
miCroscopio que son .

En cualquier caso, haya teorizado Goémez de la Serna mas o menos sobre la
micronarrativa, se trata, en la practica, de uno de los mas relevantes e incuestionables
modelos en el desarrollo del microrrelato hispanico, realidad histérica en la que ha
insistido, entre otros muchos, el polifacético Antonio Fernandez Molina al hablar del
género: “Se ha despertado ahora un interés por una forma de expresion que estaba
dormida y a la que no se le habia hecho ningin caso. Es algo que viene con algo de
retraso, y que creo que tenia que haber sucedido antes, sobre todo cuando en Espaiia
tenemos la gran aportacién de Gémez de la Serna™>°.

Dentro de esta gran aportaciéon ramoniana se incluye, como veremos a
continuacién, la aplicacion de las “tres estrategias para reducir el microrrelato a su

59537

minima expresion: la intertextualidad, lo fantdstico y el humor™”’, sobre las que ha

indagado Irene Andres-Sudrez.

IV.2.- MICRORRELATOS E INTERTEXTUALIDAD

Cabe recordar, para empezar, que, tal y como hace Irene Andres-Sudrez,
nosotros manejamos una amplia significacion del concepto de ‘intertextualidad’,
eludiendo la distincion establecida por Gérard Genette entre este y el de
‘hipertextualidad’ y, por consiguiente, integrando este ultimo fendmeno dentro de los
limites que el primero abarca™®.

Asi interpretada, la intertextualidad, tanto tematica como formalmente, o sea,
tanto con respecto a los temas y los contenidos de los textos como a los géneros
preexistentes y las técnicas en los que se basa su desarrollo, cumpliria tres objetivos: “1)
Someter los motivos literarios y los moldes genéricos de la tradicién candnica a una

reelaboraciéon novedosa con el propdsito de desautomatizarlos y suscitar la reflexion del

33 Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, p. 152.

336 José Luis Calvo Carrilla, “Entrevista a Antonio Ferndndez Molina”, Quimera, 255-256, 2005, p. 82.
337 Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 79.
338 Véase supra, nota al pie 168.
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lector, 2) establecer con dicho patrimonio candnico una relacion dialdgica, ya sea de
enaltecimiento o de censura, y 3) llevar la astringencia textual y lingiiistica hasta sus
tltimas consecuencias™>’.

En el caso concreto de los microrrelatos intertextuales de Gomez de la Serna,
puede mantenerse que tienen lugar estas tres funciones, en coherencia con su innovador
proyecto estético y literario que llamamos ramonismo, opuesto, por una lado, al
conservadurismo en torno al cultivo y la teorizacion sobre la literatura en general y
sobre los géneros literarios en particular y favorable, por otro, a la atomizacién de la
escritura, cuya practica conduce, por separado, a la fragmentacién de los discursos en
sus minimas unidades de sentido —como ocurre, por ejemplo, con las novelas
fragmentarias— y a la concision de los mismos en la busqueda de la esencialidad de sus
mensajes —como sucede, por ejemplo, en los microrrelatos—. En definitiva, si la

intertextualidad puede ayudar a los escritores a aumentar el grado de concisién de sus

relatos es porque

al apelar a los referentes culturales del lector —a su biblioteca cognitiva—, logran reducir
su texto a la minima expresidn, sabiendo de antemano que en el otro extremo de la
cadena el lector va a completar su trabajo. Pero, para que esto funcione, el escritor y el
lector tienen que compartir el mismo patrimonio cultural, mitos, historia, referentes
literarios y hasta religion o, al menos conocerlos; de otro modo, no podra el lector llenar
los vacios de informacién de unos textos de estas caracteristicas y, por lo tanto, tampoco

podra entenderlos ni apreciarlos™.

Como apuntamos antes, las dos vias mediante las que puede producirse la
intertextualidad literaria son, en la terminologia de Irene Andres-Sudrez, la temética y la
formal. La primera de ellas es la que pone en contacto argumental a un texto con,
fundamentalmente, escenas y personajes paradigmaticos de la literatura universal, de la
mitologia cldsica o biblica y de la historia. La segunda de ellas, por su parte, es la que
entabla conexiones estructurales entre unos géneros y otros, es decir, la que “permite a
los escritores apropiarse de los moldes de esa misma tradicién y someterlos a una

99541

reescritura novedosa”™" . Lo que tienen en comun estas dos modalidades es que en

ambas

5% Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 81-82.
540

Ib., p. 104.
b, p. 89.
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el juego intertextual siempre constituye un ejercicio de resignificacién de elementos de
orden cultural, histérico y literario y que, por libre o velado que sea, expresa una
relacién de enaltecimiento, de admiracién, o bien de censura respecto del modelo, en
cuyo caso, la parodia es el recurso mds utilizado, pero, sea cual sea la lectura estética

que se haga de la tradicién, el resultado siempre serd un producto literario nuevo y

e . . .1 1542
constituira una mirada diferente sobre la realidad™".

En la obra micronarrativa de Gémez de la Serna estarian representadas las tres
vertientes de creacidn intertextual de tipo temadtico de las que habla Irene Andres-
Sudrez, es decir, que entre los microrrelatos del escritor madrilefio podemos encontrar
aquellos que hallan su inspiracién en el propio universo literario, aquellos que beben de
las fuentes mitoldgicas, legendarias y biblicas y aquellos otros que extraen sus
referentes de la historia de la humanidad.

Dentro del primer grupo podrian entrar microrrelatos como, por ejemplo, los que
comenta Antonio Rivas en uno de sus trabajos: “La mano” (de “Intermedio I.
Caprichos”, en Greguerias, 1917) y “Por fin el crimen perfecto” (de “Otras
fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias, 1935), ambos,
ademads, vinculados a la intertextualidad formal a través de la refundicion del subgénero
narrativo de lo policial o lo detectivesco, sobre lo que hablaremos luego. En este tltimo
microrrelato, “el protagonista establece asi un didlogo con Poe y su «Crimen de la rue
de Morgue», obra maestra que el personaje pretende superar con su propio suicidio™*®,
mientras que, en el primero, el escritor madrilefio recupera el motivo literario que habia
empleado Maupassant en algunos de sus cuentos, como, por ejemplo, “La Main
d’échorché” o, principalmente, “La Main”, “ya que este relato [el de Gémez de la
Serna] tiene un planteamiento parecido —se inicia con la escena de un crimen al parecer
irresoluble—, estd protagonizado por un juez y, como en este cuento, se describe la mano

COmo una <<araﬁa>>”544:

2 Ip., pp. 104-105.

3 Antonio Rivas, “Ramén Gémez de la Serna: una lectura de sus «géneros nuevos»”, p. 44.

44 Ib., nota al pie 29, p. 43. Véase Guy de Maupassant, “La mano”, en El Horla y otros cuentos
fantdsticos, Esther Benitez, trad., Alianza, Madrid, 1991, pp. 68-75.
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LA MANO

El doctor Alejo muri6 asesinado. Indudablemente muri6 estrangulado.

Nadie habia entrado en la casa, indudablemente nadie, y aunque el doctor
dormia con el balcén abierto, por higiene, era tan alto su piso que no era de suponer que
por alli hubiese entrado el asesino.

La policia no encontraba la pista de aquel crimen, y ya iba a abandonar el
asunto, cuando la esposa y la criada del muerto acudieron despavoridas a la Jefatura.
Saltando de lo alto de un armario habia caido sobre la mesa, las habia mirado, las habia
visto, y después habfa huido por la habitacion, una mano solitaria y viva como una
arafia. Alli la habian dejado encerrada con llave en el cuarto.

Llena de terror, acudio la policia y el juez. Era su deber. Trabajo les cost6 cazar
la mano, pero la cazaron y todos la agarraron de un dedo, porque era vigorosa como si
en ella radicase junta toda la fuerza de un hombre fuerte.

(Qué hacer con ella? ;Qué luz iba a arrojar sobre el suceso? ;Cdémo
sentenciarla? ;De quién era aquella mano?

Después de una larga pausa, al juez se le ocurri6 darla la pluma para que
declarase por escrito. La mano entonces escribié: “Soy la mano de Ramiro Ruiz,
asesinado vilmente por el doctor en el Hospital y destrozado con ensaflamiento en la

. ., . . . 95545
sala de diseccion. He hecho justicia™™.

A pesar de que no parece pensar lo mismo Antonio Rivas, en nuestra opinion, y
aun aceptando que estos microrrelatos estin elaborados a partir de un proceso de
intertextualidad temadtica, también habria que anotar que se trata de dos exponentes de
su nivel mds bdsico o primario de ejecucion, consistente en la simple cita, alusién o
referencia a un texto anterior (explicita como ocurre en “Por fin el crimen perfecto” con
respecto a “Crimen de la rue de Morgue” o implicita como sucede en “La mano” en
relacion con “Le Main™), como, por cierto, asi de reducido entendia Gérard Genette el

d’ 546

concepto de ‘intertextualida . Queremos decir con esto que, para pasar a un nivel

mdés profundo de intertextualidad, al de la reescritura de dichos textos precedentes,

% Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, pp. 57-58.

% Por su parte, un teérico como José Enrique Martinez Fernandez prefiere hablar en estos casos de
“intertextualidad externa endoliteraria”: “Hablo de intertextualidad externa cuando el mecanismo
intertextual afecta a textos de diferentes autores; a efectos practicos hablaré de intertextualidad. Hablo de
intertextualidad interna cuando el mecanismo intertextual afecta a textos del propio autor; a efectos
précticos le llamaré intratextualidad. La intertextualidad (externa) serd endoliteraria o exoliteraria segin
la naturaleza del subtexto. La intertextualidad endoliteraria la reducimos a cita y alusién, que pueden ser
explicitas (marcadas o no). Mayor conflicto puede presentar la intertextualidad exoliteraria” (José Enrique
Martinez Ferndndez, La intertextualidad literaria, Catedra, Madrid, 2001, p. 167).
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Gomez de la Serna deberia haber ofrecido en estos microrrelatos verdaderamente “otra

versién de la historia”>*’

, es decir, haber compuesto dos nuevos relatos pero empleando,
para empezar, exactamente a los mismos personajes de los anteriores, aunque luego los
ubicase en contextos espacio-temporales distintos de los originales y los hiciese afrontar
con sus acciones situaciones diferentes.

Asi lo hace el madrilefio, sin ir mds lejos, en los microrrelatos intertextuales
donde recrea episodios biblicos, tal es el caso, por ejemplo, de “Segunda muerte de
Lazaro” (de “Intermedio VIII. Mas caprichos”, en Greguerias, 1917) o de “La muerte
de Eva” (de “Otras fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras
Sfantasmagorias, 1935), en los que se especula literariamente en torno a la vida y la
muerte de cada uno de estos dos personajes miticos, a partir del momento en el que el
Nuevo y el Viejo Testamento, respectivamente, ya no aportan mds informacion sobre

3

ellos. De esta forma, Lazaro se convierte en “un personaje vitalista” que ‘“‘se aferra

desesperadamente a la sensualidad que le ofrece el mundo durante su segunda existencia
terrenal”>*, prefiriendo esta dltima a la celestial, de ahi lo parddico del microrrelato, y a

Eva, tras su fallecimiento, la deja sin enterrar el resto de la poblacién, debido al miedo

549

generado por el hasta entonces desconocido fenémeno de la muerte” . Reproduzco aqui

el primero:

SEGUNDA MUERTE DE LAZARO

Lazaro, al resucitar, se dedicé a todos los amores con un fervor entusiasta. Ya
aquello vendié su secreto, pero a la hora de morir de nuevo lo acab6 de revelar
desgarradoramente. jQué agonia mas espantosa! Volvia los ojos hacia la vida como
nadie jamas los volvid, y como conocia aquella obscuridad, mds obscura que la de
ningln antro obscuro en que ya habia entrado una vez, se agarraba a los clavos de la

vida con un ulular terrible.

3 David Lagmanovich, Microrrelatos, Cuadernos del Norte y Sur, Buenos Aires / Tucumén, 2003, p. 78.
38 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 180.

> Antonio Rivas explica que “en «La muerte de Eva», Gémez de la Serna no hace, como en el caso
anterior [«Segunda muerte de Lazaro»], una lectura nueva del personaje, sino que aprovecha un episodio
inconfundible de La Biblia, el Génesis, para explotar la historia de otro modo. Lo que aqui le interesa es
el total desconocimiento de los supuestos primeros pobladores del mundo, quienes, en consecuencia,
fueron los primeros en enfrentarse con la muerte; asi, gracias a la historia biblica, se nos presenta de
manera novedosa este acontecimiento terrible que lleva a esos aturdidos individuos a dejar insepulto el
cadaver de Eva” (ib.).
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— Nada hay como la vida. Ni lo que se ve en la gloria merece la pena. Yo quiero
seguir viendo a los hombres, a las mujeres y al paisaje. No, no quiero obscurecerme y
ser ese muerto que fui.

Pero tuvo que morir de nuevo, y el gesto de su caddver fue el gesto més gafo y

p s 2 550
mds exaltado que se ha visto jamas™".

El tercer y ultimo grupo de microrrelatos intertextuales de cardcter tematico que
vamos a comentar aqui y que ya indicamos mads arriba es el de aquellos cuyo argumento
entronca con episodios y personajes pertenecientes a la realidad historica, lo cual no
quiere decir, ni mucho menos, que Gémez de la Serna sea fiel en ellos a los datos
historiograficos, pues en estos microrrelatos el autor también hace alarde de su
capacidad para la parodia, sobre todo cuando dichos episodios o personajes histéricos
han acabado, con el paso del tiempo, mitificindose. Este hecho permite al escritor
madrilefio reforzar la parodia, gracias al contraste que se produce entre lo que
convencionalmente se viene pensando y escribiendo sobre ellos y lo que €l presenta en
sus microrrelatos. Entre estos se encuentran, por ejemplo, “Escena del Terror” (de
“Intermedio 1. Caprichos”, en Greguerias, 1917)5 1o “Las tltimas 6rdenes de
Napole6én” (de “Otras fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras
Sfantasmagorias, 1935). En el primero, se yuxtapone el pasado con el presente mediante
la comparacion grotesca entre dos imdagenes: el paso por las calles de Paris de una
carreta de presos condenados a muerte durante la época de la Revoluciéon Francesa —que
aqui se denomina “la época del Terror”— y, en el tiempo del narrador, el de una carreta
de una perrera en la que van los animales para ser también sacrificados; el punto de
convergencia entre el pasado y el presente se produce, sin embargo, como consecuencia

3

de la apariciéon en el microrrelato de “una perrita de aguas, de cabello rizado, con

2
»33 , hombre, como

manguitos rizados, muy limpia y muy cuca: Maria Antonieta
sabemos, de la reina consorte de Francia que muri6 guillotinada en 1793. En el segundo
microrrelato, “el conocido general francés se presenta durante los dltimos dias de su

vida, en un momento de locura y degradacion, comandando un ejército de hormigas, lo

330 Ramén Gémez de la Serna, Obras completas, vol. IV: Greguerias, pp. 297-298.

! Como sabemos, Luis Lépez Molina duda de que el grado de narratividad de este microtexto sea lo
suficientemente elevado como para poder considerarlo un microrrelato (véase supra, nota al pie 511);
nosotros, al igual que hace Antonio Rivas, pensamos que si se trata de un microrrelato, aun admitiendo
que no estd entre los de mas marcada narratividad.

2 Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, p. 49.
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que supone un patético contraste con sus dias de gloria™®. Tal como indicdbamos
antes, la idealizacion a la que se ha sometido al personaje histdrico le sirve a Gomez de
la Serna para llevar a cabo en su microrrelato una contraposiciéon parddica y

desacralizadora de su figura:

LAS ULTIMAS ORDENES DE NAPOLEON

En su ultima época, Napoledn, en Santa Elena, divagaba y deliraba, escribiendo
unas Ordenes que resultaban incomprensibles para los que ain se obstinaban en
acompafiarlo y dormian en la cama del enfermero de las noches finales.

LA qué ejércitos mandaba atacar y a qué enemigo, con una precision de general
avezado y glorioso?

Los bidgrafos suponen que son ya las ultimas proclamas del ser ido cuando solo
faltaban unos meses para que se fuese definitivamente.

Hay que oponer a esa opinién la idea de que Napoledn tuvo que ver vivos a esos
ejércitos a quienes ordenaba avanzar, porque los ejércitos de su recuerdo o de su
suposicion eran de seres particularmente muertos, con los morriones caidos sobre los
0jos.

Ese es un misterio que solo ha revelado a medias el que esa casilla de suelos con
tierra de Jerusalén ha sido invadida y corroida dltimamente por una doble plaga de
hormigas que agrietaron la casa de arriba abajo dejandola perforada por la rendija del
rayo.

Napoleén dictaba sus disposiciones imperiales y apremiantes para unos ejércitos
de hormigas que se cruzaban por distintos caminos en su alcoba, unas negras y otras
rojas.

El queria que luchasen las negras con las rojas y luciese el sol de las victorias
sobre las muertas y las formaciones inconmensurables de las negras que, como los
ejércitos victoriosos, no se sabe de donde han podido sacar tanta retaguardia.

Los gritos vivos de Napoledén “jAvancen a la derecha! jCrucen la llanura en

diagonal!”, eran gritos verdaderos, mirando las vivientes hileras de hormigas™*.

En cuanto a la intertextualidad formal, los géneros y subgéneros literarios y no

literarios con los que el microrrelato ha mantenido mayores correspondencias han sido,

333 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 180.

3% Ramén Goémez de la Serna, Obras completas, vol. VII: Los muertos, las muertas y otras
fantasmagorias, pp. 754-755.
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segin Irene Andres-Sudrez, la fabula, la pardbola, la leyenda, la epistola, el diario, el
relato policiaco o detectivesco y “como no podia ser de otro modo, el microrrelato
fagocita asimismo el formato y los recursos propios del molde teatral [...] y, como ya se
dijo, tampoco tiene inconveniente en apropiarse de los moldes no literarios, como los
periodisticos, administrativos y judiciales, religiosos, cientificos, etc.”>> Entre todos
estos géneros y subgéneros, sin embargo, Gomez de la Serna mostré un clara
predileccion por lo fabulistico y lo policiaco o detectivesco, como bien ha sefialado,
entre otros, Antonio Rivas: “En este sentido destacan el uso de dos subgéneros
narrativos de talante muy diverso: la fabula y el relato policial, amén de algunas
versiones de figuras y mitos literarios puntuales, asi como refundiciones de otros
modelos™.

Ejemplos de microrrelatos intertextuales de tipo fabulistico los tenemos en “El
ejemplo de las hormigas™ —del que ya hablamos en el apartado anterior por ser también
representativo de los microrrelatos de ideario del madrileﬁ0557—, en el que “una de las
fabulas mds conocidas («La cigarra y la hormiga») aparece aqui completamente
resemantizada, en tanto en cuanto se invierten los valores que se precian en el texto
original”5 5 8, o en “La nifa y la liebre” (de Libro nuevo, 1920), en el que una liebre
mecdnica comprada en un bazar y con la que una nifia jugaba en un jardin acaba
cobrando vida y logra escapar al monte, su habitat natural, pese al intento de cazarla de
unos guardas; el mismo narrador nos advierte antes de comenzar el relato de la historia
propiamente dicha de que es “como las fabulas, pero no es una fabula. Es un hecho
simple y natural”™’, lo que, lejos de lo explicito, vincula intertextualmente a este
microrrelato con el género de la fdbula. Muy interesante resulta al respecto también “La

casa del fabulista” (de “Otras fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras

fantasmagorias, 1935), microrrelato en el que se entremezcla lo fabulistico con lo

3% Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 101.

%% Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramén Gémez de la Serna, p. 182. Aunque Rivas habla de “dos
subgéneros narrativos”, desde nuestro punto de vista, como se deja claro en el primer capitulo de esta
tesis doctoral, la fibula es un género didictico-ensayistico y lo policial o detectivesco una mera
modalidad subgenérica aplicable a la novela, al cuento, al microrrelato, etcétera.

7 Llegados a este punto, nos vemos obligados a aclarar, como ha tenido que hacer Luis Lépez Molina al
afrontar la clasificacién de los microrrelatos ramonianos, que “en los textos, a pesar de ser tan cortos, los
componentes citados se superponen, se interpenetran. [...] En general, la inclusién de cada relato en uno u
otro de los grupos que distingo [...] se entiende en funcién del motivo que alcanza mayor presencia”
(Luis Lopez Molina, “Introduccién”, pp. 11-12).

3% Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 183.

5% Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, p. 111.
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metaficcional: “se engendra una fabula de la fabula, un constructo metaficcional

. N . o 560
elaborado a partir de la meditacién sobre sus propios aspectos constitutivos™" :

LA CASA DEL FABULISTA

La casa del fabulista estd en las afueras de la ciudad y tiene un jardin lleno de
bustos y un corral lleno de gansos, cigiienas y todos esos otros animalitos que figuran en
las fébulas.

El fabulista habla con sus gansos y echa de comer granos de poesia a todo su
corral.

La zorra se asoma a la verja de su jardin para saludarle y el burro tiene un

rebuzno distinguido cuando pasa junto a la casa del fabulista™".

El subgénero policial o detectivesco es, desde luego, otra de las modalidades que
la tradicion literaria ha brindado para que autores como Gémez de la Serna le sacaran el
maximo partido en sus microrrelatos. En términos generales, como expone Irene
Andres-Sudrez, “tal vez el molde que mejor acomodo ha encontrado en el relato
hiperbreve sea el del relato policiaco y ello se debe posiblemente a su carécter

. 62
fuertemente estereotlpado”5

, idea sobre la que insiste Antonio Rivas en su analisis de
los microrrelatos ramonianos.

Dentro de este subgénero literario no sélo tienen cabida aquellos relatos en los
que los protagonistas son policias o detectives o, en su defecto, los delincuentes o
criminales perseguidos por estos, sino, partiendo de un enfoque un poco mds amplio,
aquellos que se configuran con elementos “que se relacionan con el campo semantico
del crimen, a saber: la muerte violenta, el asesinato, el suicidio o el robo, en definitiva,

todo lo susceptible de detonar la intrigal”563 .

Son buenos exponentes de ello
microrrelatos como “La mano” y “Por fin el crimen perfecto” —de los que hablamos mas
arriba en relacién con la intertextualidad temdtica— u otros como “La sangre en el
jardin” (de “Otras fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias,
1935), en el que se nos sitta a los lectores en la fase dltima de la supuesta investigacion

policial; ya no es que el comienzo de la trama se produzca in medias res, como

%0 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 184.

%l Ramén Goémez de la Serna, Obras completas, vol. VII: Los muertos, las muertas y otras
fantasmagorias, p. 802.

%92 Trene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 99.

%63 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 184.
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acostumbra a hacerse en los microrrelatos, sino que su inicio se localiza in exodio, esto
es, en el desenlace de la historia que sustenta el discurso narrativo: “Se invierte, por
tanto, el habitual desarrollo de una trama detectivesca que reserva el final para la
resolucion del enigma o, lo que es 1o mismo, nos proporciona en unas pocas lineas y de
forma no cronolédgica el mecanismo [...] y esconde al lector la reconstruccién de la
historia [...]. En definitiva, Gémez de la Serna condensa en unas pocas lineas los
elementos narrativos de un cuento policial y, a la vez, dota al texto de la tension propia

de esta forma de relatar”®. Véase a lo que nos referimos:
LA SANGRE EN EL JARDIN

El crimen aquel hubiera quedado envuelto en el secreto durante mucho tiempo
si no hubiera sido por la fuente central del jardin, que, después de realizado el asesinato,
comenzo a echar agua muerta y sangrienta.

La correspondencia entre el disimulado crimen de dentro del palacio y la veta

de agua rojiza sobre la taza repodrida de verdosidades dio toda la clave de lo

. 565
sucedido™.

Este microrrelato es un claro ejemplo, ademds, de la contribucién que hace la
intertextualidad formal en favor de la concision del texto, dado que los topicos literarios
que estdn funcionando de fondo, implicitamente, permiten que el lector rellene
mentalmente los huecos de informacién que dejan las elipsis.

Por ultimo, es interesante resaltar la relacién que, al analizar los microrrelatos
ramonianos, establece Antonio Rivas entre la intertextualidad, la metaficcion y lo
lddico. En este sentido, la intertextualidad, junto con lo que él denomina la
“literaturizacion”, seria una de “las diferentes estrategias con las que Gémez de la Serna

”566, esto es, su condicion metaliteraria, la cual se

subraya el «artificio» en el capricho
entiende como un juego entablado entre el escritor, su propia obra, otros textos o

referentes literarios, culturales e historicos, y, por supuesto, el lector, obligado a

% Ib., p. 189.

%% Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, p. 199.

%% Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramén Gémez de la Serna, p. 169. La separacién que hace
Rivas entre la “literaturizaciéon”, que se daria cuando “los textos ramonianos estan plagados de elementos
exoticos o medievalizantes, asi como de alusiones culturalistas a mitos, leyendas, relatos biblicos o
personajes de la historia”, y la intertextualidad, producida cuando sus textos se elaboran “recreando
subgéneros literarios” (ib., pp. 169-170), no nos parece rentable; creemos, por el contrario, al igual que
Irene Andres-Sudrez, que tanto uno como otro procedimiento forman parte de lo que entendemos por
intertextualidad —temadtica, en el primer caso, o formal, en el segundo—.
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resolver el entramado para ganar la partida literaria. Se refiere al fendmeno Antonio

- T - . 567 ‘
Rivas como “el juego con las realidades «falsas» en los «caprichos»”"""; esta “falsedad”

que atribuye el investigador a los microrrelatos intertextuales de Gémez de la Serna se
explica porque, ciertamente, la intertextualidad es un proceso que dota a los
microrrelatos de artificialidad o autorreferencialidad, puesto que distancia sus
contenidos de la realidad exterior o extratextual o, dicho de otro modo, que opera en

beneficio de la conexidn con la realidad interna o intratextual.

El efecto de realidad, por el cual el lector llega a reconocer “el mundo”, se
reemplaza, pues, por la imaginacién desbordante del autor. En consecuencia, la
configuracién de los “caprichos” tiende a subrayar su condicién artificial, su autonomia
respecto del cimulo de experiencias que conforman la realidad para inaugurar asi un
espacio literario lidico. De ahi que el autor no se esfuerce en esconder la condicién
imaginaria de sus propias creaciones, sino que, por el contrario, el texto manifieste de
distintas maneras sus resortes “falsos”.

En este apartado, atendemos a la inclusion de referentes de acusada procedencia
literaria, artistica o cultural, lo que conjuga juegos de orden intertextual y lecturas de
tipo metaliterario. De esta manera, la atencién del lector recae no tanto sobre la
configuracién de ese mundo cuanto sobre la poética del mismo, que se hace asi
evidente. Todo ello contribuye, pues, a revelar la dimensién lddica de los “caprichos”

ramonianos, a través de la parodia, la desacralizacién o el pastiche568.

La gran diversidad que los microrrelatos del madrilefio acusan desde el punto de
vista temdtico y formal no impide, sin embargo, que podamos estudiarlos teniendo en
cuenta, como propone Luis Lopez Molina, ciertas afinidades y tendencias comunes. En
esta direccion, al comentar los cuentos y microrrelatos de Gémez de la Serna, y pese a

reconocer dicha variedad, los considera “inmersos casi todos en una atmdsfera comun

7 Ib., p. 169. Como expone el mismo Antonio Rivas, a lo falso en la produccién literaria de Gémez de la
Serna han hecho alusién otros criticos como José Carlos Mainer, que, en su “Introducciéon” a la novela
ramoniana El incongruente (Calpe, Madrid, 1922), estableci6 una clasificaciéon de las novelas del
madrilefio en tres grupos, teniendo en cuenta los “nicleos narrativos en torno a los cuales se producen las
iluminaciones que conducen a la obra final” (José Carlos Mainer, “Introduccién”, en Ramén Gémez de la
Serna, El incongruente, Picazo, Barcelona, 1972, p. 27): las de corte realista o costumbrista, como, por
ejemplo, La Nardo (Ulises, Madrid, 1930), las “de la nebulosa”, entre las que se encuentran las novelas
del tipo de EI hombre perdido (Poseidén, Buenos Aires, 1947), y las “falsas”, como las que se hallan
precisamente en Seis falsas novelas (Agencia Mundial de Libreria, Parfs, 1927), coleccién de novelas
cortas caracterizadas por desarrollar sus historias en un ‘“ambiente cosmopolita o fuertemente
literaturizado” (ib., p. 28).

%8 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 169.
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de fantasfa e irrealidad”>®. En la obra de Gémez de la Serna, no obstante, esta sustancia
fantastica, mas allad de su relacion con lo sobrenatural y con una peculiar visién de la
realidad circundante por parte del escritor, también puede vincularse con aspectos

estructurales, como el grado de concision de los relatos.
IV.3.- MICRORRELATOS Y FANTASIA

Dado que existen multiples teorias sobre lo que es la literatura fantéstica,
conviene que, brevemente, expliquemos nuestra postura al respecto, la cual coincide, en
lineas generales, con la que mantiene David Roas, experto conocedor no ya de la
micronarrativa, sino también, y sobre todo, de la corriente fantdstica de creacién
literaria, como demuestra, entre otros trabajos, su propia tesis doctoral’™®. Basicamente,
viene a decir el investigador que, frente al relato de corte realista, se alza una tendencia
de carécter fantdstico y otra de tipo maravilloso. Frente al mimetismo del primer caso, el
relato fantdstico exige, indefectiblemente, de la introduccién en la historia de un
elemento sobrenatural que rompa con la ldgica racional, esto es, la que se deriva de la

realidad empirica o verificable:

En las epopeyas griegas, en las novelas de caballerias, en los relatos utépicos o en la
ciencia-ficcién, podemos encontrar elementos sobrenaturales, pero no es una condicién
sine qua non para la existencia de tales subgéneros. Frente a ellos, la literatura fantastica
es el unico género literario que no puede funcionar sin la presencia de lo sobrenatural. Y
lo sobrenatural es aquello que transgrede las leyes que organizan el mundo real, aquello

. . - : 571
que no es explicable, que no existe, segin dichas leyes™" .

El relato maravilloso, por el contrario, no depende de la apariciéon o no de este
elemento sobrenatural, pues la I6gica que rige la historia esta situada por completo en el

plano de la irrealidad:

A diferencia de la literatura fantastica, en la literatura maravillosa lo sobrenatural es

mostrado como natural, en un espacio muy diferente del lugar en el que vive el lector

% Luis L6pez Molina, “El «ramonismo» hoy”, Quimera, 235, 2003, p. 26.

3 David Roas, La recepcion de la literatura fantdstica en la Espaia del siglo XIX, Sergio Beser Orti,
dir., Ediciones de la Universidad Auténoma de Barcelona, Barcelona, 2001.

S David Roas, “La amenaza de lo fantdstico”, en David Roas, ed., Teorias de lo fantdstico, Arco,
Madrid, 2001, p. 8.
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(pensemos, por ejemplo, en el mundo de los cuentos de hadas tradicionales o en la
Tierra Media en la que se ambienta El Sefior de los Anillos, de Tolkien). [...] Cuando lo

. o . . 572
sobrenatural se convierte en natural, lo fantéstico deja paso a lo maravilloso’'*.

En una posicion intermedia quedaria el llamado “realismo mégico” o “realismo
maravilloso” (y también lo denominado “maravilloso cristiano”, que Roas igualmente
examina), en el que lo real y lo sobrenatural se entremezclan sin generar traumatismo

alguno:

El “realismo maravilloso” se distingue, por un lado, de la literatura fantéastica, puesto
que no se produce ese enfrentamiento siempre problematico entre lo real y lo
sobrenatural que define a lo fantdstico, y, por otro, de la literatura maravillosa, al
ambientar las historias en un mundo cotidiano hasta en sus mas pequeifios detalles, lo
que implica —y de ahfi surge el término “realismo maravilloso”— un modo de expresion
realista. [...] Podriamos decir, en conclusion, que se trata de una forma hibrida entre lo

fantastico y lo maravilloso’”.

La perspectiva adoptada por Roas para su andlisis sincrénico y diacrénico de lo
fantastico se ubica, prudentemente, en medio de aquellos enfoques de estudio del
fenémeno que podemos considerar mas extremos.

En primer lugar, frente a posiciones tedricas como las de, por ejemplo, Eric S.
Rabkin, quien plantea que “casi todo tipo de ficcion no-realista es fantdstica, incluyendo
en ella la narrativa policiaca y la ciencia-ficcion, géneros donde lo sobrenatural estd

9574

ausente en la mayoria de ocasiones”™ ", o las que pudieran derivarse de lo que Martha J.

Nandorfy describe como “los deseos idealistas de una metafisica de la presencia™”,
que suprimirian la dicotomia entre los conceptos de ‘fantasia’ y ‘realidad’ en favor de
una ampliacion del significado de este dltimo, Roas toma como criterio fundamental la
existencia o no en los relatos de lo sobrenatural para su adscripciéon a una u otra

modalidad subgenérica. No obstante, como este investigador también pone de

2 Ip., p. 10.

B Ib., pp. 12-13. Véase Teodosio Fernandez, “Lo real maravilloso de América y la literatura fantastica”,
en Enriqueta Morillas Ventura, ed., El relato fantdstico en Espafia e Hispanoamérica, Siruela / Sociedad
Estatal Quinto Centenario, Madrid, 1991, pp. 37-47.

57 David Roas, “La amenaza de lo fantastico”, nota al pie 21, p. 18. Véase Eric S. Rabkin, The Fantastic
in Literature, Princeton University Press, New Jersey, 1976.

575 Martha 7. Nandorfy, “La literatura fantdstica y la representacién de la realidad”, en David Roas, ed.,
Teorias de lo fantdstico, p. 260.
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manifiesto, ni todos los relatos en los que aparece lo sobrenatural son fantdsticos —en
una cita anterior, Roas ponia como ejemplos las epopeyas griegas, las novelas de
caballerias, los relatos utdpicos y los de ciencia-ficcion—, ni el hecho de que en el relato
fantastico la presencia de lo sobrenatural sea imprescindible implica que este quede al
margen en su conjunto del realismo —si asi fuese, hablariamos, en todo caso, de un
relato maravilloso—. Una vez distinguido el relato fantdstico del maravilloso, debe
apreciarse que la primera modalidad, en oposicién a la segunda, necesita del soporte de
lo real para poder desarrollarse y causar el efecto de transgresion que toda obra

fantastica reclama:

La literatura fantistica es aquella que ofrece una temdtica tendente a poner en duda
nuestra percepcion de lo real. Por lo tanto, para que la ruptura antes descrita se produzca
es necesario que el texto presente un mundo lo més real posible que sirva de término de
comparacion con el fendmeno sobrenatural, es decir, que haga evidente el choque que
supone la irrupcion de dicho fenémeno en una realidad cotidiana. El realismo se

convierte asi en una necesidad estructural de todo texto fantdstico®'°.

En segundo lugar, con respecto a las tipologias y clasificaciones de la
produccion literaria de cardcter fantdstico que se han hecho hasta ahora, la formulacion

de Roas se sitda entre teorias como la precursora de Todorov, tan rigurosa que, mds que

577

clarificar el panorama, parece a veces embrollarlo”’’, y otras como la de Javier

576 David Roas, “La amenaza de lo fantastico”, p. 24.

> Tzvetan Todorov, Introduction a la littérature fantastique, Seuil, Paris, 1970. Atendiendo a la duda
que provoca en los personajes (incluyendo al narrador) y en el lector, o a veces solamente en este dltimo,
la presencia de los fendmenos sobrenaturales en un relato y, en consecuencia, al tipo de explicacién que
aquellos le den o no a dichos fenémenos, Todorov distinguié tres subgéneros narrativos: el de lo
fantastico, el de lo extrafio y el de lo maravilloso: “Hemos visto que lo fantdstico no dura mds que el
tiempo de una vacilacién: vacilacién comun al lector y al personaje, que deben decidir si lo que perciben
proviene o no de la «realidad», tal como esta existe para la opinién comin. Al final de la historia, el
lector, si no lo ha hecho el personaje, toma, sin embargo, una decisién, opta por una u otra solucién, y por
ello se alejan de lo fantdstico. Si decide que las leyes de la realidad permanecen intactas y permiten
explicar los fenémenos descritos, decimos que la obra pertenece a otro género: lo extrafio. Si, por el
contrario, decide que es necesario admitir nuevas leyes de la naturaleza mediante las cuales el fendmeno
puede ser explicado, entramos en el género de lo maravilloso” (Tzvetan Todorov, “Lo extrafio y lo
maravilloso”, en David Roas, ed., Teorias de lo fantdstico, p. 63). Aparte de ellos, también estableci6 dos
subvariantes de transicion: la de lo fantdstico-extrafio y la de lo fantdstico-maravillo, derivaciones de la
fusién de lo que serfan lo fantéstico puro, lo extrafio puro y lo maravilloso puro (ib., pp. 68-81). Aunque
mas adelante en su trabajo aclara Todorov que “seria erréneo, sin embargo, pretender que lo fantdstico no
puede existir mds que en una parte de la obra. Hay textos que conservan la ambigiiedad hasta el final, lo
que significa también mas alla de ese final” (ib., p. 67), lo cierto es que, como defiende David Roas, ni el
criterio de la incertidumbre en los personajes y en el lector es suficiente para definir lo fantastico —por lo
tanto, podemos concluir que la vacilacién no puede ser aceptada como tnico rasgo definitorio del género
fantéstico, puesto que no da razén de todos los relatos que suelen clasificarse como tales”—, ni la
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Rodriguez Pequeiio, cuya vision unitaria del fenémeno, es decir, que no distingue entre
lo fantéstico y lo maravilloso, cae en la simpleza578.

En tercer y ultimo lugar, Roas se alinea con aquellos autores que han defendido
que ni la literatura fantdstica y sus topicos han permanecido inmutables desde sus
origenes hasta la actualidad, ni tampoco han experimentado unos cambios tan radicales
como para implantar una estricta frontera entre lo que seria su expresion tradicional y la
contempordnea o, como Jaime Alazraki la denomina, “neofantéstica”’’: “Por lo tanto,
mads que entender lo neofantdstico como diferente de lo fantastico tradicional, creo que
el primero representa una nueva etapa en la natural evolucién del género fantastico, en

. o 580
funcién de una nocién diferente del hombre y del mundo” 8

. Por otra parte, muy lejos
estd Roas de los augurios apocalipticos llevados a cabo por Todorov en relacién con el
futuro de la corriente fantdstica de creacion literaria, cuyo valor y cometido quedarian
limitados, seglin este ultimo, por cuestiones como el avance de disciplinas como el
. 15381 o . . .

psicoandlisis™ ', el cual, en nuestra opinion, mas que confinar el papel de la literatura
fantastica, ha dotado a esta de mayores recursos.

Desde nuestro punto de vista, los factores mds importantes que influyeron en la

eleccion de lo fantastico por parte de Gémez de la Serna a la hora de elaborar gran parte

de sus microrrelatos fueron, en el plano ideoldgico, tanto su particular percepcién de la

exhaustiva taxonomia propuesta por Todorov es realmente ventajosa —“asi pues, frente a la clasificacién
de Todorov, creo que es mds util y, sobre todo, menos problemadtico, utilizar el binomio literatura
fantéstica / literatura maravillosa expuesto en paginas anteriores”— (David Roas, “La amenaza de lo
fantastico”, p. 18). Para profundizar atin mds en las contradicciones de la teoria de Todorov, la cual, por
otra parte, posee un enorme valor metodolégico, puede consultarse Ana Maria Barrenechea, “Ensayo de
una tipologia de la literatura fantdstica (a propdsito de la literatura hispanoamericana)”’, Revista
Iberoamericana, 80, 1972, pp. 391-403.

™ Ayudindose del ensayo de Tomdas Albaladejo Mayordomo titulado Teoria de los mundos posibles y
macroestructura narrativa (Ediciones de la Universidad de Alicante, Alicante, 1986), Javier Rodriguez
Pequefio sostiene que “lo maravilloso ocupa un lugar en lo fantdstico y estd en oposicion al mundo real,
del que se diferencia por lo mismo que el fantistico, esto es, por la transgresion” (Javier Rodriguez
Pequefio, “Referencia fantastica y literatura de transgresion”, Tropelias, 2, 1991, p. 153), argumentacién
con la que no estd de acuerdo Roas, entre otras cosas, porque no se da en lo maravilloso, donde todo
forma parte de lo extraordinario, tal transgresion (David Roas, “La amenaza de lo fantastico”, pp. 18-19).

5 Véase Jaime Alazraki, En busca del unicornio: los cuentos de Julio Cortdzar. Elementos para una
poética de lo neofantdstico, Gredos, Madrid, 1983; y “;Qué es lo neofantdstico?”, Mester, 2, 1990, pp.
21-33. Otra de las autoras que ha incidido en las diferencias entre el tratamiento literario tradicional de lo
fantastico y el contempordneo ha sido Rosalba Campra, con trabajos como, por ejemplo, “Lo fantistico:
una isotopia de la transgresién”, en David Roas, ed., Teorias de lo fantdstico, pp. 153-191; o “Fantdstico
y sintaxis narrativa”, Rio de la Plata, 1, 1985, pp. 95-111.

30 David Roas, “La amenaza de lo fantastico”, p. 40.

31 Ib., pp. 32-42. Entre los criticos seguidores de esta idea de Todorov se encuentra Ana Gonzilez
Salvador, autora de ensayos como Continuidad de lo fantdstico. Por una teoria de la literatura insolita,
El Punto de Vista, Barcelona, 1980; o “De lo fantastico y de la literatura fantastica”, Anuario de Estudios
Filologicos, 7, 1984, pp. 208-226. Ana Gonzilez Salvador, en la linea de autores como Jaime Alazraki,
distinguidores entre la literatura fantdstica tradicional y su desarrollo posterior, se refiere a lo insélito
como a la derivacién de lo fantastico a partir de las vanguardias histéricas.
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realidad como sus ansias generales de transgresion literaria, y, en el plano formal, su
proposito de aumentar el grado de concision de los relatos, pues, como ya advertimos

mas arriba, “otra de las vias mds productivas para ahorrar espacio textual es la que

59582

explora los motivos y formas de lo fantdstico”"", por lo que hablamos de una corriente

que “ha tenido especial fortuna en el 4mbito del microrrelato” ™. En términos generales,
estos factores coinciden con los que Irene Andres-Sudrez conecta con las raices de la

expansion en el mundo hispanico actual de la micronarrativa fantdstica:

No hay que olvidar ademds que el relato fantistico cuestiona los pardmetros
cognoscitivos con los que solemos medir la realidad y el individuo, lo que nos obliga a
replantear todos los conceptos bdsicos sobre los que asentamos nuestras certezas
(identidad, realidad e irrealidad, razén y sinrazén, locura y cordura, universo, canon
literario, etc.) y a enfrentarnos con la crisis de representacion caracteristica del mundo
actual. Y, al mismo tiempo, y esto es tal vez lo més importante para nuestra tesis, lo
fantistico, por sus caracteristicas intrinsecas —la ambigiiedad; la indeterminacién
temdtica y lingiiistica; y la omisién de una buena parte de lo que sucede, lo que supone
una exacerbacion de la elipsis—, se convierte en el instrumento ideal para satisfacer una
de las maximas aspiraciones de los escritores de microrrelatos: reducir al méximo la
extension del texto. Ello es mds que suficiente, a mi modo de ver, para explicar la

hegemonia de microrrelatos fantésticos en la literatura hispanica actual®™".

Gomez de la Serna comenzé su produccion literaria partiendo de un cambio de

6ptica, luego representado simbélicamente con su ingenioso “monéculo sin cristal”®.

Desde luego, el madrileio se opuso a la corriente estética decimondnica del realismo,

%2 Irene Andres-Suérez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 104.

% Ib., p. 105.

¥ Ib., p. 120.

85 Ramén Gémez de la Serna, “El mondculo sin cristal”, Nuevo Mundo, 14 de diciembre de 1923, s. pp.
Véase también Ramén Gémez de la Serna, “El orador”, http://www.youtube.com/user/elaguilaediciones,
discurso del madrilefio filmado en 1928 y sobre el que Roman Gubern aporta importante informacién: “A
continuacion se proyecté un monélogo de tres minutos y medio de Ramén Gémez de la Serna que, a falta
de rétulos iniciales, los programadores del Cineclub y la historiografia cinematografica espafiola han dado
el titulo de «El orador», aunque también se le designa a veces como «El orador bluff» —asf se citd en el
articulo «Historia del Cineclub Espafiol» de La Gaceta Literaria—y «La mano». Fue rodado en Madrid
por el burgalés Feliciano Vitores en el primer semestre de 1928, con el rudimentario sistema sonoro
Phonofilm, que el ingeniero e inventor norteamericano Lee de Forest intenté implantar en Espafia. [...]
Este mondlogo filmado de Ramén, en un sélo plano medio frontal y estitico y al aire libre, tiene el
aspecto de una tardia experiencia paradadaista. En ella Ramén, como un gran prestidigitador de la
palabra, manipula un par de mondculos y una gran mano postiza, prétesis grotesca que utilizé también en
varias conferencias pronunciadas en aquella época. [...] El mondlogo de Ramén se inicia cuando Ramén
saca del bolsillo superior de su chaleco un monéculo y lo blande para exhibirlo” (Roman Gubern,
Proyector de luna. La generacion del 27 y el cine, Anagrama, Barcelona, 1997, p. 350).
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pero no al realismo en el sentido amplio del concepto, esto es, como un método de
observacion y transmision de la realidad capaz de percibir lo més nimio, de trascender
el marco de lo apreciable a simple vista y penetrar en lo recéndito, y de establecer
conexiones inauditas entre las cosas *". En este hecho aparentemente contradictorio pero
que, en el fondo, no lo es, incidié ya en su momento y en varias ocasiones el propio
Go6mez de la Serna, como bien muestra loana Zlotescu, quien pone como ejemplo de
ello algunas de las reflexiones contenidas en Pombo (1918) y en La sagrada Cripta de

Pombo (Imprenta G. Hernandez y Galo Sdez, Madrid, 1924):

Lo insélito que se puede encontrar en la obra ramoniana nace de un realismo bésico,
microscopico, de “lupa” como afirmaba Ortega, sin seleccidn jerdrquica. A pesar de
declarar primero que “nuestra estética es «pombiana» [...] Nada mas [...] Nuestra
estética es un secreto”, unas piginas mds adelante, en el péarrafo titulado “Yo”, del
mismo libro Pombo, confiesa Ramén: “...soy solo una mirada ancha, ancha como toda
mi cara [...] ni soy escritor, ni un pensador, ni nada. Yo solo soy, por decirlo asi, un
mirador, y en esto creo que estd la Unica facultad verdadera [...] algo que es solo la
facultad de que entre la realidad en nosotros, pero no como algo que retener o agravar,
sino como un puro objeto de transito”. Y en La Sagrada Cripta de Pombo, en el parrafo
“Estética” de “Mi autobiografia”, continda afirmando que “sometido a la realidad méas
perentoria”, intenta “algo que sea fantdstico, matizado de estilo. Que no sea tan aburrido
y tan chabacano y tan de piedra como el otro realismo, ni tan soporifero como lo

imaginativo” (las cursivas son mias). Este otro realismo, que se opone al realismo de

% Antonio Rivas hace extensible la oposicién estética ramoniana al realismo a todo el conjunto de su
creacion literaria, de ahi que prefiera “reservar un espacio a lo que llamamos «poética antirrealista»”,
puesto que, segun el investigador, “la estructura deslavazada de la trama, la brevedad, en ocasiones
extrema, la ruptura del encadenamiento 16gico-causal o la configuracién del relato como la irrupcién
subita de un hecho sorprendente se corresponden con la decidida destrucciéon de la mimesis. Tal
caracteristica se encuentra tanto en la base de la narrativa «larga» de Ramén Gémez de la Serna cuanto en
la pulsién creativa que anima sus microrrelatos” (Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramén Gomez de
la Serna, p. 136). Siguiendo a Rivas, lo fantastico en el escritor madrilefio no seria mds que una de las
tendencias literarias escogidas por este —sobre todo a partir de la influencia de Poe— como consecuencia
de su poética general antirrealista (ib., pp. 149-152). Nuestra posicion, sin embargo, coincide mds bien
con la de David Roas, cuyo concepto de “hiperrealismo” podria ser aplicado al estudiar los relatos
fantasticos de Goémez de la Serna: “Podriamos plantear lo fantdstico como una especie de
«hiperrealismo», puesto que, ademds de reproducir las técnicas de los textos realistas, obliga al lector a
confrontar continuamente su experiencia de la realidad con la de los personajes: sabemos que un texto es
fantéstico por su relaciéon (conflictiva) con la realidad empirica. Porque el objetivo fundamental de todo
relato fantdstico es plantear la posibilidad de una quiebra de esa realidad empirica. Es por eso que va mds
alla del tipo de lectura que genera una narracion realista o un relato maravilloso, donde al no plantearse
transgresion alguna (el mundo y los sucesos narrados en el texto realista son «normales», cotidianos, y el
texto maravilloso se desarrolla en un mundo auténomo, sin contacto con el real) nuestra recepcion,
podriamos decirlo asi, se automatiza, no necesita ese continuo entrar y salir del texto para comprender lo
que estd sucediendo y, sobre todo, lo que ese texto pretende” (David Roas, “La amenaza de lo fantéstico”,
p. 26).
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raices decimononicas, es la gran impronta del arte ramoniano, que lo hace ser tan

moderno™’.

Eco de ello se hicieron criticos de la obra ramoniana como el filésofo Julidn
Marias, discipulo de José Ortega y Gasset y experto conocedor, como no podia ser de
otra manera, de las relaciones entre el sujeto y su entorno. En su articulo titulado
“Ramoén y la realidad”, llegé a afirmar que “esta pasiéon por la realidad ha salvado a

Ramén de ser un realista”>®

, al estilo decimonénico, se entiende, puesto que su
tratamiento literario de la realidad se caracteriza por ir mas alld de lo superficial y lo
evidente —habitualmente, sin embargo, relacionado con lo falaz—, en busca de lo
profundo y lo oculto —frecuentemente, por el contrario, vinculado a lo veraz—. Segun
esta perspectiva estética, como expone Domingo Rddenas de Moya, “lo invisible, lo
marginado, lo subconsciente, lo despreciado, lo fantaseado o sofiado, cualesquiera
regiones de la cara en sombra del mundo debian ser hozados, gozados y restituidos. La
literatura de Ramoén estd movida por el desencubrimiento de la realidad, que a menudo
desemboca en el descubrimiento de ofra realidad™®’.

En definitiva, este “otro realismo”, al que alude loana Zlotescu y a través del
cual el madrilefio indagaria en esta “otra realidad”, a la que, a su vez, hace referencia
Rdédenas de Moya, se revelaria, en gran medida, en la micronarrativa fantastica del
mismo. Responde a esta cuestion el hecho de que César Nicolds haya hablado de “lo

L. . p 0
fantdstico nuevo en Ramén Gémez de la Serna”>’

. Pese a que nosotros no distinguimos
entre lo fantdstico y lo insdlito, como si que hace César Nicolds siguiendo a Ana
Gonzilez Salvador™', nos parecen de mucho interés las conclusiones a las que este
investigador llega en su estudio de las innovaciones llevadas a cabo por el escritor
madrilefio en sus obras fantésticas, sean greguerias o relatos (novelas, novelas cortas,

cuentos o microrrelatos), las cuales explica, esencialmente, atendiendo a la inversion

producida entre lo real y lo irreal:

El arte verbal de Gémez de la Serna es un exponente caracteristico del fenémeno de las

vanguardias. Por el cardcter mismo de su ruptura, el autor se lanza a la recuperacion de

%7 Joana Zlotescu, op. cit., p. 29.

% Julian Marfas, “Ramén y la realidad”, fnsula, 123, 1957, p. 2.

389 Domingo Rédenas de Moya, “Ramoén en la era del vacio”, Quimera, 235, 2003, p. 36.

30 Cgsar Nicolds, “Lo fantastico nuevo en Ramén Gémez de la Serna”, Anuario de Estudios Filologicos,
7, 1984, pp. 281-297.

P yéase supra, nota al pie 581.
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lo fantdstico en sus mds diversas formas. Pero no a la manera romdntica o
decimonoénica. La metédfora que servia de base a la concepcion tradicional de lo
fantastico (REAL = IRREAL) se invierte radicalmente (IRREAL = REAL),
transformando tanto el enfoque como las formas de expresion y el lenguaje utilizados.
Al tiempo, se acentda la oscilacion entre los términos de la equivalencia, generando una
ambigiiedad ain mds acusada, que incrementa la semiosis del texto. Nace asi la
modalidad de lo insdlito: la realidad mds trivial, familiar y cotidiana, es contemplada
desde otro 4ngulo, y esa percepciéon nos llena de estupor, de incertidumbre, de
extrafiamiento. La novedad que incorpora este tipo de literatura es fundamental: la
percepcion y el lenguaje de lo insélito se convierte en un serio instrumento de critica, de
disolucién del orden de lo real imperante. Al propio tiempo, nos invitan al conocimiento
de otra realidad, una realidad lateral que, equidistante de lo real y de lo imaginario,

. . . 5
emerge para manifestar lo indecible™”.

Por otra parte, como dijimos mads arriba, el cultivo del microrrelato fantdstico
casaba perfectamente con el espiritu rupturista y renovador del escritor madrilefio, y es
que lo fantéstico, en su caso, ademads de estar relacionado con una determinada manera
de observar el mundo y con la intencién de abreviar sus composiciones narrativas, tiene
una intima conexién con la subversiéon de normas y valores culturales y literarios
impuestos por la tradicion. Si bien es verdad, como explica Rosie Jackson, que “en un
nivel puramente tematico, la literatura fantdstica no es necesariamente subversiva.
Afirmar que la fantasia es transgresora por definicion seria adoptar una posicion

99593

demasiado simplista y errénea” ", pues son muchos los casos en los que se ha

empleado lo fantdstico “para servir, antes que para subvertir, a la ideologia

dominante”>**

, ho menos cierto es que, en general, como defiende igualmente esta
misma autora, “gracias a la utilizacién de algunas teorias de Freud y Lacan ha sido

posible sefialar que lo fantdstico tiene una funcién subversiva en su intento de presentar

%92 César Nicolds, “Lo fantdstico nuevo en Ramén Gémez de la Serna”, p. 296. Fue el propio Gémez de la
Serna quien en su “Prdlogo a las novelas de la nebulosa”, en El hombre perdido (1947) habl6 de esta
“realidad lateral”: “Hay una realidad que no es surrealidad ni realidad subreal, sino una realidad lateral.
En los sindulios del beloferonte no hay mas que huevos fritos y 16gica bostezante.

El dominio del mundo, entre lo que vivimos en tltimo término, es lo irreal porque todo lo real,
por muerte, por consuncién o solo por el paso del tiempo de ayer a mafana, resulta fatalmente irreal.

Lo mayor humano, lo més a lo que se puede llegar, lo que mds grande nos hace es la suposicion,
el que podamos suponer a Dios, o la muerte antes de morir, todo el mds alld. Dar esos misterios sin
aspavientos ni melindros” (Ramén Gémez de la Serna, “Prélogo a las novelas de la nebulosa”, en El
hombre perdido, Espasa-Calpe, Madrid, 1962, p. 7).

33 Rosie J ackson, “Lo «oculto» de la cultura”, en David Roas, ed., Teorias de lo fantdstico, p. 145. Véase
ggsie Jackson, Fantasy. The Literature of Subversion, Methuen, Londres / Nueva York, 1981.
> Ib., p. 146.
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un reverso de la formacion cultural del sujeto. [...] El drea imaginaria que se da a

entender en la literatura fantdstica sugiere todo lo que es otro, todo lo que esta ausente

1’,595

de lo simbodlico, fuera del discurso raciona De esto ultimo parecia ser

perfectamente consciente Gémez de la Serna, como demuestran algunos de sus

microrrelatos fantasticos, donde la existencia de este “reverso” o “drea imaginaria” del
que hablamos es tratado como motivo literario en si mismo; asi, por ejemplo, “la
apreciacion de esa otra zona de lo real [lo siniestro, asimilado aqui a la oscuridad], es lo
que precisamente lleva al suicidio a «El que vefa en la oscuridad»"°

1921):

(de Disparates,

EL QUE VEIA EN LA OBSCURIDAD

Aquel joven veia en la obscuridad porque le habia mordido un gato, siendo
nifo, en el centro mas nervioso del ser, en el codo.

Primero se creyé que aquello seria una ventaja para él; pero poco a poco fue
volviéndose un misantropo.

Por ver en la obscuridad habia visto antes de tiempo la verdad de la vida, la
escena que la resume por entero.

Por ver en la obscuridad habia visto a los seres a quienes tenfa mds respeto
aprovecharse de la obscuridad.

Por ver en la obscuridad habfa visto en los tineles cémo las mujeres palidas y
de una hipocresia perfecta se dejaban coger la mano en la obscuridad, mientras los
demas, desconfiando unos de otros, se echaban mano a la cartera.

Por ver en la obscuridad al entrar en los s6tanos o en las profundas minas vio a
los animales genuinos de la obscuridad con su cara mas fea que la de nadie.

Por ver en la obscuridad vio su mismo gesto en el espejo, gesto mortal, que sin
ver en la obscuridad no habrfa visto nunca y no le habria dejado tan desengafiado.

Por ver en la obscuridad vio el gesto de hastio de las mujeres, hasta en las que
dormian a su lado, y a las que no decia que veia en la obscuridad por no asustarlas.

Por ver en la obscuridad ha comprendido lo cochina que es la humanidad, que
aprovecha la obscuridad para andarse en las narices.

. .. 597
Por ver en la obscuridad se tuvo que suicidar™’.

3% Ib., p. 148.
3% Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, p. 152.
%7 Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, pp. 124-125.
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Dado que, a nivel pragmdtico, uno de los rasgos de identidad maés
representativos de la literatura fantdstica es que trata de suscitar en el lector las
sensaciones de inquietud, incertidumbre, desconcierto o ambigiiedad, es 16gico que, a
nivel estructural, la elipsis sea uno se los recursos empleados con mayor asiduidad, lo
que puede repercutir directamente, si asi lo quiere el autor, sobre la concisioén de la
informacion aportada y, por consiguiente, sobre la extension de los textos. Este aspecto
que Irene Andres-Sudrez analiza en relacion con el microrrelato, ya habia sido
examinado por Rosalba Campra en términos generales en algunos de sus ensayos, entre
los que destacamos el titulado “Los silencios del texto en la literatura fantastica”. Para
Rosalba Campra, la participacion de los receptores en un acto comunicativo se
incrementa de manera progresiva cuando, primero, dicha comunicacion se lleva a cabo a
través de un texto escrito y no oral; segundo, cuando este texto escrito, ademds, es
ficcional; y tercero, cuando este pertenece a la corriente fantdstica de creacion literaria,

pues es aqui donde

existen, sin embargo, silencios incolmables, cuya imposibilidad de resolucidon es
experimentada como una carencia por parte del lector, y que estructuran el cuento en
sus caracteristicas genéricas. Este es el tipo de silencio que encontramos en el cuento
fantéstico: un silencio cuya naturaleza y funcién consisten precisamente en no poder ser
llenado. El sistema prevé la interrupcion del proceso comunicativo como condicién de
su existencia: el silencio en la trama del discurso sugiere la presencia de vacios en la
trama de la realidad. [...]

Este es un proceso que en la narrativa, por lo general, tiene la funcién de
significar la relevancia de lo dicho y la prescindibilidad de lo omitido. En lo fantéstico,
en cambio, el silencio dibuja espacios de zozobra: lo no dicho es precisamente lo

. . ., .. 598
indispensable para la reconstruccién de los acontecimientos™®.

Asi lo demuestran los microrrelatos fantdsticos compuestos por Gémez de la
Serna, entre ellos, los que compila en la antologia Disparates y otros caprichos Luis
Lopez Molina, quien los divide en dos tipos: los de influencia postsimbolista y

modernista —con los que se corresponden “los personajes de alto rango (emperadores,

38 Rosalba Campra, “Los silencios del texto en la literatura fantastica”, en Enriqueta Morillas Ventura,
ed., op. cit., p. 52. Aunque Rosalba Campra se refiere en su ensayo al cuento, sus conclusiones son
aplicables, evidentemente, al microrrelato. Véase también Rosalba Campra, “Verosimiglianza e sintassi
nel racconto fantastico. La construzione come senso”, en Studi Ispanici, Giardini, Pisa, 1982, pp. 185-
201; y Territori della finzioni. 1l fantastico in litteratura, Carocci, Roma, 2000.
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reyes o principes) caprichosos y despdticos; los motivos nocturnos y lunares; los
mitolégicos; las transformaciones prodigiosas; los seres irreales, invisibles,
fantasmagdricos; las encarnaciones de la muerte; las mujeres etéreas e inasibles (con
algo de becqueriano)’— y los basados en el psicologismo -relacionados,
cronolégicamente, con la novedades en la materia del primer tercio del siglo XX, vy,
teméticamente, con “las acciones extravagantes y descabelladas; las curaciones mas de
la mente que del cuerpo; los suefios que invaden la realidad; la amplificacién o la
hipérbole de hechos de la vida corriente hasta trasladarlos a la irrealidad”—"’. Luis
Lépez Molina pone como ejemplos del primer grupo a microrrelatos anteriores a 1939
como ‘“La barca que se va sola” (de Greguerias, 1917), “Las lentas carretas” (de Libro
nuevo, 1920) o “En la embajada de Egipto” y “La cabellera de la sombra” (de “Otras
fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias, 1935). Y dentro
del segundo grupo a “El tirén” y “La nueva marca de automdviles” (de Disparates,
1921) o “El hombre nocturno del sombrero de copa” (de Gollerias, 1926).

De todos estos temas y motivos tratados por Goémez de la Serna en sus
microrrelatos fantdsticos destacaremos aqui las encarnaciones de la muerte. La lectura
de aquellos microrrelatos fantasticos en los que los vivos y los muertos conviven nos
permitird ver expuesto y entender mejor todo lo que hasta ahora hemos dicho en torno a
las causas, los modos y los propdsitos del madrilefio al emplear la fantasia. Asi lo
expresa César Nicolds al comentar Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias, el

que es, quizd, el mas representativo de los libros del madrilefio en este sentido:

Con Los muertos y las muertas Gomez de la Serna entra a saco en el tema central que
subyace en su obra. Es la monografia donde vivos y muertos se confunden; la inmensa y
fantasmagérica crénica del mds alld. La muerte, de puro vivaz y concreta, de puro
cotidiana, se torna liberadora y saludable. Percibimos a los muertos como algo familiar,
entraiable. A la inversa: la vida cobra una dimensién irreal, insegura, fantasmagoérica
[...]. El humorismo trascendente y la paradoja son las claves de una obra que,
llevandonos a una extrafia forma de conocimiento (por contigiiidad y analogia) deshace
al tiempo multitud de t6picos abstractos e invita a percibir los fendmenos desconocidos

de una forma ambigua, fehaciente e ingenua [...]. Ese vitalismo de la muerte actia

3% Luis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 15.
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como fuente oculta de su creacidén, hasta generar la ruptura, la dispersiéon y la

. . copi . 600
innovacién de lo gregueristico’ .

Sirva de ejemplo de ello el microrrelato “Voz de contralto” (de “Otras
fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias, 1935), en el que
una nifa prodigio parece ser poseida por el espiritu de su fallecida madre a la hora de

cantar:

VOZ DE CONTRALTO

Era extrafia aquella voz de contralto en la nifia prodigio, pero se tendian a su
alrededor tapices de concierto para verla tan nifa, palida y vestida de negro cantando
con la voz de una alma mayor que la que le pertenecia.

La voz de contralto de la nifia ponia en todas aquellas damas vestidas de blanco,
que sufrian el escalofrio de oir penar a la acélita los pecados mayores que les
pertenecian a ellas.

Huérfana, era llevada de un escenario a otro y de salén en salén por una tia suya
que parecia cuidarla con un esmero de madre.

La vida parecia rodear de lejos a la nifia con conmovedora voz de contralto,
pero pronto se acerc a ella y comenzé a colgar de sus hombros el chal de pieles el
novio futuro.

Ella le acogi6 con anhelo de hacerle la confidencia suprema de su espiritu, y un
dia le dijo:

: . . - 601
— No canto yo... Alguien canta por mi... Mi voz es la voz de mi madre™ .

En estrecha relacion con lo fantdstico se encuentra, como apunta el propio César
Nicolés, el humor, tal y como ha sido estudiado, en términos generales, por autores
como Georges Desmeules, para el que “la clase de interaccion entre un protagonista y lo
sobrenatural condiciona directamente la probabilidad de la actualizacion de este

59602

potencial humoristico” ", 0, en concreta relacion con la obra micronarrativa ramoniana,

por otros autores como Antonio Rivas, quien ha conectado la personal poética del

600 Cgsar Nicolds, “Lo fantéstico nuevo en Ramén Gémez de la Serna”, pp. 294-295.

01 Ramén Goémez de la Serna, Obras completas, vol. VII: Los muertos, las muertas y otras
fantasmagorias, p. 753.

92 Georges Desmeules, “Literatura fantdstica y espectro del humor”, en Antén Risco, Ignacio Soldevilla
y Arcadio Lépez-Casanova, eds., El relato fantdstico. Historia y sistema, Colegio de Espafia, Salamanca,
1998, p. 66.
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madrilefio con su produccién de microrrelatos fantasticos y estos, a su vez, con el efecto

. e 60
humoristico®®.

IV.4.- MICRORRELATOS Y HUMORISMO

Decia el propio Gémez de la Serna en el capitulo XXIII de su autobiografia
titulada Automoribundia (Sudamericana, Buenos Aires, 1948) que ya de “nifio en

. 59604
vispera de la adolescencia”

, tras una de sus visitas al Congreso de los Diputados con
su tio Toribio, habia sido bautizado por este como humorista, debido a la graciosa
respuesta con la que finalizé una pequefia discusion generada entre ambos a partir de la
confusién de una moneda con una chapa de guardarropa. No fue casual que, con el
pasar de los afios, durante su estancia en Paris en 1930, Gomez de la Serna acabase
siendo nombrado miembro de la Academia de Humor Francesa, junto a tres extranjeros
mads: Charles Chaplin, Massimo Bontempelli y Pitigrilli, experiencia que también cuenta
en el capitulo LXXI de Automoribundia®.

Hay que partir de la base de que el humor para el escritor madrilefio no es un
elemento que se limite a caracterizar unas cuantas obras, sino que es, por asi decirlo, el
magma que se encuentra en el ndcleo de su mundo creativo y que recorre las
profundidades de su produccién literaria. Esto no quiere decir, como es 16gico, que el
humor no se transparente o sea mds explicito en unos casos que en otros, de ahi que, al
igual que hemos podido hablar hasta llegar aqui de sus microrrelatos intertextuales y
fantdsticos, podamos hablar ahora de sus microrrelatos humoristicos, a sabiendas, no

obstante, de que constantemente estas modalidades subgenéricas se cruzan entre si y

con otras.

03 Antonio Rivas, La narrativa breve de Ramon Gomez de la Serna, pp. 164-168.

9% Ramén Gémez de la Serna, Obras completas, vol. XX: Escritos autobiogrdficos I: Automoribundia
(1888-1948), loana Zlotescu, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 1998, p. 216.

3 1p., pp. 607-608. Para profundizar en la relacién entre Gémez de la Serna y Paris, véase Nigel Dennis,
“Prélogo: El ir y venir de Ramén Gémez de la Serna”, en Ramén Gémez de la Serna, Paris, Nigel
Dennis, ed., Pre-Textos, Valencia, 1986, pp. 7-62; y Olga Elwes Aguilar, op. cit. En 1953, Gémez de la
Serna también fue nombrado presidente de honor de la Academia de Humor Espafiola, fundada ese
mismo afio por Enrique Laborde e integrada, entre otros, por Tono, Alvaro de Laiglesia, Mingote, Chumy
Chuimez, Rafael Castellano, Julio Penedo, Victor Vadorrey y Pgarcia. Esta Academia desaparecié en
1963, el mismo afio de la muerte de Gémez de la Serna, pero fue refundada en 1989 por un grupo de
colaboradores de la famosa revista humoristica La Codorniz, entre ellos, algunos de los autores anteriores.
Desde 1997, la Academia de Humor Espafiola estd reconocida oficialmente como Asociacién Cultural.
Véase http://www.ciberniz.com/academia.htm.
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En el caso concreto de Gémez de la Serna resulta mds que evidente que, como
ocurria con la intertextualidad y con lo fantastico, también el humor opera en un doble
sentido: el ideoldgico, esto es, el del cuestionamiento de lo tradicional y
convencionalmente aceptado, y el estructural, o sea, el de la incidencia en el grado de
concision en los relatos. Tal y como propugna Irene Andres-Sudrez, “el humor es una
modalidad de expresion estética y literaria que permite enfrentarse con la realidad de
una forma particular y distanciada y adoptar una posicién critica ante el mundo y la
existencia, pero, a la vez, y esto es lo que mds nos interesa ahora, constituye una
estrategia de suma eficacia para comprimir el cuerpo textual”®®.

Aunque realiz6 otros trabajos de interés al respecto, en su ensayo “Gravedad e
importancia del humorismo”, publicado originalmente en la Revista de Occidente en
1930607, Gomez de la Serna condensa sus reflexiones mas relevantes sobre lo que él
entiende por humorismo y lo que no —teniendo en cuenta las definiciones que otros
autores anteriores dieron de este— y sobre la trascendencia del humor en su vida y en su
obra. De igual manera, sitia su concepcion del humorismo en su justo contexto
histérico y cultural, oponiendo la vertiente humoristica espafiola, cuyos origenes y
evolucion escudrifia, a la de otros paises. Por tltimo, Gémez de la Serna describe el
humorismo propio de algunos de los movimientos de vanguardia mds importantes: “En
el cubismo, en el dadaismo, en el superrealismo y en casi todos los ismos modernos hay
un espantoso humorismo que no es burla, jcuidado!, ni estafa, ni es malicia callada, sino
franca poesia, franca imposicién, franco resultado”®®®. Dado que, como decia Gémez de

59609

la Serna, “el humorismo inunda la vida contemporédnea y que “en fin, casi todos los

escritores contempordneos se salvan por su humorismo, y gracias a él quitan a los

59610

conflictos lo que tienen de irresistibles”™ ", es consecuente que uno de los pilares en los

que se sustentd la creacidon vanguardista haya sido el humor.
El verdadero humorismo, segiin Gémez de la Serna, “no puede ser considerado
como un tropo literario, pues debe ser funcion vital de las obras de arte mds variadas,

59611

sentido profundo de toda obra de arte™ ', es decir, que, mds alld de ser un mero recurso

%% Irene Andres-Suérez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 120-121.

897 Ramén Gémez de la Serna, “Gravedad e importancia del humorismo”, Revista de Occidente, 84, junio
de 1930, pp. 348-391. Este ensayo fue posteriormente publicado por Gémez de la Serna bajo el titulo de
“Humorismo”, en Ismos, ed. cit., pp. 197-233.

%08 Ramén Gémez de la Serna, “Gravedad e importancia del humorismo”, en Una teoria personal del
arte. Antologia de textos de estética y teoria del arte, p. 225.

%9 1p., p. 203.

010 1p., p. 224.

1 Ip., p. 205.
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estético o de depender del uso de formas como el chiste, el retruécano o el choteo —por
simples—, lo satirico —por ofensivo y didactico—, lo irénico —por mezquino—, lo cinico
—por insincero— o0 lo cdmico —por ridiculo— en busca de la risa o la carcajada del
publico, es “la actitud més cierta ante la efemeridad de la vida [...]. Es el deber racional
mds indispensable, y en su almohada de trivialidades, mezcladas de gravedades, se

159612
descansa con plenitud”

. Esta actitud es la que, en dltima instancia, permite al artista
advertir, aceptar y ahondar en las paradojas y los absurdos de la vida desde un cierto
distanciamiento. Para ello, cuenta el creador con una serie de “ingredientes que entran
en el humorismo y que después se diversifican en él, formando algo que no tiene que
ver nada con los elementos sueltos™"*: 1o grotesco, el sarcasmo, lo bufo, lo patético o lo
épico-burlesco. En este sentido, Gomez de la Serna ubica el humorismo en un espacio
intermedio entre el extremo de lo cdmico o lo gracioso, cuyo propdsito es provocar la
risa o la carcajada, y lo dramdtico o lo amargo, cuyo objetivo es el de generar la tristeza
o el llanto. Por consiguiente, “el éxito del humorismo esta en que no brote ni de lo muy
comico ni de lo muy flnebre, que se mueva en ese trozo de calle que va del teatro a la
funeraria™®'*.

Entre los autores que se han aproximado al humor no sélo en la préictica, sino
también tedricamente, el madrilefio cita a figuras relacionadas con el pensamiento y el
arte como, por este orden, Theodor Lipps, Johann Paul Friedrich Richter, Manuel de la
Revilla, Taine, Pirandello, Bergson, Gautier, Herbert Spencer, Kant, Mack Sennett o al
que mas nos interesa aqui: Gaston William Adam de Pawlovski. Este escritor y
periodista francés fue autor de la obra titulada Inventions nouvelles et derniéres
nouveautés (Fasquelle Editeur, Paris, 1917), que compila un conjunto de microtextos
dedicados, fundamentalmente, a las descripciones de objetos e inventos imaginarios e
inverosimiles, pero que a menudo se insertan en un contexto narrativo. El trasfondo de
esta obra de Pawlovski es la critica humoristica contra la cosificacion que ha sufrido el
hombre al integrarse en una sociedad cada vez mas dominada por la tecnologia y el
cientificismo, y, en cierta medida, también contra la en aquel entonces incipiente
sociedad de consumo. Como podemos comprobar, se trata de microtextos que

mantienen una intima conexion tematica con muchos de los microrrelatos de Gémez de

la Serna consagrados a la especulacion sobre la relacion entre los seres humanos y las

12 1p., p. 204.
13 Ip., p. 209.
o4 Ib., p. 217.
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cosas, la cual puede dar lugar, llevada a sus limites, bien a la cosificaciéon de los
. .. ., 61 . .
humanos, bien a la animizacion de las cosas 5. En muchos microrrelatos del escritor

madrileno,

las cosas alcanzan un protagonismo equivalente, o superior, al de las personas. Cuando
ocurre lo segundo, llega a invertirse la relaciéon habitual entre unas y otras: de
subordinadas, las cosas pasan a dominadoras, disponen del destino humano; de
instrumentalizadas por el hombre pasan a disponer de él; en los casos extremos se
rebelan y pueden aniquilarlo. Sin llegar a tanto, los objetos, “agentes” (con virtud de
obrar), influyen en las personas. Su influencia puede resultar benéfica pero lo comun es
que sea maligna; en estos casos, acabar con ella devuelve la salud o la felicidad a los

616
afectados’ .

Asi sucede, por ejemplo, en el microrrelato titulado “Médico nuevo” (de “Otras
fantasmagorias”, en Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias, 1935), en el que
los pacientes de un hospital comienzan a recuperarse de sus enfermedades cuando un

médico recién llegado decide quitar las rejas de las ventanas:

MEDICO NUEVO

Cuando lleg6 el médico extraordinario al hospital lleno de verjas trafa una atroz
fama de loco.

— Supéngase usted —decia uno de sus enemigos a uno de los internos— que
durante todo el viaje ha venido tirando recetas por la ventanilla del tren.

— ¢ Y qué explicacioén daba a eso? —preguntd el interno.

— Que habia que sembrar la curacién por los campos como se siembra el trigo

en los surcos.

15 “La bipolaridad de Ramén adquiere perfiles concretos: es una bipolaridad que cruza su

monotematismo, un aspa en el mundo circular y cerrado de sus monografias: la tensién entre lo insélito y
lo cotidiano, la unién intima de lo insélito con lo trivial, de lo sorprendente con lo familiar y lo prosaico.
El caricter obsesivo y agotador de sus monografias (verdaderos catdlogos de la ciudad, las cosas, el circo,
el alba, el erotismo o la muerte) puede asi participar también de lo polimérfico, de lo heterogéneo
acumulado y vario, de lo infinitamente disperso. Los objetos cotidianos nos revelan sus facetas insélitas:
lo inanimado se anima; lo animado se cosifica. La muerte —trascendental, desconocida, absoluta— se torna
vital, vivaz, concreta, cotidiana. Bajo todo este fenémeno —en el que el ingenio y el humor desempefian
un papel decisivo— subyace un juego, una ecuacién, un trueque: una vasta metafora” (César Nicolds,
Ramon y la gregueria: morfologia de un género nuevo, p. 19). Véase el ensayo de Gémez de la Serna
titulado “Las cosas y el ello”, Revista de Occidente, 134, 1934, pp. 190-208.

516 L uis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 26.
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El médico nuevo, que siempre lucia en su rostro una expresion franca y abierta,
vivid con aspecto tétrico aquellos primeros dias de su direccion del hospital.

— (Qué pensard hacer? —se preguntaban todos.

Hasta que un dia la expresion del doctor nuevo cambié radicalmente y con aire
de libertador hizo que quitasen todas las rejas de las ventanas.

A los pocos dias el hospital estaba casi deshabitado. Aquella medida de
suprimir en él lo que a todos los hospitales les da tono de carcel de enfermos hizo que se
curasen casi todos los incurables y que saliesen a la calle dados de alta, mezclando un

. . . 617
aire de domingo al aire del martes que era’ .

Opina también Gémez de la Serna en su ensayo que, sobre todo en un pais tan
contradictorio como ha sido siempre Espaiia, el humorismo ha surgido por necesidad,
para poder afrontar la dureza de la vida y la incertidumbre ante la muerte: “Este pueblo
puro, que s6lo vive su humanidad y su rectitud como si se hubiese encerrado en sus
fronteras solo para eso y para bien morir, propugna su humorismo como una solucioén
verdadera del &nimo, como un consuelo de lo problemadtico invariable, como una salida
de las més profundas congojas™®'®. Dentro de lo que serfa la historia del humorismo
espafiol, habria que destacar, como hace el madrilefio, a escritores y demds artistas
como Hurtado de Mendoza, Cervantes, Quevedo, Géngora, Baltasar Gracidn, Goya619,
Miguel de los Santos Alvarez, Silverio Lanza620, Azorin y, por determinadas obras, a

Unamuno, Valle Incldn o Baroja. Las peculiares caracteristicas del humorismo espaiiol

permiten diferenciarlo, como explica Gomez de la Serna, de otros humorismos como el

®7 Ramén Gémez de la Serna, Disparates y otros caprichos, p. 205.

®® Ramén Gémez de la Serna, “Gravedad e importancia del humorismo™, p. 219.

019 Véase Dario Hernandez, “En torno a los caprichos y disparates de Ramén Gémez de la Serna y su
relacion con los grabados de Goya”, Revista Laboratorio, 3, 2010, s.pp., revistalaboratorio.cl/2010/12/en-
torno-a-los-caprichos-y-disparates-de-ramon-gomez-de-la-serna-y-su-relacion-con-los-grabados-de-goya.
En este articulo, ponemos de relieve los vinculos existentes entre la produccién micronarrativa de Gémez
de la Serna y la creacién de grabados de “Goya, uno de los dioses tutelares de Ramén” (Luis Lépez
Molina, “El ramonismo: género y subterfugio”, p. 40). Esta relacidn entre el escritor madrilefio y el pintor
aragonés se produjo en tres niveles fundamentales: el terminolégico, pues dos de los nombres que Gémez
de la Serna emple6 para hacer referencia a sus microtextos, entre ellos, los microrrelatos, remiten
directamente a la obra del pintor, en concreto a sus dos series de grabados tituladas, respectivamente, Los
Caprichos (1799), de ochenta estampas, y Los Disparates —también conocida como Los Proverbios—
(1815-1824), de dieciocho estampas; el tedrico, dado que Gomez de la Serna es autor, ademds, de uno de
los m4s atractivos ensayos sobre la vida y la obra del pintor: Goya (La Nave, Madrid, 1928) —en él
hallamos un capitulo independiente para el comentario de cada una de estas dos series de grabados a las
que nos referimos: “Los Caprichos” y “Proverbios y Disparates”; y, por supuesto, el estético, a partir de
cuyo andlisis se extrae que el humor es uno de los elementos mds importantes que permiten establecer el
paralelismo entre las obras de ambos autores, pues, en opinién del propio Gémez de la Serna, “Goya fue
el precursor del humorismo intencionado y suicida, que cred ideal literatura del momento” (Ramén
Goémez de la Serna, “Los Caprichos”, en Goya, Espasa-Calpe, Madrid, 1972, p. 66).

20 yvgase Juan José Saavedra, El humor de Silverio Lanza y Ramon Gomez de la Serna. Dos madrileiios
atipicos, Libertarias / Prodhufi, Madrid, 1993.
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italiano, el estadounidense, el francés, el inglés, el aleman o el ruso, los cuales también
describe escuetamente.
Aunque, como hemos dado a entender aqui, “el conjunto [de microrrelatos

ramonianos] estd impregnado de humorismo”®'

, también podemos distinguir, por un
lado, varias etapas en la evolucién del humorismo ramoniano y, por otro, algunos
microrrelatos en los que el elemento humoristico es mas relevante que en otros.

Uno de los criticos que ha hablado de las diferentes facetas del humorismo
ramoniano ha sido Gaspar Gémez de la Serna. Seglin este autor, antes de los afios
veinte, nos encontramos con un escritor algo alejado del humorismo, es decir, con “un
Ramoén reformista que se enfrentaba con el drama humano con intencion trascendente,
empefiado desde dentro del drama mismo en descomponer sus factores ficticios y dar
paso, en serio, a los verdaderos en un empefio patético de descomponer y recomponer el
universo”®*?. Es a partir de esos afios, sin embargo, cuando aparece verdaderamente la
primera fase humoristica de Gémez de la Serna, que transitard, entonces, por el camino
de la jovialidad y el optimismo: “Estd en la alegria juvenil de EI circo, en la
incongruencia y la pura jocundidad de Disparates, Virguerias, Caprichos, Gollerias,
Variaciones; en las innumerables novelas grandes y novelas cortas de toda esa etapa,
desde El doctor inverosimil, en su primera version, o El miedo al mar hasta La Nardo o

. s 59623
La hiperestésica”

. La segunda fase comenzaba aproximadamente en los afios treinta
(recuérdese que es justo en 1930 cuando el madrilefio publica por vez primera su ensayo
“Gravedad e importancia del humorismo”), entrando Gémez de la Serna en un camino
distinto, menos jovial y menos optimista, que afronta la vida y la creaciodn literaria desde
“una cierta angustia existencial que busca en la salvacién humorista de la realidad
también la salvaciéon de si mismo, propdsito que antes no contaba en absoluto”.

Entrarian aqui obras como Los muertos, las muertas y otras fantasmagorias (1935).

62! Luis Lépez Molina, “El «ramonismo» hoy”, p. 26.

622 Gaspar Gémez de la Serna, op. cit., pp. 115-116. La contradiccién que surge al confrontar esta idea
con, por ejemplo, la produccién de greguerias que acomete el escritor madrilefio en esta época trata de
resolverla el critico de la siguiente manera: “Sin embargo, un hecho es evidente, y es el de que hay un
momento en que en el talante de Ramén como escritor se produce una variacidn de perspectiva —al mismo
tiempo que la gregueria se entroniza como férmula capital— que consiste en adoptar en esta fase central de
su existencia una cierta actitud humoristica ante la vida; sin que haya que confundir, en cualquier caso,
todas las revelaciones insospechadas y sorpresivas de la realidad producidas por el ingenio ramoniano con
creaciones humoristicas. Una cosa es el creacionismo poético e innovador que en todo caso lleva consigo
el ramonismo y otra es la perspectiva humoristica en la que en ocasiones se coloca” (ib., p. 115). Véase
Eloy Navarro Dominguez, El intelectual adolescente: Ramén Gomez de la Serna (1905-1912), Biblioteca
Nueva, Madrid, 2003; e Ignacio Soldevila-Durante, “Para la recuperacién de una prehistoria embarazosa.
(Una etapa marxista de Ramén Gémez de la Serna)”, en Nigel Dennis, coord., Studies on Ramon Gomez
de la Serna, Ottawa Hispanic Studies, 2, 1988, pp. 23-43.

3 Ib., p. 118 y ss.
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Fuera de nuestros margenes cronoldgicos de estudio quedaria una tultima fase, la de su
exilio —-mds o menos voluntario—, en la que Gémez de la Serna seguird avanzando por el
camino emprendido anteriormente, a través del cual ird intensificando “esta medida otra
vez patética del humor”, propia, no obstante, de “un Ramon posterior, desarraigado de
su circunstancia madrilefia y colmada ya de zozobra y desengaio la medida del tiempo.
Es el mismo cuya experiencia creadora va a dar paso también, en la ultima etapa de su
vida, al otro sistema de potenciacion de la realidad que es el lirismo, el cual a veces va a
combinarse en su obra con el humor y otras va a alzarse solo, como surtidor de franca y
transida poesia”®%*.

Entre los microrrelatos ramonianos anteriores a 1939 que Luis Lépez Molina
clasifica especificamente como humoristicos en la antologia Disparates y otros
caprichos estan: “El ilusionista” (de Libro nuevo, 1920), “La viuda inadmisible” (de
Ramonismo, 1923), “El loro y la dama”, “Invencién del Carnaval” y “Los rompecabezas
del ogro” (de Gollerias, 1926) y “El ladrén erudito” (de “Otras fantasmagorias”, en Los
muertos, las muertas y otras fantasmagorias, 1935). Estos y otros muchos mas
microrrelatos humoristicos de Gémez de la Serna podrian agruparse en torno a las que
Irene Andres-Sudrez considera las principales modalidades del humorismo: lo negro o
macabro (“Los rompecabezas del ogro™), lo irénico —mds bien sarcdstico en el caso de
Go6mez de la Serna— (“El ilusionista”, “El loro y la dama” o “Invencién de Carnaval”),
lo paraddjico (“El ladrén erudito”) y lo absurdo (“La viuda inadmisible”)625 .
Reproduzco a continuacién, para que sirva de ejemplo, “Los rompecabezas del ogro”,
microrrelato humoristico relacionado con la muerte, que, como ya hemos visto, es uno
de los temas ramonianos mds recurrentes: “Obsesionado por ella, recurrié al humor (a

veces negro) para conjurarla”®*®:

LOS ROMPECABEZAS DEL OGRO

Al ogro le gusta jugar a los rompecabezas, pero él no hubiera podido resistir los

adoquines de cartén que tan banal hacen un juego tan reconstructor y tan importante.

62 En esta etapa de su vida dird, en una entrevista concedida a Federico Lefebvre y luego publicada en
Nouvelles litteraires, que “no, no practico el humorismo... La sociedad me hizo humorista. Al principio
acepté el titulo a regafiadientes. Después me he visto forzado a figurar dentro de ese marco, aunque crea
yo que el humorismo unicamente puede curar la gravedad de decir cualquier cosa al piblico” (Ramén
Goémez de la Serna, Obras completas, vol. I, AHR, Barcelona, 1956, p. 42).

%25 Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 122-131.

626 Luis Lépez Molina, “Introduccién”, p. 17.
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Al ogro le preparan para su entrenamiento una serie de nifios descuartizados y el
terrible sefior va formando en la mesa de los rompecabezas la silueta completa de cada
nifio. De vez en cuando se le oye murmurar:

— Esta cabeza es de este.

— Este brazo no parece de aqui.

— Esta pierna es mds larga que esta otra.

— Este pedazo de tronco no sé de quién puede ser.

En conclusion, podemos afirmar que Gémez de la Serna practicé el humorismo
con una intencion totalizadora, es decir, que fuera capaz de conformar tanto su modo de
vivir como de crear, y en una direccién innovadora y rupturista, cumpliendo, en ultima
instancia, todas y cada una de las condiciones que Demetrio Estébanez Calder6n ha
considerado indispensables a la hora de definir el humorismo vanguardista: “Entre los
recursos de este nuevo tipo de humor figuran la utilizacién del absurdo como ruptura de
la 16gica [...], la incoherencia, el disparate, la distorsiéon y deshumanizacién de la
realidad, la busqueda de lo inverosimil, la degradaciéon parddica de los

convencionalismos sociales y de los topicos y clichés lingiifsticos, etcétera™®*’.

Como puede suponerse, no s6lo con sus greguerias, sino con su obra
micronarrativa, Gémez de la Serna —al igual que Juan Ramén Jiménez— ejercié una
notable influencia sobre los jovenes vanguardistas de la primera mitad del siglo XX,
entre ellos, Federico Garcia Lorca, varias de cuyas prosas narrativas breves —publicadas
en su mayor parte en las revistas de la época— hoy podemos recuperar como los

. . 628
magnificos microrrelatos que son”".

%7 Demetrio Estébanez Calderén, Diccionario de términos literarios, Alianza, Madrid, 1996, p. 538.

2% para profundizar en el andlisis del influjo de la obra ramoniana (sobre todo, no obstante, de las
greguerias) sobre la de Lorca, véase Manuel Duran, “Notas sobre Garcia Lorca, la vanguardia, Ramén
Goémez de la Serna y las greguerias”, Cuadernos Hispanoamericanos, 433-436, 1986, pp. 221-229. Da
noticia Durdn, asimismo, de otros autores que, como Rafael Solana, Rafael Martinez Nadal o Richard L.
Jackson, ya habfan sefialado anteriormente la influencia de la obra del madrilefio sobre la del granadino.
Véase también Luis Cernuda, “G6émez de la Serna y la generacién poética de 1925”, en Obra completa.
Prosa I, vol. 11, Derek Harris y Luis Maristani, eds., Siruela, Madrid, 1994, pp. 172-180.
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V.- FEDERICO GARCIA LORCA: AUTOR DE
MICRORRELATOS

La corriente estética iniciada en nuestra literatura a partir del modernismo y que
situaba a la brevedad y al fragmentarismo en una posicién de enorme relevancia va a ser
explotada y consolidada por los jovenes escritores de vanguardia, esto es, los nacidos en
torno a 1900, durante los afios veinte y treinta del siglo XX. “Los ejemplos préximos de
Juan Ramén y Gémez de la Serna sirvieron de guia y estimulo a los jévenes escritores.
No constituian los unicos paradigmas de la estética de la brevedad, desde luego, pero si
los mds inmediatos. Las revistas de la joven literatura recogen muy pronto las
escaramuzas con los diversos géneros que, de manera invariable, se materializan en
forma de microtextos™®*’.

Aparte de Juan Ramo6n Jiménez y Ramén Gémez de la Serna —que no sélo son,
con respecto a la prictica de la microtextualidad, los modelos “mds inmediatos” de la
generacion siguiente, sino también los mads trascendentes tanto en cantidad como en
calidad—, es verdad que existieron en Espaiia, tal y como sefala Rédenas de Moya, otros
referentes en el cultivo de las formas breves —en unos y otros géneros— pertenecientes a
generaciones anteriores a la de los jovenes vanguardistas, e incluso a las de los mismos
J. R. Jiménez y Gémez de la Serna. Entre ellos se encuentran, por ejemplo: Isidoro
Fernandez Florez (1840-1902) —mas conocido como Fernanflor—, con sus Cuentos
rdpidos (Ram6n Molinas Editor, Barcelona, 1886) y, sobre todo, con los ‘“‘cuentos
chicos” publicados entre 1897 y 1898 en la prensa de la época (La Libertad, Barcelona
Comica...) y algunos de los cuales fueron luego compilados en Cuentos (M. Romero,
Madrid, 1904, con prélogo de Benito Pérez Galdds); Silverio Lanza (1856-1912)
—heterénimo del madrilefio Juan Bautista Amords—, al que David Roas rescata como
uno de los microrrelatistas espafioles primigenios, con la coleccion de relatos titulada El

3630)631

afio triste (Fernando Cao y Domingo Val, Madrid, 188 y, en concreto, con textos

*Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo™, p. 99.

%39 Sobre la supuesta primera edicién de 1880, José Manuel Dominguez Rodriguez comenta lo siguiente:
“Con El arfio triste se inaugura la obra publicada por Silverio Lanza. ;Ha existido la —por algunos citada—
edicion de 18807 Después de haber indagado largamente, y de haber considerado varias circunstancias
biograficas, abrigo serias dudas sobre ello. Me inclino a pensar que esa «primera edicién» es una edicién
fantasma. Estimo que no es mds que el comienzo de una serie de escamoteos lancianos, a los que nos ird
acostumbrando el ir6nico Amords” (José Manuel Dominguez Rodriguez, “Introduccién”, en Silverio
Lanza, Obras completas I: El ajio triste, J. M. Dominguez Rodriguez, ed., Origenes, Madrid, 1989, p.
10).
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como “La verbena de San Pedro” o “Noche-Buena”, los cuales, por su concision, entre
otras caracteristicas, “‘tienen, si, originalidad, pues difieren de los cdnones de los cuentos

) 632
de la época” 3

, como sefiala José Manuel Dominguez Rodriguez refiriéndose, no
obstante, al conjunto completo de los textos que componen el libro; Valle-Inclan (1866-
1936), con algunos de los cuentos breves de Jardin umbrio (Imprenta Viuda de
Rodriguez Serra, Madrid, 1903) o con La media noche. Vision estelar de un momento
de guerra (Imprenta Clésica Espafiola, Madrid, 1917), que integraba un conjunto de
breves cronicas que el autor habia ido publicando en el diario El Imparcial —tanto una
obra como otra se incluyeron luego en el volumen XII de su Opera omnia (Sociedad
General Espafiola de Librerfa, Madrid, 1920)—; Rodrigo Soriano (1868-1944), con
Grandes y chicos. Articulos y cuentos (Libreria de P. Aguilar, Valencia, 1899); Miguel
Sawa (1866-1910), con la antologia poéstuma Historias de locos (E. Domenech,
Barcelona, 1910), donde encontramos relatos de una extension similar a los contenidos
en la obra de Pio Baroja (1872-1956) titulada Vidas sombrias (Imprenta de Antonio
Marzo, Madrid, 1900), “libro de cuentos [...] en el que aparecen varios textos de tres
paginas”®; Gabriel Mir6 (1879-1930), con algunas de las composiciones recogidas en
sus distintas colecciones de relatos634; Eugenio d’Ors (1882-1954), con sus Glosas
(publicadas desde 1906 en la Veu de Catalunya pero traducidas al espafiol por primera
vez en 1917 por Alfons Maseras para la editorial madrilefia Calleja); o Jos¢ Moreno
Villa (1887-1955), con Evoluciones. Cuentos, caprichos, bestiario, epitafios y obras

paralelas (Calleja, Madrid, 1918)°*, autor que “pertenece a ese grupo de escritores algo

! David Roas, “El microrrelato y la teorfa de los géneros”, p. 70.

%32 José Manuel Dominguez Rodriguez, op. cit., p. 21.

%3 David Roas, “El microrrelato y la teoria de los géneros”, p. 71.

634 yéase Gabriel Miré, Antologia de cuentos de Gabriel Miro, en Marta Altisent, La narrativa breve de
Gabriel Miro y Antologia de cuentos, Anthropos, Barcelona, 1998, pp. 231-297.

%35 Esta obra del escritor malaguefio aparece dividida en cuatro partes: el Libro I, compuesto por el cuento
“Eximio, el presbitero (cuento)” y por las series tituladas “Caprichos romdnicos”, “Caprichos géticos” y
“Sabandijas humanas”, el Libro II. Bestiario, el Libro Ill. Epitafios, y €l Libro IV (poesias). Labor breve
y paralela. Dentro del Libro I, podrian clasificarse como microrrelatos textos como “La venganza” (en
“Caprichos romdnicos”), “La Mari-Barbola”, “Don Sebastidn de Morra”, “El nifio de Vallecas”, “El
inglés” y “Nicolasito” (en “Sabandijas humanas”) -Moreno Villa fue también un experto conocedor de la
obra del pintor sevillano, como demostré en su ensayo Veldzquez (Calleja, Madrid, 1920)—. Por su parte,
el Libro II. Bestiario, muchos de cuyos textos los habia comenzado a publicar el autor un afio antes en la
revista Espafia bajo el titulo genérico de “Bestiario”, no es exactamente una coleccién de “prosas
descriptivas” (Domingo Rédenas de Moya, Prosa del 27. Antologia, p. 432) o de “pseudofdbulas” —como
las llamé Moreno Villa— (Domingo Rédenas de Moya, “La microtextualidad en la vanguardia histérica”,
en Salvador Montesa, ed., op. cit., p. 85), pues alberga también algunas composiciones narrativas que
pueden circunscribirse al género del microrrelato, como “El asno”, “El caracol”, “La rana” o “La llama
del Pert”. Véase Maria Antonia Lépez Frias, José Moreno Villa: vida y poesia antes del exilio (1887-
1937), Ediciones de la Diputacién Provincial de Mélaga, Malaga, 1990; y Eduardo Jiménez Urdiales, La
narrativa de José Moreno Villa: “Evoluciones” y “Patraiias”, Ediciones de la Diputacién Provincial de
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mayores que los poetas candnicos del 27 pero cuyos principios estéticos coincidieron

., 636
con los de éstos”®

, como ocurre igualmente con Benjamin Jarnés (1888-1949), que no
pudo tampoco soportar la tentacion de la escritura micronarrativa, de ahi composiciones
suyas como “Barquitos de papel” (Alfar, 35, 1923), que, segin Rédenas de Moya, “es a
la vez un microrrelato y un programa de impugnacion estética con el marchamo de la
vanguardia mds belicosa™®’.

No es de extranar que Rédenas de Moya considere el afio 1917 especialmente
relevante en relacion con el desarrollo de la microtextualidad en Espafia, pues es el aio,
como hemos visto hasta llegar aqui, de la publicacién del primer libro de Greguerias
(en Tapices, de 1912, aparecian ya, no obstante, algunas greguerias), de la segunda
edicion de Platero y yo (la primera edicion, de 1914, no sélo estaba incompleta, sino
que su ordenacién no obedecia con todo rigor a los criterios del moguerefio), de las
crénicas valleinclanianas de La media noche, de la primera traduccién al espafiol de las
Glosas de d’Ors, o de las prosas breves que Moreno Villa agrupé bajo el titulo
“Bestiario” en la revista Espaﬁa638. Sin embargo, es el afo 1918, con el final de la
primera guerra mundial, el que se suele hacer coincidir con el comienzo de una nueva

etapa en la evolucidon del arte en general y de la literatura en particular. Por ese

entonces, €l cubismo y el futurismo tenian un importante recorrido ya hecho y casi

Mailaga, Malaga, 1998. Pese a la escasa producciéon micronarrativa posterior de Moreno Villa, se ha
destacado alguna otra publicacién en prensa como “Juicio”. Rédenas de Moya lo describe asi: “El nimero
5 (1926) [de Mediodia] trae [...] ocupando menos de media padgina, un cuentecillo de Moreno Villa,
«Juicio», donde se carea un personaje sin nombre con un Dios preguntén” (Domingo Rédenas de Moya,
“El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 118).

%% Domingo Rédenas de Moya, Prosa del 27. Antologia, Espasa-Calpe, Madrid, 2000, p. 432. Véase
Cristébal Cuevas Garcia, ed., José Moreno Villa en el contexto del 27, Actas del I Congreso de Literatura
Espafiola Contempordnea (Universidad de Mélaga, 10-13 de noviembre de 1987), Anthropos, Barcelona,
1989. Conviene aclarar, llegados a este punto, que nuestra idea en torno a lo debe entenderse por
“generacion del 27” o “grupo del 27, entre otros nombres que ha llevado, coincide con la del propio
Rédenas de Moya: “Es hoy incuestionable que poetas, prosistas, cineastas, pintores e ilustradores,
musicos y otros artistas formaron parte de un polisistema cultural de miiltiples dependencias para el que
el marbete de «generacidn del 27», a pesar de su plausible virtualidad pedagégica, se queda estrecho. El
Veintisiete, designador cuya utilizacién es ya ocioso discutir, debe emplearse como sinécdoque
convencional de toda una época, como hipocoristico «definidor de una ‘contemporaneidad’ artistica que
tiene su vortice en los afios veinte y primeros afios treinta, hasta la guerra civil»” (Domingo Rédenas de
Moya, “Introduccién”, en Prosa del 27. Antologia, p. 12). La cita interna estd extraida de José Luis
Bernal, “Espiritus contempordneos”, Insula, 612, 1997, pp- 3-5.

%7 Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 109. El
mismo Rédenas de Moya nos explica que este texto seria refundido en la novela de Benjamin Jarnés
titulada EIl profesor iniitil (Revista de Occidente, Madrid, 1926). También cabria aqui tomar en
consideracién algunos de los microtextos que componen los relatos fractales o paraticticos “Folletin” y
“Pelicula”, pertenecientes a Salon de estio (La Gaceta Literaria, Madrid, 1929). Véase supra, p. 178.

%% Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo™, pp. 94-96.
Es el afio, ademds, en que, fuera de nuestras fronteras, aunque no de nuestra lengua, Julio Torri publica
sus Ensayos y poemas, obra en la que se encuentra el microrrelato titulado “A Circe”, del que ya
hablamos anteriormente. Véase supra, nota al pie 332.
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terminado como movimientos de renovacion estética y el dadaismo entraba igualmente
en su etapa final. Estaba dispuesto asi el terreno para la fundacién de nuevos
movimientos vanguardistas como el creacionismo, nacido de la mano del chileno
Vicente Huidobro, que, en 1918, realiza una de sus visitas a Madrid, o, en nuestro pais,
del ultraismo, encabezado por autores como Rafael Cansinos-Asséns, Isaac del Vando
Villar, Rafael Lasso de la Vega, Juan Larrea, Adriano del Valle, Gerardo Diego, Jorge
Luis Borges —por aquel entonces en Espafia—, Eugenio Montes, Guillermo de Torre o
Pedro Garfias, y difundido por revistas como Grecia, Ultra, Horizonte o Alfar. Un afio
mads tarde, se produciria la eclosion del surrealismo, como demuestra la obra de André
Breton y Philippe Soupault titulada Les champs magnétiques (Editions du Sans Pareil,
Paris, 1920), escrita en 1919 y en la que sus autores practicaron la escritura automatica.
Asimismo, tal y como explica, entre otros, Nigel Dennis, todos aquellos factores
de indole propiamente estética que, entre las ultimas décadas del siglo XIX y las
primeras del XX, habian conducido a la literatura hacia la brevedad y el fragmentarismo
se vieron reforzados por otros aspectos vinculados con las teorias filoséficas y los
avances cientificos de la época. Desde el punto de vista filoséfico, cobré una especial
importancia la idea de que el acceso al conocimiento de la realidad por parte del ser
humano era siempre e inevitablemente incompleto, con la consiguiente propagacion de
“la sensacion general [...] de que el ser humano ha perdido su unidad y se mueve
forzosamente en un dmbito de percepciones parciales e inconexas™®”. Asi pues, las
teorias sobre la relacion entre el sujeto y el objeto comenzaron a verse modificadas de
manera sustancial, asumiendo las limitaciones del ser a la hora de concebir el mundo y
de transmitir el pensamiento, lo que parecia requerir entonces, mas que nunca, del
lenguaje metaférico y de la expresion concisa (sirva de ejemplo la produccién aforistica

del filésofo aleman Nietzsche®*

). Por otra parte, en lo que toca al ambito cientifico, el
gran desarrollo que experimentaron los estudios atdmicos tuvo mucha més repercusion
en el arte y, en concreto, en la literatura, de lo que podria llegar a pensarse —como ya
pudimos comprobar, no obstante, al analizar la obra minificcional de Gémez de la

Serna—. Todo ello se reflejé, sin duda, en la expansién que tuvo entre los jévenes

639 Nigel Dennis, “En torno a la prosa breve en la joven literatura”, Insula, 646, 2000, p. 15.
40 ygase Friedrich Nietzsche, Aforismos, Andrés Sanchez Pascual, trad., Edhasa, Barcelona, 1994; o
Reflexiones, mdximas y aforismos, Luis Fernando Moreno Claros, trad., Valdemar, Madrid, 2001.
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vanguardistas “la reaccién en contra de los excesos verbales (y sentimentales) del

.. . . . e . ., 9641
romanticismo y la importancia concedida al principio de rigurosa depuracion™ .

No debe olvidarse que el progreso técnico que se lleva a cabo en ese decisivo
periodo histérico sélo se explica por los extraordinarios avances de la cultura cientifica
producidos ya desde la segunda mitad del siglo XIX. Estamos hablando de una época en
que se descubre la funcién de los microorganismos y se inicia el camino de la
microbiologia; en que se detecta la radioactividad y se abre el campo de la fisica
nuclear; y en que en el campo de la fisica teérica se formula nada menos que la teoria de
la relatividad. Hay que tener presente, ademads, otro aspecto esencial para entender el
proceso de la historia moderna. El prodigioso desarrollo tanto de las ciencias sociales y
humanas como de las ciencias de la naturaleza tiene decisivas consecuencias en el
autoconocimiento humano. Se alcanza en esta época un grado de autoconciencia, hasta
entonces inédito, sobre el lugar del hombre en el universo, en el planeta, en la escala de
las especies animales y en la historia de las civilizaciones. Y todo ello tiene,
l6gicamente, repercusiones en la visién del mundo: tan profundas, que vinieron a situar

al hombre moderno ante la tragedia de su soledad y su desvalimiento en el cosmos®?,

Una de las intenciones mads relevantes de estos jovenes escritores espaioles de
los afios veinte y treinta fue, por tanto, la de pulverizar o atomizar los grandes textos
poéticos, teatrales, ensayisticos y narrativos, propdsito que dio como resultado, por
poner algunos ejemplos: en poesia: la introduccion del haiku en nuestra literatura, asi

como “la preferencia por las estrofas cortas de origen popular (como las seguidillas o

%! Nigel Dennis, “En torno a la prosa breve en la joven literatura”, p. 15. Gerardo Diego sentenci6 en una
de sus “Minimas” —pequefio conjunto de microtextos en los que reflexionaba sobre algunas cuestiones
estéticas mediante un lenguaje literario— que: “El poeta trabaja con los dtomos, mientras el filésofo
observa a los astros. Si se cambian los oficios ambos desbarran deliciosamente” (Gerardo Diego,
“Minimas”, Meseta, 1, 1928, p. 5). La aplicacién de conceptos y términos cientificos en relacién con la
minificcién literaria ha llegado hasta nuestros dias: “Recientemente, José Marfa Merino y Juan Pedro
Aparicio proponen otras dos denominaciones tomadas ambas del dmbito de la fisica. El primero la de
nanocuento, neologismo muy acorde con los nuevos tiempos, obsesionados por la «nanociencia» y la
«nanotecnologia», es decir, por la miniaturizacién extrema (cf. José Marfa Merino, La glorieta de los
fugitivos. Minificcion completa, Madrid, Paginas de Espuma, 2007, contraportada). El segundo habla de
literatura cudntica para referirse al microrrelato (cf. prélogo de su libro La mitad del diablo, Madrid,
Péaginas de Espuma, 2005, p. 8; y «Poética cudntica», texto incluido en este libro” (Irene Andres-Sudrez,
“Prélogo”, nota al pie 23, p. 18). Véase también Graciela Tomassini, “La microficcién como texto
ergddico. Acerca de la Biblioteca Fabularia y otros laberintos”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas,
eds., op. cit., pp. 409-424. Apunta Nigel Dennis, ademds, que “tampoco hay que perder de vista la
importancia del cine en los afios veinte como fuente de nuevas posibilidades expresivas que favorecen la
préctica de la fragmentacién. Francisco Ayala, entre otros, observa cémo el cine «pulverizé la realidad»,
disponiendo sus piezas «como fichas de dominé»” (Nigel Dennis, “En torno a la prosa breve en la joven
literatura”, p. 15).

%2 Miguel Martinén, “Introduccién: La literatura espafiola moderna (1868-1939)”, p. 13.
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soleds) o cultas (como las décimas)’®; en lo que afecta al supergénero dramadtico: la

. . 644 c ol
creacion de microtextos de naturaleza teatral” ; con respecto al supergénero didictico-
P . <. . . 45
ensayistico: el incremento de la produccién de aforismos y de microensayos®’; y, en lo
. . X ., . ., .. 646
tocante al supergénero narrativo: la fragmentacion del discurso novelistico” ™ y la

proliferacién del microrrelato, que es, en nuestra opinién, uno de esos geniales aciertos

3 Teresa Gomez Trueba, “«Arte es quitar lo que sobra». La aportacién de Juan Ramén Jiménez a la

poética de la brevedad en la literatura espafiola”, p. 103. Véase Domingo Rddenas de Moya, “El
microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, pp. 103-104; Anthony Leo Geist, “Estética de
lo pequefio: el poema breve”, en La poética de la generacion del 27 y las revistas literarias: de la
vanguardia al compromiso (1918-1936), Guadarrama, Madrid, 1980, pp. 142-145; y Pedro Aullén de
Haro, El jaiku en Espaiia. La delimitacion de un componente de la poética de la modernidad, Playor,
Madrid, 1985 / Hiperién, Madrid, 2002. El propio Federico Garcia Lorca cultivé este género lirico de
origen japonés con sus diez “«Hai-kais» de felicitaciéon a mam4” y reflexion6 sobre el mismo en su “Nota
sobre el «hai-kai»” y su “Critica del «hai-kai»”. Miguel Garcia-Posada sitiia histéricamente este conjunto
de estos textos de Lorca: “Inédito, salvo el nim. 8, que fue dado a conocer por Mario Herndndez en el
prélogo al libro de Francisco Garcia Lorca Federico y su mundo, p. XIII. Ms. sin fecha, pero todo —letra y
estilo— sitia el poema hacia 1921. Tras la «Nota» y «Critica» a los hai-kais viene la siguiente advertencia
del autor a su hermano: «Paquito, te ruego que nadie mds que vosotros lea estos hai-kais, pues aparte de
ser una cosa para la intimidad (y nada mds sagrado) son cosa indudablemente humorista-lirica y
exquisitamente incomprensible para muchas gentes. Estas gentes ya sabes tu quién son»” (Miguel Garcia-
Posada, “Notas al texto: Poesia varia”, en Federico Garcia Lorca, Obras completas 1. Poesia, Miguel
Garcia-Posada, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 1996, p. 981).

44 yease Irene Andres-Sudrez, “Formas fronterizas: Microtextos de naturaleza teatral”’, en EI
microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, pp. 134-157. En este apartado, la autora incluye, ademis,
un subapartado sobre “Los Didlogos en prosa de F. Garcia Lorca: microteatro narrativo” (pp. 145-157).
De un total de doce didlogos, siete estdn completos y cinco quedaron inconclusos. Los siete primeros son:
“El paseo de Buster Keaton” (fechado en julio de 1925 y publicado en Gallo, 1, 1928), “La doncella, el
marinero y el estudiante” (fechado el 6 de julio de 1925 y publicado en Gallo, 2, 1928), “Quimera”
(aproximadamente de la misma época que los anteriores pero publicado pdstumamente en la Revista
Hispdnica Moderna, V1, 3-4, Nueva York, 1940), “Didlogo mudo de los cartujos”, “Didlogo de los
caracoles” (fechados, respectivamente, el 9 de julio de 1925 y en febrero de 1926 y publicados
péstumamente en Federico Garcia Lorca, Tres didlogos, Antonio Carvajal, ed., Ediciones de la
Universidad de Granada, Granada, 1985), “Escenas del teniente coronel de la Guardia Civil” y “Didlogo
del Amargo” (fechados, respectivamente, el 5 y el 9 de julio de 1925 y publicados en la primera edicién
de Poema de cante jondo, en 1931). Los cinco restantes son: “Didlogo con Luis Bufiuel” (también
publicado péstumamente en Tres didlogos), “La sabiduria” (o “El loco y la loca”), “Didlogo de Fabricio y
la sefiora”, “Didlogo del dios Pan” y “Didlogo de la Residencia” (todos ellos publicados pdstumamente en
Federico Garcia Lorca, Teatro inconcluso. Fragmentos y proyectos inacabados, Marie Laffranque, ed.,
Ediciones de la Universidad de Granada, Granada, 1987). Véase Federico Garcia Lorca, Obras completas
II. Teatro, Miguel Garcia-Posada, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 1996, pp.
177-192 y 637-644, respectivamente.

6 yéase Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, pp.
104-106; Domingo Rédenas de Moya, “Las prosas de la Generacién del 277, Insula, 646, 2000, p-5
(donde habla del “Ensayo en cdpsulas”); Domingo Rédenas de Moya, “Introduccién”, en Prosa del 27.
Antologia, pp. 53-58; Nigel Dennis, “En torno a la prosa breve en la joven literatura”, pp. 15-19; o Irene
Andres-Sudrez, “Formas fronterizas: Microtextos de naturaleza ensayistica”, en El microrrelato espariol.
Una estética de la elipsis, pp. 157-173.

%46 para profundizar en el estudio de los rasgos de la novela espafiola de vanguardia, entre ellos, el
fragmentarismo, véase Domingo Rdédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del
Arte Nuevo”, pp. 106-108; Domingo Rédenas de Moya, “Las prosas de la Generacién del 277, pp. 3-4;
Domingo Rédenas de Moya, Los espejos del novelista: modernismo y autorreferencia en la novela
vanguardista espaiiola, Peninsula, Barcelona, 1998; José Maria del Pino, Montajes y fragmentos: una
aproximacion a la narrativa espaiiola de vanguardia, Rodopi, Amsterdam / Atlanta, 1995; o Maria
Soledad Fernandez Utrera, Visiones de estereoscopio. Paradigma de hibridacion en el arte y la narrativa
de la vanguardia espaiiola, University of North Carolina Press, Chapel Hill, 2001.
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de la generacién de vanguardia que esperaba escéptico, entre otros criticos, Ortega y

47
Gasset®’.

La preferencia por los textos cortos no afectd sélo a la narrativa, sino a todas las
expresiones prosisticas, y se extendid a la totalidad de los géneros literarios, desde la
lirica al teatro o a la prosa de ideas, y reavivoé el interés por formas antiguas como el
aforismo, la semblanza o el cuadro dramético, por lo que puede hablarse con propiedad
de una “estética de la brevedad” que encuentra su mejor testigo en la prensa literaria de
la época. La vieja maxima gracianesca de que obran mds quintaesencias que farragos

. . ., 648
adquiere una plena vigencia’ .

Muestra de esta “‘estética de la brevedad” es, como decimos, la abundante
produccién de microrrelatos, la cual, como apunta Rédenas de Moya, encontré durante
la vanguardia un importante espacio en los periddicos, revistas y suplementos literarios
del momento®®, pero también en muchos de los libros misceldneos que se publicaban.

Aparte de Federico Garcia Lorca, cuya obra micronarrativa estudiaremos en
profundidad en este capitulo, contribuyeron a la expansion del microrrelato en nuestro
pais autores tan notables como Jorge Guillén (1893-1984), José Bergamin (1897-1983),
Luis Bunuel (1900-1983), Jardiel Poncela (1901-1952), Samuel Ros (1904-1945) o José
Maria Hinojosa (1904-1936).

Entre 1922 y 1925, Jorge Guillén publicé en revistas como Alfar, Espariia, La

Libertad, el Suplemento Literario de La Verdad o Revista de Occidente distintas series

47 Su célebre ensayo La deshumanizacion del arte (Revista de Occidente, Madrid, 1925) se convirtié en
una especie de manifiesto ideolégico del arte nuevo, a pesar del escepticismo que, con respecto al mismo,
a veces se desprende de sus propias palabras: “Me ha movido exclusivamente la delicia de intentar
comprender —ni la ira ni el entusiasmo— He procurado buscar el sentido de los nuevos propdsitos
artisticos, y esto, claro es, supone un estado de espiritu lleno de previa benevolencia. Pero ;es posible
acercarse de otra manera a un tema sin condenarlo a la esterilidad?

Se dird que el arte nuevo no ha producido hasta ahora nada que merezca la pena, y yo ando muy

cerca de pensar lo mismo. De las obras jévenes he procurado extraer su intencién, que es lo jugoso, y me
he despreocupado de su realizacién. jQuién sabe lo que dard de si este naciente estilo! La empresa que
acontece es fabulosa —quiere crear de la nada— Yo espero que mds adelante se contente con menos y
acierte mds” (José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte, en Obras completas, vol. 1II [1917-
1925], Taurus, Madrid, 2005, pp. 876-877). Véase Luis de Llera, Ortega y la Edad de Plata de la
literatura espafiola (1914-1936), Bulzoni, Roma, 1991.
¥ Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo™, pp. 102-
103.
9 En su coleccién de ensayos Poetas y narradores. La narrativa breve en las revistas de vanguardia en
Esparia (1918-1936), Francisco Javier Diez de Revenga rescata y examina los relatos publicados por
aquellos afios en publicaciones periddicas como Grecia, Ultra, Indice, Suplemento Literario de La
Verdad, Verso y Prosa, Sudeste, Mediodia, Revista de Occidente o Los Cuatro Vientos. Dedica también
capitulos independientes a autores como Ramén Gémez de la Serna, Pedro Salinas, Jorge Guillén,
Gerardo Diego, Ddmaso Alonso, Luis Cernuda, Rafael Alberti y Francisco Ayala.
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de microtextos “que llam6 «Airecillos» (textos muy breves de intencién cOmica),
«Florinatas» (cercanas a la expresividad del haiku, que tanto gust6 a los ultraistas) y las
«Ventoleras» y «Frivolidades» (casi cercanas al cuento), a la vez que iba cumpliendo el
largo trayecto poético de Cdntico™®. Sin duda, nos interesan sobre todo textos como,

por poner un ejemplo, la ventolera “La espera colmada™®!

, alejado, por su grado de
narratividad, del poema en prosa y cercano, sin embargo, del microrrelato®?.

José Bergamin, aunque cultivé principalmente el aforismo®?, también compuso
algunos microrrelatos de interés, como, por ejemplo: “No estaba muerta”, incluido en El
cohete y la estrella (fndice, Madrid, 1923), donde mayoritariamente encontraremos
aforismos que “se parecen mucho a las greguerias de RAMON (a quien Bergamin, por

. 2 .2 ;o 654
cierto, llamé en alguna ocasién su «maestro aforistico»)” 5

, 0 el propio texto con el
que, a manera de prefacio, abre este mismo libro y que podemos titular “[Herodes]”: “El
primer texto con que se encuentra el lector es un microrrelato de tema biblico sobre la
degollacién de los inocentes (tema que retomara Lorca en otro relato breve)”®>>.

Luis Buifiuel, “que siempre quiso ser escritor y que durante toda su vida

envidiard el ligero equipaje de la escritura frente al complejo tinglado material que

80 José Carlos Mainer, Modernidad y nacionalismo (1900-1939), en Historia de la literatura espariola,
vol. 6, José Carlos Mainer, ed., Critica, Barcelona, 2010, p. 540.

651 Jorge Guillén, “La espera colmada”, Esparia, 405, 1924, p. 10.

652 «Algunas [de estas prosas] como «Aire, aura», deberian figurar sin duda en cualquier antologia del
poema en prosa en espafiol, pero otras encierran una potencialidad narrativa demasiado obvia como para
endosarlas sin mayores prevenciones a ese apartado genérico” (Domingo Rdédenas de Moya, “El
microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 114). Véase Jorge Guillén, Hacia
“Cdntico”. Escritos de los afios 20, K. M. Sibbald, ed., Ariel, Barcelona, 1980.

3 Véase Nigel Dennis, “José Bergamin, aforista”, en José Bergamin, Las ideas liebres. Aforistica y
epigramdtica, 1935-1981, Destino, Barcelona, 1998, pp. 9-18; y Maria Milagros Gonzilez Izquierdo,
“José Bergamin y el aforismo. La pervivencia de un género”, en Tradicion y renovacion poética en la
obra de José Bergamin, tesis doctoral inédita, Nilo Palenzuela Borges, dir., Universidad de La Laguna,
La Laguna, 2002, pp. 258-348, ftp://tesis.bbtk.ull.es/ccssyhum/cs117.pdf.

%% Nigel Dennis, “En torno a la prosa breve en la joven literatura”, p. 17. José Bergamin lleg6 a afirmar
que “la influencia poética de la literatura de Ramén Gémez de la Serna es, por si sola, tan extensa y
poderosa, que casi a Ramén solo podria considerdrsele como un fendémeno literario colectivo” (José
Bergamin, “Literatura y brajula”, La Gaceta Literaria, 51, 1929, p. 1). En 1927, el critico José Maria de
Cossio comentaba que, por aquel entonces, era visible en nuestro pais “el retorno del gusto a la literatura
aforistica [...] que, si sentenciosa o moralizadora, recibe el nombre de aforismo o apotegmas, y si
puramente lirica, cualquier otro hasta el limite extremo de la gregueria” (José Maria de Cossio,
“Caracterologia: sintoma del momento”, Revista de Occidente, 53, 1927, p. 272). Tomaba Cossio como
modelo de ese “sintoma del momento” a José Bergamin y, en concreto, a su obra Caracteres (Litoral,
Mailaga, 1926), colecciéon de escuetos e ingeniosos cuadros descriptivos sobre muchos de los
protagonistas de la vida cultural y artistica de la época, eso si, sin nombrarlos explicitamente, como
ocurre en “El alegre”, que Rédenas de Moya relaciona con Garcia Lorca (Domingo Rédenas de Moya,
“El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 105), pero que Maria Milagros
Gonziélez Izquierdo asocia en su tesis doctoral a Rafael Alberti (Marfa Milagros Gonzalez Izquierdo, op.
cit., pp. 94-95).

%5 Domingo Rédenas de Moya, “La microtextualidad en la vanguardia histérica”, p. 80. Se refiere el
investigador al texto de Lorca titulado “Degollacién de los inocentes”, La Gaceta Literaria, 50, 15 de
enero de 1929, p. 1. Apareci6 ilustrado por Salvador Dali.
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conlleva el cine”®®

, publicé, en los afos veinte, un conjunto de textos que hoy deben
ser estudiados como microrrelatos. Entre ellos se encuentran, por ejemplo, “Una traicién
incalificable” (Ultra, 23, 1922%7), “Ramuneta en la playa” (escrito en 1926 pero inédito
hasta 1982), “Una historia decente”, “Proyecto de cuento” o “Menage a trois” (escritos
en 1927 pero inéditos hasta 1982), los cuales Agustin Sdnchez Vidal, editor de la obra
literaria del aragonés, agrupé bajo el epigrafe de Primeros escritos®™®.

En el examen histérico de la micronarrativa espafiola tampoco puede dejar de
mencionarse la obra Pirulis de La Habana (lecturas para analfabetos) (Popular,
Madrid, 1927), en la que Jardiel Poncela, ademés de cuentos, ensayos humoristicos y
breves piezas teatrales, integra algunas composiciones que bien podrian describirse
como microrrelatos, eso si, algo largos, esto es, con un grado de concisién préoximo al
de los cuentos mds breves. Hablamos, por ejemplo, de “Una infamia en alta mar”,
“Advertencias al pie del cartel”, “El somarova” o “Un abanico demasiado moderno”.

Samuel Ros integré en su coleccion de relatos Marcha atrds (Renacimiento,
Madrid, 1931) el conjunto titulado “Articulos de saldo”, compuesto por un total de
cinco microrrelatos: “Cabeza de cuento”, “Tronco de cuento”, “Ombligo de cuento”,
“Extremidades superiores de cuento” y “Extremidades inferiores de cuento”, los cuales,
pese a lo que parecen sugerir sus titulos, no son fragmentos de nada, sino
composiciones autonomas. De igual modo, es destacable aqui la seccion “Mintsculas”
de su otra coleccién de relatos titulada Bazar (Espasa-Calpe, Madrid, 1928).

También José Maria Hinojosa ha pasado a ocupar un espacio importante en la

historia del microrrelato espafiol gracias a algunos de los textos pertenecientes a La flor

de California (Imprenta Sur, Mdalaga, 1928, con carta-prélogo de José Moreno Villa e

96 Francisco Arias Solis, “La voz de wun surrealista”, Letralia, 87, 2000, s pp.,

http://www.letralia.com/87/ar03-087.htm.

%7 En el nimero 23 de Ultra se hallan también otras prosas breves de interés, como “El que presinti6 la
catastrofe”, microrrelato de Ramén Gomez de la Serna; “La calle”, de Juan Chabas (1900-1954), texto
que Rédenas describe como un conjunto de “cuadros prosisticos” (Domingo Rédenas de Moya, “El
microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 110) pero que nosotros podriamos clasificar
de manera mds precisa como un microensayo de corte literario; y, en una linea similar a la de este ultimo,
“Las ciudades”, de Rosa Chacel (1898-1994).

8 1 nis Buiiuel, Primeros escritos, en Obra literaria, Agustin Sdnchez Vidal, ed., Heraldo de Aragén,
Zaragoza, 1982, pp. 83-116. Véase Agustin Sdnchez Vidal, “Introduccién”, en Luis Bufiuel, Obra
literaria, pp. 13-79. Otros microtextos como “Redentora” (La Gaceta Literaria, 50, 1929), “Olor de
Santidad” (La Gaceta Literaria, 51, 1929) o “Palacio de Hielo” (Hélix, 4, 1929), que se encuentran en los
limites entre el poema en prosa narrativo y el microrrelato lirico, fueron proyectados para “un libro de
«narraciones», Polismos (es decir, multiples ismos), que luego mudaria su titulo en Un perro andaluz
para, finalmente, transformarse en proyecto filmico. No obstante, Buiiuel pretendi6é que el libro viera la
luz, por lo menos hasta febrero de 1929, cuando anuncia a Pepin Bello que «estd en prensa». Pero en esas
fechas el escandalo de Un chien andalou ha estallado y Buifiuel ve impulsada subitamente su carrera
cinematografica” (Domingo Rédenas de Moya, Prosa del 27. Antologia, p. 254).
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ilustraciones de Joaquin Peinado), en los que, por un lado, predomina la narratividad
—tal y como indica Rédenas de Moya: “son relatos aunque sean leidos como poemas en

65 . g .
»639_ y, por otro, se manifiesta un alto grado de concisién. Nos referimos, por

prosa
poner algunos ejemplos, a “Ella y yo, solos” o los “Textos oniricos” II, III y V.

Otros autores que también conviene mencionar por su relacién, aunque
ocasional, con la micronarrativa, pueden ser Antonio Espina (1894-1972), con su libro
de caricter misceldneo Pdjaro Pinto (Revista de Occidente, Madrid, 1927), en el que
hallamos algunas composiciones de interés en este sentido como “Manola” o “Un
naufragio”; Gerardo Diego (1896-1987), con el siguiente texto, préximo a lo que hoy
seria un microrrelato hiperbreve y fabulistico y que incorporé a sus “Minimas™: “;Qué
pequeiiez de oficio el del poeta! Dijo el buey al gusano: — ;Cudnto has tejido hoy? Yo
he labrado diez quilémetros de surco. — Pues yo hoy nada. Mafiana tampoco. El
miércoles hilaré un centimetro de seda”661; Ernesto Giménez Caballero (1899-1988),
con algin que otro texto de Yo, inspector de alcantarillas (epiplasmas) (Biblioteca
Nueva, Madrid, 1928), como “La monja blanca”; Francisco Ayala (1906-2009), con
“Susana saliendo del bafio” (Gallo, 2, 1928), luego recogido, con variantes, en El

boxeador y un dngel (Cuadernos Literarios, Madrid, 1929); etcétera®®.

659 Domingo Rédenas de Moya, “Introduccién”, en Prosa del 27. Antologia, p. 92.

%0 Si bien estamos de acuerdo con Alfonso Sanchez Rodriguez cuando describe las composiciones de la
primera parte de la obra —titulada “Narraciones”—, que “quizd Hinojosa las compuso teniendo en cuenta
los «textes surréalistes» que Pierre Naville y Benjamin Péret difundieron a partir de diciembre de 1924 en
La Révolution surréaliste, donde los pudo leer”, discrepamos de €l, sin embargo, cuando analiza su
segunda parte —titulada “7 Textos oniricos”—: “Al igual que las narraciones, los textos oniricos tienen
también su antecedente en otro género difundido desde el comienzo en las pédginas de La Révolution
surréaliste: los «réves». Las narraciones de la primera parte son textos escritos en prosa, y hemos
preferido nombrarlas asi porque se aprecia en ellas una cierta voluntad de narrar que no existe en los
textos oniricos. Estos, con un ritmo interior del que carecen las narraciones, son poemas en prosa”
(Alfonso Sanchez Rodriguez, “Introduccién: La pechera impecable del buceador nocturno”, en José
Maria Hinojosa, La flor de California, Alfonso Sanchez Rodriguez, ed., Ediciones de la Fundacién José
Manuel Lara, Sevilla, 2004, p. 31). Por el contrario, pensamos que esta “cierta voluntad de narrar” existe
tanto en los textos de “Narraciones” como en los “7 Textos oniricos”’; lo que cambia es que el
componente surrealista es mucho mayor en los segundos que en los primeros, lo que dificulta el
seguimiento del hilo argumental, pero no lo impide. En el fondo, lo que parece haber en la explicacién de
Séanchez Rodriguez es una confusion entre lo surrealista y lo lirico.

%! Gerardo Diego, “Minimas”, p. 5.

%2 En los estudios histéricos del microrrelato espafiol, muchas veces se alude a Damaso Alonso (1898-
1990) y su texto de tema erdtico “Acuario en virgo” (Verso y Prosa, 3, 1927), del que, con los afios,
renegé Alonso, de ahi que censurase su publicacién en sus Obras completas y de que intentase hacer lo
mismo en la reedicién facsimilar de Verso y Prosa sin conseguirlo. Desde nuestro punto de vista,
convendria clasificarlo més bien como poema en prosa narrativo, no como microrrelato. Sin embargo,
otros microtextos de la misma época que no se citan en dichos estudios, quiza por haber sido incluidos en
poemarios, si que podrian revisarse desde el punto de vista genérico, dado su alto valor narrativo. Un
ejemplo podria ser “Cavidad verbal”, escrito por Juan Larrea (1895-1980) en los afios veinte y luego
recogido en Oscuro dominio (Alcancia, México, 1934).
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Muchos otros son los autores y obras a los que podria aludirse aqui, sobre todo,
teniendo en cuenta la invasion que de los periddicos, suplementos literarios y revistas de
aquel entonces se llevé a cabo por parte de la microtextualidad y, dentro de ella, del
microrrelato. En este sentido, “estd por hacer un inventario sistematico de ese inmenso
corpus prosistico, asi como estd por hacer un estudio minucioso del mismo™®®,

inventario y estudio que, no obstante, trataremos de hacer ahora en torno a la obra

micronarrativa de Federico Garcia Lorca.

V.1.- DELIMITACION GENERICA E HISTORICA DEL
CORPUS DE ESTUDIO

Cualquier trabajo destinado al andlisis de los origenes histéricos del género del
microrrelato en la literatura espafiola debe dedicar especial atenciéon a la obra de
Federico Garcia Lorca, quien, entre los afios veinte y treinta, compuso un conjunto de
microrrelatos que, o bien aparecieron en diferentes publicaciones periddicas de la época,
o bien han sido publicados péstumamente. Sin embargo, es necesario revisar, en primer
lugar, las clasificaciones que del conjunto de prosas breves confeccionadas por Lorca se
han hecho hasta ahora, pues frecuentemente estas han sido circunscritas, sin més, al
género del poema en prosa, obviando que el elevado grado de narratividad de muchas
de ellas imposibilita tal categorizacion. El primer paso importante en esta direccién ha
sido dado por Encarna Alonso Valero con la edicion de la antologia de textos lorquianos
titulada Pez, astro y gafas. Prosas narrativas breves. Sobre estas composiciones, la
editora comenta lo siguiente: “Ofrece pocas dudas el hecho de que son piezas que
relatan historias, de manera que podria ser muy enriquecedor verlas a la luz de las

. . 664
nuevas teorias sobre el microrrelato”

. No queremos decir con esto, no obstante, que
todos los textos compilados en dicha antologia sean microrrelatos, tal y como veremos,
sino que muchos de ellos si lo son, pese haber sido, hasta ahora, definidos de otra
manera.

Por supuesto, tanto por el grado de concisiéon como por el de narratividad, mas

marcados en unos casos que en otros, muchas de estas prosas breves de las que

%3 Domingo Rédenas de Moya, “El microrrelato en la estética de la brevedad del Arte Nuevo”, p. 117.

%% Encarna Alonso Valero, “Un drbol de sorpresas: la prosa narrativa lorquiana”, p. 15.
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hablamos se sitian en un terreno fronterizo desde el punto de vista genérico, lo cual se

explica, en términos generales, porque,

aunque en muchos de los textos breves que producen los escritores de la época hay
rasgos que los aproximan en buena medida a los microrrelatos mas modernos, el género
se encuentra en un periodo de cambio y evolucidn continuos, una especie de laboratorio
de pruebas en el que las fronteras con la prosa poética, el poema en prosa o el cuento no
se dibujan con claridad y los textos se enriquecen en el proceso de busqueda. Como
ocurre con el resto de las formas literarias, la experimentacién en la prosa breve llegara
a su punto mdximo con las vanguardias, y serd con ellas, o tras ellas, cuando adquiera
definitivamente carta de ciudadania en nuestras letras.

También Garcia Lorca, como casi todos los escritores mas representativos de
esos afios, participd en los afanes de renovacion de la prosa. Si en un primer momento
adquiere protagonismo en esa parte de su obra el problema de delimitacién de géneros
fronterizos, al final de la década de los 20 el lugar central lo ocupa la experimentacion
vanguardista (aunque la cuestion de los limites imprecisos entre géneros no deja de ser
pertinente), de manera que el uso de la prosa es una manifestacién mas (como los temas
sangrientos o las imdgenes que encontramos a cada paso) de la dindmica de exploracién

de las posibilidades de la propia poesfa®®.

Pese a ello, estas prosas breves seleccionadas por Encarna Alonso Valero en la
antologia lorquiana pueden ser debidamente agrupadas en torno a géneros distintos,
como son el poema en prosa, el cuento, el microrrelato, e, incluso, el ensayo de corte
literario, tal y como puede ser considerado, creemos, “La muerte de la madre de

Charlot”, clasificado como poema en prosa, no obstante, por otros criticos®®.

3 Ip., pp. 9-10.

%% E] manuscrito de “La muerte de la madre de Charlot” estd fechado el 7 de septiembre de 1928; a este
le faltan las hojas 1, 10 y 11. Fue publicado péstumamente por primera vez en el diario El Pais el 3 de
diciembre de 1989, y, posteriormente, en Federico Garcia Lorca, Obras completas I. Poesia, pp. 748-751,
y en Federico Garcia Lorca, Poemas en prosa, Andrew Anderson, ed., La Veleta, Granada, 2000, p. 98.
Ya en abril de 1928, en el segundo nimero de la revista Gallo, Lorca habia publicado “El paseo de Buster
Keaton” (ejemplo, ademds, junto con otras obras como “La doncella, el marinero y el estudiante”,
publicada también en este mismo nimero de Gallo, de lo que hoy venimos denominando como
microteatro; véase supra, nota al pie 644), otro de los mds destacados actores del cine mudo de la época.
Este hecho no es casual, pues de sobra es conocido el gusto y la admiracion que el séptimo arte despertd
en los autores de vanguardia. Como bien comenta Antonio Ferndndez Molina, “el cine nacié con mi
generacioén. Yo naci en el 27 y la Generacidn del 27 estuvo muy influida por el cine. Alberti o incluso
Salinas. El cine en realidad no es més que una derivacién del romanticismo en la época industrial. Es una
fabrica de suefios. Esto enlaza con Novalis, el mundo se convierte en suefios. El cine es la plasmacién
mas importante de la atmésfera en torno al surrealismo, que viene del romanticismo. Si piensas en el caso
de un romdntico espaflol como Bécquer, es espeluznante ver cémo se anticip6 al cine. Si coges la primera
de las Cartas desde mi celda, no es ni mas ni menos que un guién cinematografico” (José Luis Calvo

250



Entre los textos que si que podrian describirse con mayor rigor como poemas en
prosa narrativos se encuentran “Suicidio en Alejandria” (L’Amic de les Arts, 28, 1928,
con ilustracion del propio Lorca), “Degollacién de los inocentes” (La Gaceta Literaria,
50, 1929, con ilustracién de Salvador Dali), “Degollacion del Bautista” (Avance, La

59667

Habana, 1930), “Meditaciones y alegorias del agua”™’, “Poemas heroicos”668, “Las

serpientes’”*® 670

y “Coeur azul-corazén blew’

Cuentos son, por otra parte, “Santa Lucia y San Lazaro” (Revista de Occidente,
53, 1927), “Amantes asesinados por una perdiz” (Ddooss, 3, 1931, precedido del dibujo
“Autorretrato”, del mismo Lorca), ambos de caricter lirico, e “Historia de este gallo”
(Gallo, 1, 1928), algo menos experimental y mds convencional que los dos anteriores y
relacionado temdticamente con la fundacion de la revista Gallo.

Entre los microrrelatos de mayor extension, radicados en la difusa franja que los
separa de los cuentos breves, nos toparemos con “Nadadora sumergida. Pequefio
homenaje a un cronista de salones” (L’Amic de les Arts, 28, 1928, también ilustrado por

671

Lorca)”"", “La gallina. Cuento para nifos tontos” (5. Revista Quincenal, 3, 1934),

Carrilla, op. cit., p. 85). Durante su estancia en los Estados Unidos, Lorca compuso, asimismo, un guién
cinematografico: Viaje a la luna (fechado en Nueva York en 1929), llevado al cine, como cortometraje,
por el director cataldn Frederic Amat en 1998. Véase José Agustin Mahieu, “Garcia Lorca y su relacién
con el cine”, Cuadernos Hispanoamericanos, 433-434, 1986, pp. 119-128; Macarena Roca Leiva,
“Lectura del guidn Viaje a la luna de Federico Garcia Lorca y de la adaptacion filmica de Frederic
Amat”, Alpha, 31, 2010, pp. 119-130; y, para una visién general, H. M. Geduld, Los escritores frente al
cine, Fundamentos, Madrid, 1981; Pere Gimferrer, Cine y Literatura, Planeta, Barcelona, 1985; Antonio
Anson, El istmo de las luces. Poesia e imagen de la vanguardia, Catedra, Madrid, 1994; o Roman
Gubern, op. cit.

%7 E1 manuscrito de “Meditaciones y alegorias del agua” no tiene fecha. Fue publicado péstumamente por
primera vez en Francisco Garcia Lorca, Federico y su mundo, Mario Herndndez, ed., Alianza, Madrid,
1980, pp. 170-173.

%8 E] manuscrito de “Poemas heroicos” no tiene fecha. Fue publicado péstumamente por primera vez en
Francisco Garcia Lorca, op. cit., pp. 169-170.

%9 El manuscrito de “Las serpientes” no tiene fecha, pero puede ubicarse entre 1920 y 1921. Fue
publicado péstumamente por primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas 1. Poesia, pp. 662-
663.

670 E1 manuscrito de “Coeur azul-corazén bleu” no tiene fecha, pero puede ubicarse en torno a 1928. Fue
publicado pdstumamente por primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas I. Poesia, p. 752.
%71 Pese a que, en una carta de septiembre de 1928 dirigida a Sebastia Gasch, Lorca define “Nadadora
sumergida” como poema en prosa, este texto no parece soportar una adscripcidn al supergénero lirico,
pues es, ante todo, un relato de acontecimientos, vale que con un lenguaje poético y con una estructura
fragmentaria, pero, sobre todo, con una clara intencidén narrativa. Lorca, ademds, previene en su carta
sobre los posibles vinculos de “Nadadora sumergida” con la estética surrealista. Decia asi: “Ahi te mando
los dos poemas [«Nadadora sumergida» y «Suicidio en Alejandria»]. Yo quisiera que fueran de tu agrado.
Responden a mi nueva manera espiritualista, emocién pura descarnada, desligada del control 16gico,
pero, jojo!, jojo!, con una tremenda logica poética. No es surrealismo, jojo!, la conciencia mas clara los
ilumina.

Son los primeros que he hecho. Naturalmente, estdn en prosa porque el verso es una ligadura que
no resisten. Pero en ellos si notards, desde luego, la ternura de mi actual corazén” (Federico Garcia Lorca,
Epistolario completo, Andrew A. Anderson y Christopher Maurer, eds., Citedra, Madrid, 1997, pp. 588-
589).
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recreacion, sélo desde el punto de vista estilistico, de un cuento infantil, “En el jardin de

. . 672 67
las toronjas de luna. Prélogo” 673

y “Santa Liria y “[Un lefiador con muchos
Lo 109674 - . ‘o

hijos]”""", dos dltimos estos en los que Lorca reinterpreta dos cuentos folcléricos. Un
grado de concisiéon estrictamente micronarrativo poseen, por el contrario,

675 « £ 12676 677
7P, “Arbol de sorpresas” ”

“Telégrafo y “Juego de damas™ "', en los que basaremos
nuestro estudio de la produccion de microrrelatos lorquiana.

Como podemos comprobar, todas estas composiciones de Lorca estidn
relacionados con la vanguardia, no s6lo cronolégicamente —todas pertenecen a las
décadas de los afios veinte y treinta—, sino también, y lo que es més relevante atn, desde
una perspectiva estética: “Estamos ante textos escritos con absoluta voluntad
vanguardista, es decir, con una clara determinaciéon de que el resultado fuese un
producto que entrase de lleno en los presupuestos que defendian las vanguardias que

9678

mas interesaban en ese momento a Garcia Lorca™'", entre ellas, como sabemos, el

surrealismo, con el que, no obstante, mantuvo unas relaciones que “fueron a la vez

. . 67
fecundas y conflictivas” .

Esta experimentacion vanguardista de Lorca la cifra
Encarna Alonso Valero, al menos en relacién con su prosa narrativa breve, en los
siguientes elementos: el pansexualismo, que deriva a menudo en insélitas metamorfosis
de los seres; “una clara apertura al irracionalismo y al inconsciente que lleva a que se
difuminen las fronteras entre la vigilia y el suefio, entre lo real y lo imaginario [...] y a
la preeminencia del deseo, motor bésico del inconsciente”680; el empleo del discurso
metapoético, como ocurre, por ejemplo, en “«Nadadora sumergida» donde encontramos

una auténtica consigna programdtica”; el desarrollo de la “retérica de la violencia”, que,

672 Existen varios manuscritos de “En el jardin de las toronjas de luna. Prélogo”, de los cuales tres estdn
fechados en julio y agosto de 1923. Fue publicado péstumamente por primera vez en Federico Garcia
Lorca, Obras completas 1. Poesia, pp. 270-271.

673 E] manuscrito de “Santa Liria” no tiene fecha, pero puede ubicarse en torno a 1924. Fue publicado
péstumamente por primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas Ill. Prosa, Miguel Garcia-
Posada, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, Barcelona, 1997, pp. 317-318.

™ El manuscrito de “[Un lefiador con muchos hijos] no tiene fecha, pero puede ubicarse en torno a 1924.
Fue publicado péstumamente por primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas IIl. Prosa, pp.
319-320.

%7 El manuscrito de “Telégrafo” esta fechado el 3 de febrero de 1922. Fue publicado péstumamente por
primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas I1I. Prosa, p. 665.

%76 E1 manuscrito de “Arbol de sorpresas” no tiene fecha, pero probablemente sea de 1922. Fue publicado
péstumamente por primera vez en Eutimio Martin, Federico Garcia Lorca, heterodoxo y mdrtir. Andlisis
y proyeccion de la obra juvenil inédita, Siglo XXI, Madrid, 1986, pp. 241-242.

77 El manuscrito de “Juego de damas” no tiene fecha, pero puede ubicarse entre 1920 y 1924. Fue
publicado pdstumamente por primera vez en Federico Garcia Lorca, Obras completas III. Prosa, p. 316.
78 Encarna Alonso Valero, op. cit., p. 15.

679 Miguel Garcia-Posada, “Lorca y el surrealismo: una relacién conflictiva”, Insula, 515, 1989, p.9.

80 Encarna Alonso Valero, op. cit., p. 20 y ss.
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en el fondo, “se apoya en el contraste entre el horror o la extrafieza de los hechos y la
absoluta distancia con la que se presentan, incluso su aparente apologia”, y, en la forma,
“confirma la fragmentacion textual, la ruptura de la continuidad del orden del discurso”;
y, por supuesto, el ya mencionado intento de subvertir o desdibujar los limites
intergenéricos, esto es, la “muerte de las viejas formas, de los antiguos cauces
genéricos, para dar paso a una nueva verdad poética”, entiéndase, literaria. En conexién
con esto dltimo se halla también, sin duda, el sobresaliente grado de concisién de
algunas de sus prosas narrativas.

En su trabajo titulado La estética de lo pequerio y la reduccion espacial en la
obra de Federico Garcia Lorca, secuela de su tesis doctoral, Maria Encarnaciéon Seco
de Lucena analiza tres aspectos fundamentales de la poesia de Lorca —excluye su obra
teatral y narrativa— intimamente ligados a su gusto e interés por lo mintsculo y lo
concreto. En primer lugar, lleva a cabo un estudio de la manera y la frecuencia con la
que el escritor pone su atencidn en los referentes naturales de pequefio tamaio, tanto los
vegetales —flores (rosa, clavel, lirio, nardo, jazmin, dalia, adelfa, siempreviva), frutas
(naranja, limén, manzana), hierba y musgo—, como los animales —insectos: hormigas,
avispas, abejas—, y en los objetos punzantes —cuchillo, aguja, alfiler, espina Yy,

[3

metaféricamente, el grito (en tres variantes: “jay!” gitano o caracteristico del cante
jondo, “jay!” lirico y “jay!” de lamento)—. En segundo lugar, revitaliza el estudio del
particular uso lorquiano de los sufijos —ito, -ino, -illo—, los adjetivos —pequeiio, chico,
diminuto— y los sustantivos —brizna, miga, migaja— con valor diminutivo, cuestién

681

previamente examinada por otros criticos como Amado Alonso™ ', Manuel Muifioz

< P 682 e NJ4 683
Cortés y Joaquin Gimeno Casalduero™™~ o Emilio Nafiez 8

. Y en tercer y ultimo lugar,
se detiene a escudrifiar los métodos empleados por Lorca para ejecutar tres complejos
procesos como son: la concrecion de lo abstracto en lo pequefio, la humanizacién o
“liliputizaciéon” de lo divino y la disminucién de lo césmico en espacios reducidos, a
través, esencialmente, de la utilizacion de las imagenes de los ojos y del agua —reflejos y

reducidas concentraciones de agua—, de los rincones protegidos —la casa, el jardin, la

81 Amado Alonso, “Nocidén, emocidén, accién y fantasia en los diminutivos”, en Estudios lingiiisticos.
Temas esparioles, Gredos, Madrid, 1982 (3% ed.), pp. 161-189.

%2 Manuel Mufioz Cortés y Joaquin Gimeno Casalduero, “Notas sobre el diminutivo en Garcia Lorca”,
Archivum, 4, 1954, pp. 277-304.

83 Emilio Nafez, El diminutivo. Historia y funciones en el espaiiol cldasico y moderno, Gredos, Madrid,
1973.
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alcoba, la cama— o de los lugares imprecisos —las esquinas, las hendiduras, las grietas o
los huecos—*,

Hace constar la investigadora, sin embargo, que “quedan por estudiar otros
aspectos de su técnica literaria en la que por medios mas sofisticados se muestra el
gusto de Garcia Lorca por lo pequeiio”®®. Entre ellos se encontrarfa, desde nuestro
punto de vista, la creacién de microrrelatos, en los que la atraccién por lo minimo
trasciende lo meramente gramatical y temdtico para convertirse en un factor

condicionante de las caracteristicas internas y estructurales del texto.

A continuacion, nos detendremos nosotros en el analisis de tres de los

55686 59687

microrrelatos lorquianos: “Telégrafo”™, “Arbol de sorpresas

25688

y “Juego de
damas™”"", representativos, a su vez, de tres de los signos de identidad de la produccién
literaria de Lorca, sobre los que ya en su momento aleccioné Rafael Martinez Nadal,
intimo amigo del granadino y uno de los principales estudiosos de su obra: el
tratamiento literario de los temas y motivos relacionados con “su constante «sondar las

68 . . C
cosas del otro lado»” 9, la presencia en su obra de elementos extraidos de la tradicién

clasica y una determinada forma de entender el amor, la muerte y las relaciones entre

%% “Una insistente predileccién por la poetizacién de lo mintsculo caracteriza la poesia de Lorca. Se
deleita con ternura en los pequefios motivos naturales, infantiles, populares o tradicionales. Arranca de
una realidad cualquiera (los testimonios son frecuentes sobre las fuentes de ciertos poemas y obras de
teatro); la ve en todos sus detalles y relacionada con la realidad total de que es parte; y la eleva a categoria
universal y mitica. Por humildes y minimas que sean las cosas, todas son fuentes de la mds auténtica
poesia y no admiten jerarquias desde la perspectiva de un poeta que sabe intuir valores liricos en ellas.
Como Goéngora, sabfa Lorca recrearse con amor y grandeza en las cosas diminutas. [...] Ademds de
afirmar su fe en la trascendencia y belleza de lo pequefio, Garcia Lorca da otro paso que nos interesa
destacar ahora. Cuando traza toda una estética del diminutivo y define su funcién como «la de limitar,
ceflir, traer a la habitacién y poner en nuestra mano los objetos o ideas de gran perspectiva», puntualiza
hasta «la necesidad de limitar, de domesticar los términos inmensos»” (Allen W. Phillips, “Sobre la
poética de Garcia Lorca”, en Temas del modernismo hispdnico y otros estudios, Gredos, Madrid, 1974,
pp. 348-349). Véase Federico Garcia Lorca, “Parafso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos.
Un poeta gongorino del siglo XVII”, en Obras completas III. Prosa, pp. 78-87.

%85 Marfa Encarnacién Seco de Lucena, “Prefacio”, en La estética de lo pequerio y la reduccion espacial
en la obra de Federico Garcia Lorca, Ediciones de la Universidad de Granada, Granada, 1990, p. 13.

86 Vease supra, nota al pie 675.

87 yéase supra, nota al pie 676.

88 Vease supra, nota al pie 677.

%8 Rafael Martinez Nadal, Cuatro lecciones sobre Federico Garcia Lorca, Céatedra, Madrid, 1980, p. 42.
Hace referencia Martinez Nadal a los siguientes versos del “Poema doble del lago Eden”, perteneciente a
Poeta en Nueva York (Séneca, México, 1940) y que, segin el critico, “ponen al descubierto la esencia
dltima de la poesia lorquiana” (ib., p. 39): “Porque yo no soy un hombre ni un poeta ni una hoja, / pero si
un pulso herido que ronda las cosas del otro lado” (Federico Garcia Lorca, Poeta en Nueva York, en
Obras completas 1. Poesia, p. 538). Obsérvese que mientras Martinez Nadal opta por el verbo “sondar” al
reproducir estos versos, Garcia-Posada prefiere el de “rondar”, eleccién que seguiremos nosotros de aqui
en adelante. Las cuatro lecciones de Martinez Nadal, dictadas inicialmente en marzo de 1980 dentro de un
curso universitario organizado por la Fundacién Juan March, son: “Federico Garcia Lorca. Siete vifietas”
(pp- 11-36), sobre la vida de Lorca y la relaciéon de Martinez Nadal con él, “Sueiio y tiempo en la obra de
Federico Garcia Lorca” (pp. 37-58), “Algo mds sobre la tradicién culta en la obra de Garcia Lorca” (pp.
59-83) y “A la vibora del amor” (pp. 84-111).
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los personajes femeninos y los masculinos. Dicho andlisis se hard, asimismo, desde una
perspectiva simbdlica, pues “la poesia lorquiana tiende a alojarse en simbolos, en
sentidos ocultos que cargan de densidad imdagenes y signos, metdforas simbolicas,
recurrentes, y simbolos puros. La creacién de este lenguaje simbdlico deriva de dos
fuentes: la tradicién simbolista y el folclore. Un texto como «Juego y teoria del duende»

690
090 Estos tres

evidencia la familiaridad del poeta con los cddigos simbdlicos’
microrrelatos de los que hablamos fueron compuestos a principios de los afios veinte
pero publicados péstumamente, lo cual, desde luego, no le resta ningtn valor literario a
los textos: “De pocos autores se puede decir con tanta propiedad como de Federico
Garcia Lorca que la parte de su obra publicada péstumamente es imprescindible para
comprender todos los aspectos de su rica, diversa y cambiante creacidn, no s6lo porque
su vida y su carrera literaria fueran truncadas de manera prematura, sino también por su

escaso apremio en dar sus textos a la imprenta”®".

V.2.- “LAS COSAS DEL OTRO LADO”: “TELEGRAFO”

En este microrrelato, equivocadamente clasificado por Garcia-Posada como
poema en prosa en su edicion de las Obras completas del granadino, un narrador
protagonista nos cuenta una especie de experiencia epifanica personal: tras su llegada a
una solitaria estacion, suponemos que de ferrocarriles, se tumba mirando al cielo y
empieza a cavilar. Su pensamiento lo traslada imaginariamente a “un raro pais donde no
tropezaba con nadie” y, por tanto, entendemos, deshabitado, y “que flotaba sobre un rio
azulado”, es decir, un lugar fantdstico, magico. De fondo, marcando el ritmo de su
ensofiacion, estd el sonido del telégrafo, segiin reconoce el propio protagonista, quien
pronto establece una conexion entre los tictacs sonoros del telégrafo de la solitaria
estacion y los parpadeos luminosos de las estrellas del nocturno cielo, entre las que
destaca, sin embargo, Sirio, con sus “tics anaranjados y tacs verdes”. Se entabla, asi, una
simbolica correspondencia entre lo terrestre y lo celestial y, por extensién, podemos
interpretar también, entre lo humano y lo divino. Finalmente, “el telégrafo pobre de la

estacion” y el “telégrafo luminoso del cielo” se funden, de ahi que el alma de nuestro

690 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, en Federico Garcia Lorca,
Obras completas 1. Poesia, p. 47. No es fortuito que a estas alturas contemos ya con ensayos tan
concienzudos al respecto como el de Manuel Antonio Arango titulado Simbolo y simbologia en la obra de
Federico Garcia Lorca, Fundamentos, Madrid, 1995.

%1 Encarna Alonso Valero, op. cit., p. 12.
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protagonista, “demasiado tierna”, acabe por comprender y contestar “con sus parpados a

todas las preguntas y requiebros de las estrellas”.

TELEGRAFO

La estacion estaba solitaria. Un hombre iba y otro venia. A veces la lengua de la
campana mojaba de sonidos balbucientes sus labios redondos. Dentro se ofa el rosario
entrecortado del telégrafo. Yo me tumbé cara al cielo y me fui sin pensar a un raro pais
donde no tropezaba con nadie, un pais que flotaba sobre un rio azulado. Poco a poco
noté que el aire se llenaba de burbujas amarillentas que mi aliento disolvia. Era el
telégrafo. Sus tic-tac pasaban por las inmensas antenas de mis oidos con el ritmo que
llevan los cinifes sobre el estanque. La estacion estaba solitaria. Miré al cielo
indolentemente y vi que todas las estrellas telegrafiaban en el infinito con sus parpadeos
luminosos. Sirio sobre todas ellas enviaba tics anaranjados y tacs verdes entre el
asombro de todas las demés.

El telégrafo luminoso del cielo se unié al telégrafo pobre de la estacién y mi
alma (demasiado tierna) contesté con sus parpados a todas las preguntas y requiebros de

. 692
las estrellas que entonces comprendi perfectamente®?.

Para entender en profundidad este microrrelato y relacionarlo estéticamente con
el resto de la produccién literaria del granadino, quizd convenga acercarnos a €l
vinculdndolo con la “poética del duende” lorquiana que bien han descrito criticos como
Marie Laffranque en Les idées esthétiques de Federico Garcia Lorca (Centre de
Recherches Hispaniques, Paris, 1967) o el mismo Garcia-Posada en su “Prélogo: La
poesia de Federico Garcia Lorca” y que, por un lado, no sélo afecté a su obra lirica y
dramética, sino también a la narrativa, y, por otro, la puso en prictica antes de ser

explicada en su célebre conferencia titulada “Juego y teoria del duende”:

Por aqui Lorca supera las poéticas realistas. El arte —la poesia— tiene como fin la
revelacién de la realidad profunda, de las causas esenciales. [...] Cierto, al formular el
autor su poética del duende estd también definiendo su propia posicion estética a la
altura de los afios treinta, cuando ha dejado atrds posiciones tedricamente més
racionalistas, como las que suscitaron su fervor gongorino de 1926-1927. [...] Pero

también es verdad que desde muy pronto, fuera o no enteramente consciente del

%92 Federico Garcia Lorca, Pez, astro y gafas, p. 93.
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fendmeno, la poética del duende marcé todo el arte de Lorca. De ahi la cantidad de
elementos irracionales, magicos, que hace emerger desde muy pronto. Hay en casi toda
su poesia —en su mejor poesia— un clima sonambular, de irrealidad, de suefio, que la

. S S 693
baia y recubre y llena de misteriosa fascinacién®”.

Late en el fondo un deseo por parte de Lorca de adentrarse, como deciamos mds
arriba, en “las cosas del otro lado”: “A veces el poeta alude asi a animales y plantas, o a
«otros sistemas», pero con mas frecuencia al mds alld de un tiempo que por definicién
es devorador de vida; lugar —si de lugar pudiera hablarse— donde sombras, brumas,

~ L, .. 694
Suefio y Muerte estidn esperando, casi siempre esperando al poeta” o

L o ‘ .z Lo: 6 . . .
ultimo término, la “evasién real y poética de este mundo” %3, quien la consigue es, sin

. Ello implica, en

duda, porque tiene duende, que “es un poder y no un obrar, es un luchar y no un
pensar”®® y, por tanto, es superior, siguiendo la terminologia lorquina, al 4dngel y a la
musa, portadores de la imaginacién y la inspiracién respectivamente. Asimismo,
mientras que la capacidad de dicha evasion viene de dentro (“‘al duende hay que
despertarlo en las dltimas habitaciones de la sangre”), la imaginacién y la inspiracion,
en tanto que dependen de la formacién y la habilidad que posee el artista, asi como del
contexto en el que este se encuentra, “vienen de fuera; el dngel da luces y la musa
formas”. Segin explica Lorca, “todas las artes, y aun los paises, tienen capacidad de
duende, de dngel, y de musa”, pero esto no impide la posibilidad de establecer ciertas
jerarquias, tal y como hace el granadino en su conferencia. Con respecto a las artes, es
en la musica, la danza y la poesia oral “donde [el duende] encuentra méds campo [...], ya
que éstas necesitan un cuerpo vivo que interprete”. En relacién con los paises, si bien
algunos, como Alemania, muestran predileccién por la musa y otros, como Italia, por el

angel, “Espaiia esta en todos los tiempos movida por el duende”. El principal exponente

de ello es, siguiendo a Lorca, la plena conciencia de la muerte y su recurrente

3 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, pp. 30-31. Lorca leyé por

primera vez su conferencia titulada “Juego y teoria del duende” en el salén de actos de la Sociedad de
Amigos del Arte de Buenos Aires, el 20 de octubre de 1933. No obstante, “la conferencia fue en bastantes
sentidos una cristalizacién, en lo conceptual, de «Imaginacién, inspiracién, evasion», y en lo textual
derivd, para las paginas iniciales de la descripcién del duende, de la conferencia-recital de Poeta en
Nueva York [pronunciada por primera vez en la Residencia de Sefioritas de Madrid, el 16 de marzo de
1932] y de «Arquitectura del cante jondo» [con dos versiones: una inicial, presentada en el Centro
Artistico de Granada, el 19 de febrero de 1922, y otra definitiva, expuesta en La Habana, en 1930]”
(Miguel Garcia-Posada, “Notas: Conferencias”, en Federico Garcia Lorca, Obras completas III. Prosa, p.
1369).

94 Rafael Martinez Nadal, op. cit., p. 39.

95 Federico Garcfa Lorca, “Juego y teoria del duende”, en Federico Garcia Lorca, Obras completas II1.
Prosa, p. 155.

9 Ib., p. 151 y ss.
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conversion en tema y motivo de creacion artistica que histéricamente se han dado en
nuestro pais. Como prueba de ello, el toreo: “Espana es el unico pais donde la muerte es
el espectaculo nacional”. La musa y el dngel rehiyen la muerte, “en cambio, el duende
no llega si no ve posibilidad de muerte, si no sabe que ha de rondar su casa”.

En dltima instancia, como puede sacarse de algunos de los pasajes de su
conferencia —como cuando habla del duende musical y danzarin de las auténticas
bailarinas o del duende poético y mistico de santa Teresa de Jesus—, los artistas
“enduendados” serian aquellos capaces de conectar sus cinco sentidos entre si
(microcosmos) y de unificar estos, a su vez, con la naturaleza, el universo
(macrocosmos), de ahi la definiciéon de duende también como “el espiritu de la Tierra”.
En esta misma direccion, Lorca habia sefialado anteriormente en su conferencia titulada
“La imagen poética de don Luis de Géngora” que “un poeta tiene que ser profesor en
los cinco sentidos corporales. Los cinco sentidos corporales en este orden: vista, tacto,
oido, olfato y gusto. Para poder ser duefio de las més bellas metaforas tiene que abrir
puertas de comunicacién en todos ellos y, con mucha frecuencia, ha de superponer sus
sensaciones y aun de disfrazar sus naturalezas™®’.

Sin ir mds lejos, esta teoria sobre los sentidos corporales se transpone en la
figura del protagonista de “Telégrafo”, pues este consigue contactar con esa especie de
mads alld que mencionamos antes gracias a la actividad conjunta de dos de sus sentidos:
la vista, que percibe la luz y los colores de las estrellas, y el oido, que capta el sonido y
el ritmo del telégrafo. No es casual, teniendo en cuenta la jerarquizacion lorquiana de
los sentidos, que se vincule la vista con el cielo (las estrellas) y el oido con lo terrestre
(el telégrafo de la estacién). Se presta también a la interpretacion el uso de los colores vy,
en concreto, la contraposiciéon de los célidos con los frios (“rio azulado” - “burbujas

698

amarillentas” y “tics anaranjados” - ‘“tacs verdes”)” . Se trata de un paralelismo

%7 Federico Garcia Lorca, “La imagen poética de don Luis de Géngora”, en Obras completas 11I. Prosa,
pp- 58-59. La primera versién de esta conferencia, escrita entre 1925 y 1926, fue leida por Lorca en
Granada el 13 de noviembre de 1926. Su versién y lectura posterior en La Habana, el 19 de marzo de
1930, manifestaba “diferencias sustanciales, que tendian a rebajar el fervor gongorino y cubista de la
primera versién” (Miguel Garcia-Posada, “Notas: Conferencias”, p. 1364). No es gratuito, por tanto, que
en “Juego y teoria del duende” hiciese afirmaciones como la siguiente: “La musa de Géngora y el dngel
de Garcilaso han de soltar la guirnalda de laurel cuando pasa el duende de san Juan de la Cruz” (Federico
Garcia Lorca, “Juego y teoria del duende”, p. 161).

98 “E] simbolismo del color es de los mds universalmente conocidos y conscientemente utilizados, en
liturgia, herdldica, alquimia, arte y literatura. Desde la somera divisién establecida por la 6ptica y la
psicologia experimental, en dos grupos: colores cdlidos y avanzantes, que corresponden a procesos de
asimilacién, actividad e intensidad (rojo, anaranjado, amarillo y, por extension, blanco), y colores frios y
retrocedentes, que corresponden a procesos de desasimilacidn, pasividad y debilitaciéon (azul, aiil,
violado y, por extension, negro), situdndose en medio el verde como matiz de transicién y comunicacién
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cromético que serviria para reforzar el trasfondo dualista del microrrelato, que guarda
relacién, a su vez, con “la vision [lorquiana] de un mundo en permanente tension,
contradictorio, inestable, insatisfecho, frustrado”, como observa Garcia-Posada a partir
del comentario del poema “Chumbera” (de “Seis caprichos”, en Poema del cante jondo,
Ulises, Madrid, 1931), pero que “pueden corroborar diversos textos”%”’.

En su tesis doctoral, titulada El mundo poético de Federico Garcia Lorca, Maria
Teresa Babin lleva a cabo un anélisis de los valores simbdlicos que varios aspectos de la
realidad circundante adquieren en la obra lorquiana —entre ellos: el cielo, las estrellas, la

tierra, el aire y el agua— que puede ayudarnos a desentrafiar algunas de las claves mas

relevantes de “Telegrama”. Como indica Babin,

el aspecto més rico de la realidad en las obras de Garcia Lorca estd integrado por los
elementos de la naturaleza y del paisaje. Ademds de contener la mayor cantidad de
ejemplos descubiertos en el andlisis de su mundo poético, la naturaleza y el paisaje
constituyen la cantera inagotable de su metafora y su imagen. [...]

La naturaleza lorquiana estd formada por el cielo y la tierra. El cielo, en todo su
esplendor nocturno: la luna, las estrellas, luceros y astros. La tierra, con sus flores,

frutas, arboles, animales, pdjaros e insectos. El dia es para el poeta amanecer o

de los dos grupos; hasta las sutilezas del empleo emblemaético de los colores, se extiende una enorme serie
de fendmenos concernientes al sentido de los matices” (Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos,
Labor, Barcelona, 1985, p. 135). El simbolismo de estas precisas combinaciones cromdticas (la
asociacion entre el azul y el amarillo y entre el naranja y el verde) ha sido examinado por Manuel Antonio
Arango, dado que estdn presentes en otras obras de Lorca. Véase Manuel Antonio Arango, “Color y
simbolo”, en op. cit., pp. 277-293.

9 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 47. Por poner algiin otro
ejemplo, en su poema “Cancién con movimiento” (de Canciones (1921-1924), Imprenta Sur, Mdlaga,
1927), Lorca trata el tema del tiempo a través del contraste entre el pasado y el futuro utilizando para ello
estrellas de diferentes formas y colores: “Ayer. / (Estrellas / azules.) / Manana. / (Estrellitas / blancas.) /
Hoy. / (Suefio flor adormecida / en el valle de la enagua.) / Ayer. / (Estrellas / de fuego.) / Mafana. /
(Estrellas / moradas.) / Hoy. / (Este corazén, jDios mio! / jEste corazén que salta!) / Ayer. / (Memoria /
de estrellas.) / Mafiana. / (Estrellas cerradas.) / Hoy... / ({Mafiana!) / ;Me marearé quiza / sobre la barca?
/ ;Oh los puentes del Hoy / en el camino de agua!” (Federico Garcia Lorca, Obras completas 1. Poesia,
pp- 351-352). No podemos obviar tampoco el empleo que hace Lorca en su microrrelato del término
“tictac” para referirse tanto a los sonidos generados por el telégrafo como a los destellos producidos por
las estrellas, pues se trata de una onomatopeya que imita el sonido acompasado de los tradicionales
relojes con escape y que, por tanto, remite directamente al concepto del ‘tiempo’. Sobre la evolucion del
mismo en la obra lorquina habla Martinez Nadal, que presta especial atencidn a su tratamiento en los afios
veinte y treinta, que son, por otra parte, los que atafien a “Telégrafo”: “En un principio su concepto del
tiempo es convencional: [...] confluyen la viejisima tradicién mitolégica —Cronos— y los conocidos «sic
transit gloria mundi» y «vanitas vanitatum» de la tradicion cristiana. [...] M4s adelante, en su evoluciéon
del concepto tiempo algo influirdn, inevitablemente, la teoria de la relatividad de Einstein, las ideas
teosodficas, los fendmenos psiquicos, todo ello tan popularizado en los afios veintes y treintas. Pero en
Lorca, como en otros poetas, lo que da originalidad, intensidad, belleza o dramatismo a sus ideas no es lo
que proviene de la razén, sino de los aciertos de expresién y de los zarpazos de vidente que en su
constante «sondar las cosas del otro lado», le facilitan la intuicién, la imaginacién, el suefio-vela, el
presentimiento” (Rafael Martinez Nadal, op. cit., pp. 41-42).
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atardecer, rehuyendo con escasas excepciones la plenitud solar. El agua y el viento

P . . . - 700
aparecen en sus multiples formas: nubes, lluvia, mares, rios, brisa y aire’ .

Asimismo, atendiendo a la distincidén que hace Babin entre “aquellos aspectos de
la naturaleza que le atraen [a Lorca] sin correspondencia definida con un lugar
geografico determinado, de aquellos que estdn vinculados al paisaje en un sitio y en un
momento definido”, debemos decir que, en el caso concreto de “Telégrafo”, nos
encontramos con un tratamiento del cronotopo tendente a la indefinicién, es decir,
ligado a una “naturaleza genérica” y no a un “paisaje limitado a tal o cual lugar”’"".

Como manifiesta en su estudio esta misma investigadora, “el término «cielo» es
mads frecuente en Libro de poemas y Poeta en Nueva York que en las demds obras del

2702
poeta

. No obstante, la distancia cronolégica que media entre ambos libros (los textos
que componen el primero fueron escritos entre 1918 y 1920 y los del segundo entre
1929 y 1930"") también afecta al tratamiento simbdélico del concepto. De este modo,
mientras que ‘el joven escritor del Libro de poemas contempla el cielo con un

704
77 el Lorca de

sentimentalismo dulce, apegado todavia a las reminiscencias roménticas
Poeta en Nueva York se sirve del cielo para apoyar la expresiéon de sus mdas diversos
sentimientos y estados de dnimo: unas veces es visto con desencanto, puesto que “la
vida tragica de la urbe neoyorquina produce en su sensibilidad un choque violento”, y
otras, las menos, con cierta esperanza, dado que “esta vida mecanizada de Nueva York,
«olvidada del cielo», remueve en el poeta una fibra adormecida de ternura y su amor al
cielo y su ansia de cielo reaparecen [...]; piensa en «el equilibrio de todo el cielo» [...],
y tiene reminiscencias de la nifiez en que se mezclan los recuerdos del cielo infantil”.
Una vertiente mas metafisica del uso de este simbolo es la que ofrece “Telégrafo”, que,
sin embargo, tiene sus precedentes, por ejemplo, en poemas como ‘“Manantial” o
“Suefio” (ambos de Libro de poemas, Imprenta Maroto, Madrid, 1921), como

demuestran las siguientes similitudes: en “Manatial”, el yo lirico “expresa su amor y su

anhelo de penetrar el secreto oculto de la realidad circundante identificindose con la

" Marfa Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, en Estudios lorquianos, Ediciones
de la Universidad de Puerto Rico, Puerto Rico, 1976, p. 242. Esta tesis doctoral fue defendida en la
Universidad de Columbia, Nueva York, en 1951.

01

"2 Ib., p. 246.

3 Véase Miguel Garcia-Posada, “Notas al texto: Libro de poemas”™ y “Notas al texto: Poeta en Nueva
York”, ambos en Federico Garcia Lorca, Obras completas 1. Poesia, pp. 879-888 y pp. 932-951,
respectivamente.

794 Marfa Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 246 y ss.
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naturaleza” y, en “Suefio”, este “se echa a filosofar cuando fija sus ojos en el cielo”; en
ambos, igualmente, “se inicia el contraste paralelistico entre tierra y cielo repetido en
obras posteriores”705.

Como todos los simbolos empleados por Lorca en su obra literaria, también el
cielo y la tierra pueden asumir distintas significaciones dependiendo del texto en el que
aparecen706, pero lo que es evidente es que “Telégrafo” es uno de esos ejemplos en los
que ‘“‘se advierte que «el cielo» de Garcia Lorca no se limita a la béveda azulada que

cobija la tierra”""”

, ni que esta ultima es simplemente la parte superficial de nuestro
planeta no ocupada por mar, sino que se erigen ambas realidades como dos fuentes
inagotables para la imagineria lorquiana. “Si el cielo de la noche lorquiana tiene una
vida resplandeciente de luna y estrellas, la tierra de su mundo poético es de una riqueza
extraordinaria”’®. Frente al cielo, que puede relacionarse con lo divino, lo espiritual, lo
infinito, lo misterioso, lo oculto, lo desconocido, etcétera, esta la tierra, vinculada con lo
material y con la efimera pero compleja existencia humana, animal y vegetal. En
“Telégrafo”, son las estrellas, aparentemente a medio camino entre uno y otro espacio,
las que le permiten al protagonista escrutar los secretos del cielo, los cuales, no
obstante, no se le revelan al lector. Es importante observar también que “Garcia Lorca
tiene un sentido animado de la naturaleza, siempre viva y agil, capaz de realizar
acciones como los animales y el ser humano”709, de ahi que, ademds, estas estrellas se

animicen, tal y como demuestra la capacidad que adquieren de comunicarse entre si y

con el protagonista a través de su luminoso y colorido titilar.

Lorca, podriamos concluir, es un simbolista: 1o fue, pero no es eso sélo, aunque
luego volveré sobre este tema. La cuestion es mds profunda. Es la comunién de cielo y

tierra, la proximidad de lo alto y lo bajo, la percepciéon siempre de una realidad més

"5 La misma Babin nos recuerda que en Libro de poemas predomina “un panteismo intenso en que la
identidad con la naturaleza y el paisaje se hace una necesidad espiritual, un camino para llegar a Dios”
(ib., p. 271).

798 <L orca no vincula sus simbolos a significados fijos: los usa en funcién de los contextos. Los términos
simbdlicos pueden tender a la representacion de determinado valor o valores, que pueden ser excluyentes
o complementarios respecto a otros, siendo también posible la ambigiiedad. La luna puede ser un simbolo
de muerte, pero también lo puede ser de vida o de ambas cosas a la vez. Hay, pues, una polivalencia
contextual” (Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 48).

797 Marfa Teresa Babin, EI mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 243.

"% Ib., p. 286.

" Ib., p. 269.
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vasta, todo ello bajo la direccién de un seguro instinto verbal que sorprende al lenguaje

. ., . . . 710
en su interseccion, arbitraria pero operativa, con los grandes planos de las cosas’ .

Por dltimo, en esta misma linea de interpretacion, hay que tener en cuenta
aquellos trabajos especializados, en concreto, en el andlisis de la presencia y
significacién de los cuatro elementos naturales —fuego, tierra, agua y aire— en la obra
literaria lorquiana. Uno de estos estudios es el titulado, precisamente, “Los cuatro
elementos en la obra de Garcia Lorca”, de Manuel Alvar. Con mas o menos contenido
simbdlico, no nos pasa desapercibida la aparicion de estos cuatro elementos en
“Telégrafo”.

El fuego, pese a no tener una presencia explicita en el microrrelato, si que de
manera indirecta se manifiesta por medio de las estrellas, destacando, entre ellas, la tan
ardiente y llameante Sirio, cuya trascendencia simbdlica, a partir de las antiguas
mitologias —como la sumeria, la egipcia o la griega—, también hay que tener en
consideracién. Si bien, “en el simbolismo de todos los pueblos, el fuego es imagen del
amor, del espiritu e incluso de la divinidad”™"", 1o que guarda relacién con la funcién
que se le ha asignado a las estrellas en “Telégrafo”, también es verdad que, como apunta
Manuel Alvar, Lorca utiliza generalmente la vertiente mds terrenal del potencial
simbdlico de este elemento, es decir, la pasion sexual: “El poeta acepta solo este
significado esencial, por més que la tradicion lo haya trivializado”"'2. Se observa mejor
la aplicacion de este ultimo valor simbodlico en “Telégrafo” una vez se examina la
conexion entre el fuego y la tierra.

1”713

La tierra, como ‘“elemento femenino fecundable y férti , tiene una intima y

ancestral relacién con el cielo, como ya vimos anteriormente. En este sentido,

Lorca ha repetido los viejos saberes: el cielo y la tierra son principios que muchas veces
en su poesia manifiestan esa oposicion genesiaca que elaboraron las viejas culturas [...].
No es necesario apurar mucho: la polaridad cielo-tierra se manifiesta como una unién

sexual en multitud de pueblos de todos los continentes [...]; ahora bien, esa penetracién

1% Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 32.

" Manuel Alvar, “Los cuatro elementos en la obra de Garcia Lorca”, Cuadernos Hispanoamericanos,
433-434, 1986, p. 71.

"2 Ib., p. 72.

"3 Ib., p. 77. Como el propio Alvar explica, “es sabido que los elementos primordiales se ordenan en
grupos: los que representan los valores activos o masculinos (fuego y aire) y los que representan los
pasivos o femeninos (tierra y agua)” (ib., p. 87).
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de la tierra por el principio activo que es el cielo, puede producirse a través de la luz o

de la lluvia, atributos celestes que las mitologfas dotan de fuerzas fecundantes’".

Asi es como, por mediacion de la luz de las estrellas, procedente de su fuego, el
cielo y la tierra convergen en este microrrelato.

El agua, simbolo indistintamente de vida o fecundacién como de muerte o
disolucién, asi como de purificacion o regeneracién, es también relevante en
“Telégrafo”, como lo es, y mucho, en todo el conjunto de la produccién literaria de
Lorca. Esto explica, 16gicamente, que en ella “la proporcion en que aparece el agua sea

]”715 , afirmacion de Alvar

de abrumadora distancia con respecto a los demds [elementos
con la que coinciden otros investigadores como Eduardo Tijeras cuando asevera que
“otras terminologias lorquianas —jazmin, azucena, viento, cal, junco, caballo, pena, toro,
niflo, muerte, lirio, muro, luna, sangre, olivo, sierra, amor— no alcanzan la dimension
«anegadora» del agua y sus cauces, que dan fe de una auténtica cosmovisién™’'°. No
obstante, mas que la dualidad indicada por Alvar —un agua asociada al cielo y, por tanto,
al principio masculino y fecundante del fuego (como puede ser la lluvia), frente a un
agua vinculada a la tierra y, por consiguiente, primordial y plenamente femenina y
fecundable (como puede ser el mar)—, nos interesa, para el caso de “Telégrafo”, sobre
todo, la dualidad existente entre un agua dotada de dinamismo (la del rio azulado) y otra
inmovil (la del estanque). Como puede comprobarse, si bien el rio azulado concierne al
plano imaginario, el estanque atafie mas bien al plano real, es decir, que mientras que el
rio azulado se localiza en la imaginacion del protagonista, pues es fruto de su fantasia
(“yo me tumbé cara al cielo y me fui sin pensar a un raro pais donde no tropezaba con
nadie, un pais que flotaba sobre un rio azulado”), el estanque se ubica en su entorno
fisico, esté o no a la vista en ese preciso momento, y le sirve como término de una
comparacion (“sus tic-tac pasaban por las inmensas antenas de mis oidos con el ritmo
que llevan los cinifes sobre el estanque”). Esto da idea de que es en el interior del
protagonista donde se registra el mayor nivel de actividad, de cambio y, al fin y al cabo,
de vitalidad, y no en el exterior, que parece invadido por la quietud, la monotonia y, en
definitiva, la mortalidad; refuerza este hecho la imagen de los mosquitos sobrevolando

el estanque. En cierta medida, parece exaltarse asi la vida interior del ser y de

" Ib., pp. 74-75.

S Ib., p. 87.

16 Eduardo Tijeras, “Hacia Garcia Lorca por las imédgenes del agua”, Cuadernos Hispanoamericanos,
433-434, 1986, p. 101.
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proclamarse la necesidad de la evasion imaginativa o intelectual, en contraste con la
vivencia de una vana realidad externa. “A través del agua del pozo «que no desemboca»
y el rio que fluye, Lorca probablemente expresa la angustia de los limites y el sentido
religioso o mistico de la libertad y la fe en la prosecucién™"’. Simbolos de vida, muerte
y purificacién pueden ser, igualmente, tanto las aguas moviles como las estaticas, dada
la gran polivalencia de este elemento que Lorca “utiliza acomodaticiamente (esto sin
sentido peyorativo) en la medida en que conviene a otras claves expresivas, y de esta
manera el agua lo viene a ser todo, el punto crucial de referencia, como Dios para el

misticismo o el sazonamiento para un cocinero™ '®

, pero, ciertamente, hay en Lorca una
tendencia general a que tanto unas aguas como otras conduzcan, mds 0 menos, a un
mismo sitio, tal y como plantea Garcia-Posada: “agua en movimiento que mata y agua
parada de la existencia sin salida a través de pozos, aljibes, estanques, fuentes y
acequias™’".

El aire, elemento que media entre el cielo y la tierra, también puede adquirir
diversas formas y funciones. Se introduce en “Telégrafo” de varias maneras diferentes,
unas mads trascendentes que otras. En primer lugar, se presenta, implicitamente, como el
medio de transmision de los sonidos emitidos por la campana de la estacién (“a veces la

lengua de la campana mojaba de sonidos balbucientes sus labios redondos”)’

y, sobre
todo, por el telégrafo (“dentro se ofa el rosario entrecortado del telégrafo”). En segundo
lugar, y también de modo indirecto, aparece como el gas que sostiene en suspension un
pais sobre un rio en la ensofiacion del protagonista (“un pais que flotaba sobre un rio
azulado”). En tercer lugar, se manifiesta, ya explicitamente, como atmoésfera que
envuelve el espacio y que, a su vez, se llena de “burbujas amarillentas”. En este caso,
“el aire circunda el paisaje creando una aureola propicia o aciaga para las acciones del

"2l Es frecuente que Lorca llene el aire de otras formas o lo transfigure,

ser humano
como ocurre aqui con estas “burbujas amarillentas”, que irrumpen en la atmdésfera como
consecuencia, segliin nos cuenta el protagonista, del tictac del telégrafo. Otros ejemplos
posteriores de ello pueden extraerse de su obra lirica, en concreto de poemas como

“Paisaje”, en el que “se riza el aire gris”, o “Después de pasar”, en el que “por el aire

7 Ib., p. 100.

T8 g

"% Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 48.

720 «Sy sonido [el de la campana] es simbolo del poder creador. Por su posicién suspendida participa del
sentido mistico de todos los objetos colgados entre el cielo y la tierra; por su forma tiene relacién con la
béveda y, en consecuencia, con el cielo” (Juan-Eduardo Cirlot, op. cit., p. 117).

72! Marfa Teresa Babin, EI mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 275.
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ascienden / espirales de llanto”, ambos de Poema del cante jondo: “El ambiente musical

) . . 722
del Cante Jondo llena el aire de ondulaciones ritmicas”

. En cuarto y ultimo lugar, el
aire se configura como aliento del protagonista, participando asi de su respiracién y, por
extension simbolica, de su impulso vital, su espiritu o su inspiracién: “El aire entra por
los poros, refleja los acontecimientos que ha conocido, causa los suefios y transmite los

pensalmientos”723 .

Tras la imagineria y el simbolismo lorquianos opera un auténtico afdn por
encontrar, detrds de lo evidente y lo superficial, la esencia misma de la realidad. A ello
se suma un notable y a veces intuitivo conocimiento de la tradicion artistica y cultural
del hombre, lo que, sin duda, repercute positivamente en su eleccion de las imédgenes y
los simbolos a la hora de componer sus poemas, sus obras de teatro, sus microrrelatos,
etcétera: “No descubre cosas nuevas, sino eternidades vividas por el hombre y sabe
transmitirlas [...]. El poeta recibe una herencia, la actualiza, la hace vilida en un
momento y, al entregdrnosla nuevamente lograda, la repristina. [...] No es el vulgar
narrador que dice lo que sabe, sino el hombre que busca la verdad oculta de las cosas y

crea el mundo donde viven sus criaturas porque otras ya vivieron con é1”'*.

V.3.- LA TRADICION CLASICA: “ARBOL DE
SORPRESAS”

En este microrrelato, que Eutimio Martin no se atrevié a definir genéricamente y
que Garcia-Posada clasific erréneamente como poema en prosa en la edicién de las
Obras completas de Lorca, un narrador omnisciente nos relata como Sdcrates y sus
discipulos se reunieron una tarde en torno a “una gran cebolla de ideas” para mondarla y
descubrir asi el secreto que escondia bajo sus multiples capas, el cual, no obstante, no se
desvela al lector de forma clara. Sdcrates, tras abandonar el corrillo en el que se
encontraba junto a sus discipulos, serd protagonista de una experiencia mistica que
luego analizaremos en detalle, asi como el conjunto de imdgenes y contenidos

simbdlicos que constituyen el microrrelato.

2 Ib., p. 276.
723 Manuel Alvar, op. cit., p. 82.
" Ib., p. 70.
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ARBOL DE SORPRESAS

Socrates

El filésofo llegé al cerco de los discipulos. En el centro estaba, cerrada y fresca
por el rocio de las pupilas jévenes, una gran cebolla de ideas. Todos afilaron sus lenguas
y se dispusieron a quitar sus cdscaras. Una luna de tarde se disolvia entre las frondas.

La cebolla empez6 a girar; sus cdscaras, color de oro, color de amatista, relucian
en el momento de ser arrancadas. Socrates sonreia enigmdticamente; los discipulos
sonrefan envueltos en el carmesi de la fe: la cebolla se llend de estrellas doradas y
negras como un cielo de retablo y todos dijeron: “jAhi esta!”... Luego la legumbre ideal
fue aminorando hasta que desaparecié en finisimas gasas imperceptibles... y todos se
fueron.

A lo lejos Lisis bailaba sobre una pirdmide de viento estancado.

II

El filésofo se iba del cerco de sus discipulos. La tarde levantaba su tienda de
seda y todo el cielo parecia cubierto por una finisima cdscara de cebolla. Sécrates vio
una luciérnaga, Sécrates oy6 un sapo, Socrates vio una mariposa enorme hacia el Sur...
y una culebrilla roja le iluminé todo el pecho, como un hachazo de sangre, como una

llaga reflejada. Luego se perdié en la avenida de los vientos’.

Uno de los aspectos de la obra literaria del granadino que mayor interés ha

suscitado siempre es su construccion a partir de la combinacién entre los materiales

extraidos de la tradicién y los componentes ligados a los nuevos cauces de expresion

vanguardista. Sobre esta uniéon que se da en su obra entre tradicién y vanguardia, no

siempre comoda para el propio autor, ha reflexionado, entre otros, Encarna Alonso

Valero:

La atencién y el respeto por las viejas formas y tradiciones literarias y artisticas
implicaba una situaciéon enormemente tensa y contradictoria, cuando no un abierto
rechazo, respecto de la concepcion de la poesia que determina el nuevo rumbo de la
obra lorquiana, pues para muchas de las vanguardias artisticas, y era el caso de las mds

influyentes para Lorca, la puesta en priactica de la auténtica poesia pasaba

725

Federico Garcia Lorca, Pez, astro y gafas, pp. 95-96.
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inevitablemente por su destruccion como sistema, regido por leyes, formas y
tradiciones. Sin embargo, a la vez que estd llevando a cabo esa ruptura con la
concepcidn tradicional de la poesia, Garcia Lorca se aplica en la composicion de odas;
su poética a partir de este momento va a situarse siempre en el centro de una gran

tensién y va a estar sacudida por diversas fuerzas contrarias, convirtiéndose en una

. ~ 726
aventura vanguardista en la que se afana con tanto empefio como recelo’™.

Al hablar de la influencia de la tradicion en la obra de Lorca debemos distinguir,
asimismo, entre dos tipos segtin su origen: la popular y la culta. Babin cifra la primera
herencia, por ejemplo, en tres fuentes fundamentales: la obra de Lope de Vega, el
folclore andaluz y de otras regiones de Espafia y la religién catdlica. Por otra parte, la
segunda herencia vendria determinada, segin la misma investigadora, por la lectura de
las obras de otros autores, entre ellos, los cldsicos griegos, y su conocimiento de otras
artes como la pintura y la mdsica’’.

Ademads de su interés por los poetas renacentistas y barrocos, especialmente,
como ya sabemos, por Géngora728, otra de las materias integradas en la tradicién culta
mejor conocidas y utilizadas por Lorca, como en “Arbol de sorpresas” se patentiza, es la
“tradicién cldsica (grecolatina, especialmente helénica)”’*’. Destaca en este terreno el

tratamiento literario de la figura de Sdcrates, que, antes de la composicién de este

26 Encarna Alonso Valero, op. cit., pp. 14-15. Desde una perspectiva mas general, no obstante, esta
batalla entre tradicién y vanguardia es extensible, en mayor o menor medida, a todo el conjunto de
autores y obras pertenecientes a la modernidad, como bien ha planteado Nilo Palenzuela: “Las
vanguardias forman parte, ciertamente, de las expresiones mds radicales de una modernidad en
permanente crisis que es empujada hacia adelante por las utopias y atraida, consciente o no, por toda una
memoria que fluye entre sus signos. Sus giros, sus espirales, sus manifestaciones individuales, sus
mismas novedades, nos colocan ante aquel punto en que el sujeto y el arte modernos se expresan
buscando la diferencia, pero también recreando y girando en torno a los signos del pasado. Si advertimos
este otro lado del vanguardismo acaso podamos soslayar el deseo de huir de lo que no podemos huir: de
un espacio moderno caracterizado por su constante crisis, por su grieta histérica y metafisica, y, también,
por su vertiginosa inmovilidad. En cierto modo, la proliferacién de signos vanguardistas intenta
exasperadamente tapar esa grieta en la que el ser moderno se reconoce, digdimoslo con Eugenio Trias,
como «fronterizo» y en permanente posiciéon de fronterizo” (Nilo Palenzuela, “El otro lado de las
vanguardias”, en Moradas del intérprete, Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2007, pp. 29-30).

7 Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, pp. 216-231.

"% La recuperacién e influencia de la obra gongorina son ampliables a toda la época que va del
modernismo a la vanguardia, tal y como defiende Nilo Palenzuela: “Sin duda, una investigacién que
pretenda seguir el hilo y las variaciones del gongorismo durante el primer tercio de siglo deberd advertir
que el proceso de apropiacién moderna de Géngora se extiende desde el Modernismo hasta el peculiar
vanguardismo espafiol de los afios veinte, y que sigue sinuosos caminos” (Nilo Palenzuela, “Cubismo y
neogongorismo en las poéticas narrativas de los aflos veinte”, Boletin de la Fundacion Federico Garcia
Lorca, 16, 1994, p. 114).

72 José Marfa Camacho Rojo, “Estudios sobre la tradicién clésica en la obra de Federico Garcia Lorca:
Estado de la cuestién”, en José Maria Camacho Rojo, ed., La tradicion cldsica en la obra de Federico
Garcia Lorca, Ediciones de la Universidad de Granada, Granada, 2006, p. 14.
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microrrelato, ya habia aparecido en el poema “Preguntas” (de Libro de poemas)”° o en
la obra de teatro Sombras (fechada el 9 de febrero de 1920, pero que seguramente
terminé de componer en los afios treinta”"), por poner algunos ejemplos. También
posteriormente, en su conferencia “Juego y teoria del duende”, Sdcrates cobra una
especial relevancia, pues, segin Lorca, el duende de los artistas tiene como uno de sus
principales ascendientes al demonio (dazuoviov) del filésofo griego: “El duende de que
hablo, oscuro y estremecido, es descendiente de aquel alegrisimo demonio de Sdcrates,
marmol y sal, que lo arafi¢ indignado el dia que tomo la cicuta, y del otro melancélico
demonillo de Descartes, pequefio como una almendra verde, que, harto de circulos y
lineas, salia por los canales para oir cantar a los grandes marineros borrosos™ 2.

Muchos son los investigadores y criticos coincidentes en ratificar la elevada
formacion cultural de Lorca —entre ellos: Rafael Martinez Nadal, Eutimio Martin o José
Maria Camacho Rojo—, frente a otros que, de una u otra manera, la han relativizado
—entre ellos: José Fernandez Montesinos, Angel del Rio o, en parte, Maria Teresa

Babin”>*-.

3% Reproducimos aqui el poema completo, fechado en mayo de 1918: “Un pleno de cigarras tiene el
campo. / — ;Qué dices, Marco Aurelio, / de estas viejas filésofas del llano? / — jPobre es tu pensamiento!
/I Corre el agua del rio mansamente. / — jOh, Sécrates! ;Qué ves / en el agua que va a la amarga muerte? /
— jPobre y triste es tu fe! // Se deshojan las rosas en el lodo. / — {Oh, dulce Juan de Dios! / ;Qué ves en
estos pétalos gloriosos? / — jChico es tu corazén!” (Federico Garcia Lorca, Obras completas 1. Poesia, pp.
114-115).

31 Sobre su fecha de redaccién, véase Eutimio Martin, op. cit., pp. 239-240. Véase también Eutimio
Martin, “Una obra inédita de Federico Garcia Lorca: Sombras”, Quimera, 36, 1984, pp. 51-55.

32 Federico Garcia Lorca, “Juego y teoria del duende”, pp. 151-152. Profundiza en el asunto Ramén
Xirau: “No es [el duende] el espiritu travieso del cual nos hablan los diccionarios. El duende lorquiano es
demasiado trdgico y estd demasiado ligado a la muerte —y a la vida como lucha contra la muerte— para ser
tinicamente alegre. Sin embargo, Lorca mismo compara al «duende» con el daimon de Sdcrates y con el
genio maligno de Descartes. La segunda comparacion es metaférica. La primera, la comparacién con el
demonio socrético, viene especialmente a cuento. Al hablar de €l escribe Lorca que el «duende» es
«descendiente de aquel alegrisimo demonio de Sdcrates». Dos lineas antes Lorca habia escrito: «El
duende de que hablo, oscuro y estremecido...». Doble vertiente: alegria y dolor, vida y muerte y, ;no es
alegria y dolor una buena parte de la obra de Garcia Lorca? ;No es el mismo «duende» de su arte en la
sangre el que permite escribir La zapatera prodigiosa y Bodas de sangre o Yerma? (No es el mismo
«duende» el que rige el destino de don Perlimplin y la muerte que, de cinco en cinco de la tarde, sin que
pase el tiempo, asciende por el cuerpo herido de Ignacio Sdnchez Mejias? Claro que Sécrates es alegre;
claro que su vida es también drama. Por lo demads, el «duende» que hace hablar al poeta y cantar al
«cantaor» es el mismo (vida y muerte o, mejor, vida-muerte) que descubren todos los hombres cuando
van a la raiz de las cosas, a la raiz misma de la vida” (Ramén Xirau, “Federico Garcia Lorca. Poesia y
poética”, Cuadernos Hispanoamericanos, 435-436, 1986, p. 427). Esta doble vertiente de alegria y dolor,
entusiasmo y pena, vida y muerte, etcétera, se observa, sin duda, en “Arbol de sorpresas”: la primera,
relacionada con el descubrimiento de la verdad oculta en la “gran cebolla de ideas” y, la segunda, con la
iluminacién del pecho “como un hachazo de sangre, como una llaga reflejada” que sufre el fil6sofo en
soledad.

733 Véase José Fernandez Montesinos, Die Moderne Spanische Dichtung, Teubner, Leipzig, 1927, p. 117,
Angel del Rio, “Federico Garcia Lorca (1899 [sic]-1936)”, Revista Hispdnica Moderna, 3-4, 1940, p.
197, y Vida y obras de Federico Garcia Lorca, Heraldo de Aragén, Zaragoza, 1952, pp. 17-18; y Maria
Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 228.
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Durante cierto tiempo fue comin la idea de que Garcia Lorca poseia escasa
cultura literaria, topico que llegé a preocupar seriamente al propio poeta, quien en 1927
escribifa a Jorge Guillén: “Ademds el gitanismo me da un tono de incultura, de falta de
educacion y de poeta salvaje que ti sabes bien no soy. No quiero que me encasillen.
Siento que me van echando cadenas”. Esta opinién, que ha sido en los tltimos afios muy

- - . 734
matizada, ha cambiado considerablemente’™".

En lo que respecta, especificamente, al conocimiento de Lorca sobre la vida de
Sécrates y su pensamiento filoséfico, asi como del contexto histérico y social en el que
lo desarroll6, Eutimio Martin es quien nos da la clave, basdndose para ello en los
testimonios de Francisco Garcia Lorca. Segtn el hermano menor de Lorca, este era un
apasionado de los Didlogos de Platon —la fuente mas importante para conocer las teorias
filos6ficas de Sécrates (aparte de algunas obras de Jenofonte, Aristételes..."””), que este
no paso a la escritura— a los cuales accederia gracias, en gran medida, a Fernando de los
Rios, profesor suyo durante sus estudios en la Facultad de Derecho de la Universidad de

736
Granada’'™.

3% José Maria Camacho Rojo, “Apuntes para un estudio de la tradicién cldsica en la obra de Federico
Garcia Lorca”, en José Marfa Camacho Rojo, ed., op. cit., pp. 87-88. Uno de los problemas ha estado,
creemos, y asi lo parece indicar Rafael Martinez Nadal, en equiparar el modo de acceder a la formacién
literaria que llevé a cabo Lorca, més bien de tipo autodidacta, con el que emprendieron otros “profesores-
poetas, o poetas-profesores, del prestigio de Jorge Guillén, Pedro Salinas y Gerardo Diego, mds préximos,
por lo tanto, a las fuentes cldsicas” (Rafael Martinez Nadal, “Ecos cldsicos en las obras de Federico
Garcia Lorca y Luis Cernuda”, en José Maria Camacho Rojo, ed., op. cit., p. 65). Tanto en un caso como
en otro, hablamos, en definitiva, de artistas e intelectuales con un alto nivel cultural, como demuestran sus
propias obras y corroboran los mejores estudiosos de las mismas. No obstante, al margen de la formacién
cultural, artistica y literaria de Lorca, la cual nos parece absurdo negar, coincidimos con autores como
Amancio Sabugo Abril en que “Lorca no es un profesor del saber vacio, académico, erudito. (;Para qué?)
[...] Habia en él un creador completo de la poesia, la musica y la pintura, de la palabra, el ritmo y la
imagen pldstica, condiciones que resplandecen en su obra una y varia. De aqui la multiplicidad de
lecturas, la interpretacion literal, metaférica o simbdélica de sus textos. [...] S6lo los grandes poetas tienen
su universo propio, acotado por su irrepetible, inimitable, estilo” (Amancio Sabugo Abril, “Claves
interiores de la poesia lorquiana”, Cuadernos Hispanoamericanos, 435-436, 1986, p. 479). Ello se refleja
en un microrrelato como “Arbol de sorpresas”: pudiendo optar por la realizacién de un texto donde
quedase constancia de su saber sobre la vida y la obra de Sdcrates, prefiere, por el contrario, penetrar en
el asunto por la via subjetiva, emocional e intima, lo que, a su vez, pone de manifiesto su enorme
“intuicién creadora, apoyada en un saber normativo, incapaz éste por si solo de traspasar el topico, la
repeticion continua de los manuales y profesores. [...] Asi a Lorca se le debe considerar como un robador
de la metéfora oculta que se encontraba en el limbo de lo inexplicable. Transgrediendo la normativa del
tépico ha robado la originalidad a los dioses o a sus representantes preceptistas” (ib., pp. 479-480).

> yéase W. K. C. Guthrie, “Sécrates. El problema y las fuentes”, en Historia de la filosofia griega, vol.
III: Siglo V. llustracion, Joaquin Rodriguez Feo, trad., Gredos, Madrid, 1988, pp. 313-360.

736« os ambiciosos programas oficiales de las diversas materias solfan incluir una parte histérica, que
demostraba que la materia en cuestién era tan antigua como el hombre. En Derecho Constitucional [que
explicaba don Fernando] esta parte estaba representada por la filosofia politica griega. [...] Sabia el
profesor que Federico estaba entusiasmado con los didlogos de Platén, que lefa en ediciones de la
biblioteca del propio don Fernando, pues era raro que saliésemos de su casa sin un libro bajo el brazo.
Quiza habia caido en manos de Federico, como cay6 en las mias El Principe, de Maquiavelo. El examen
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Asimismo, en su capitulo titulado “La muerte de Dios: hacia un sincretismo
pagano-cristiano”, Eutimio Martin establece una intima y profunda relacién de
identidad entre Sdcrates y Jesucristo en la obra lorquialnal73 7. prestando especial atencién
a “Arbol de sorpresas” y, mds concretamente incluso, a la segunda parte y final del
microrrelato, donde, segun el investigador, Lorca acaba “convirtiendo al filésofo griego
en una especie de prefiguracion del crucificado””*®. Sobre este sincretismo pagano-
cristiano al que alude Martin, cabria decir, siguiendo, entre otros, a Camacho Rojo, que
tiene que ver con la particular influencia que la obra de Rubén Dario ejerci6 sobre Lorca
en su etapa inicial como escritor: “En este sentido, el intento de Rubén Dario por
conciliar lo pagano y lo cristiano estd ya presente en el prélogo lorquiano a Impresiones
y paisajes (1918): «Hay que ser religioso y profano —escribe—. Reunir el misticismo de
una severa catedral gética con la maravilla de la Grecia pagana. Verlo todo, sentirlo
todo»”".

Un simbolo importante en el microrrelato y que incide en este sincretismo al que
nos referimos, dado que conecta con la imagineria y el simbolismo biblicos, es el drbol,
que aparece Unicamente en su titulo pero que no por ello estd dotado de menor
significacién’®. Este “4rbol de sorpresas” al que alude Lorca se podria vincular, sin
duda, al “arbol de la ciencia del bien y del mal” del que Adan y Eva cogieron y

comieron el fruto prohibido y que en el Génesis se relaciona con los limites humanos

se inicid, creo recordar, con una conversacion benévola sobre los didlogos platénicos. Acaso se deslizé
luego hacia mitos de la antigiiedad, en los que Federico estaba versado. Tenia entonces mi hermano, casi
como libro de cabecera, una edicioén preciosamente ilustrada de la Teogonia de Hesiodo. El examen fue
tan satisfactorio que el puiblico de estudiantes que lo presencié hubo de diputar como notoria injusticia
que el examinado recibiera la nota minima: aprobado. Hoy estoy convencido de que cualquier estudiante
que hubiese manifestado la cultura general y el conocimiento de textos que mostré Federico hubiera
pasado triunfante la prueba del examen” (Francisco Garcia Lorca, op. cit., pp. 99-100).

737 Jesucristo, a su vez, “es la sintesis del simbolismo fundamental del universo: el cielo y la tierra por su
doble naturaleza, divina y humana; el aire y el fuego para el ascenso y descenso a los infiernos; la tumba
y la resurreccién; la cruz, el libro del mensaje evangélico, el eje del centro del mundo, el cordero del
sacrificio, el rey creador, maestro del universo, la montafia del Gélgota; todos los simbolos de lo vertical,
de la luz, del centro, del eje, etc. Cristo ha dicho: «Yo soy el camino, la verdad y la vida». Cristo es
considerado como el rey de los simbolos. Cristo es la unién de los elementos divinos y humanos. El es el
redentor, el salvador de los hombres, y aunque es un ser divino, él estd ligado a lo humano. Cristo es ante
todo la gracia santificante de los hombres” (Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 148).

% Eutimio Martin, Federico Garcia Lorca, heterodoxo y mdrtir. Andlisis y proyeccion de la obra juvenil
inédita, p. 243.

39 José Maria Camacho Rojo, “Apuntes para un estudio de la tradicién cldsica en la obra de Federico
Garcia Lorca”, p. 91.

740 “Bl 4rbol es simbolo de la vida, en perpetua evolucién, en ascensién hacia el cielo, él evoca
esencialmente la verticalidad. De otra parte, €l se sirve también para simbolizar el cardcter ciclico de la
evolucién césmica: muerte y regeneracién. La simbologia mds vasta del arbol es cdsmica, y sobre este
tema se desarrolla un estudio profundo y rico. Ademads, el simbolismo del 4rbol corresponde a la imagen
del centro del universo” (Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 228).
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del conocimiento y de la sabiduria’'

. Continuando con la simbologia vegetal, mas
relevante ain es la “gran cebolla de ideas”, que oculta en su interior, o asi puede
interpretarse, el secreto, la verdad o el sentido del universo: una vez mondada por
Socrates y sus discipulos, “la cebolla se llend de estrellas doradas y negras como un
cielo de retablo y todos dijeron: «jAhi estd!»...”"*.

Con respecto a la imagineria del microrrelato, no es dificil percibir las analogias
existentes entre el siguiente pasaje: “una culebrilla roja le iluminé todo el pecho, como
un hachazo de sangre, como una llaga reflejada” y la visién que tradicionalmente se ha
manejado de Jesucristo lacerado por la lanza de Longino, soldado romano que lo hirié
en el térax para cerciorarse de su muerte, causdndole una de las cinco llagas sagradas
—el resto son las ocasionadas por los clavos de la crucifixién—"*. El pasaje se situa
temporalmente, ademads, en una tarde oscura y nubosa (“la tarde levantaba su tienda de
seda y todo el cielo parecia cubierto por una finisima cdscara de cebolla”), atmdsfera
similar a la que suele rodear la crucifixién de Jesucristo en sus representaciones’**.

A ello se afiade, en un plano histérico e ideoldgico superior, una serie de rasgos

comunes entre uno y otro personaje. Para empezar, ambos acabaron siendo juzgados y

" “Dios hizo brotar del suelo toda clase de drboles deleitosos a la vista y buenos para comer, y en medio
del jardin [de Edén], el arbol de la vida y el arbol de la ciencia del bien y del mal. [...] Y Dios impuso al
hombre este mandamiento: «De cualquier arbol del jardin puedes comer, mas del arbol de la ciencia del
bien y del mal no comeras, porque el dia que comieres de él, morirds sin remedio»” (Génesis [2: 9, 16-
17], en Biblia de Jerusalén: Antiguo Testamento, vv. trads., Desclée de Brouwer, Bilbao, 1976, pp. 6-7).
™2 Aunque no es la cebolla una de las plantas cuyo valor simbélico en la obra de Lorca se haya
examinado pormenorizadamente, como si ha ocurrido, por ejemplo, con frutas como el limén, la naranja,
la manzana o la granada, también sirve aqui de ejemplo de que “la vegetacion en todas sus formas, ofrece
una multiple significacion; sin embargo, dos simbolos son sobresalientes: el que sefala el ciclo anual que
representa la muerte y la resurreccion, y aquel que intuye la abundancia ligada a la fertilidad y a la
fecundidad.

Los simbolos vegetales son numerosos en la obra de Lorca. Ellos estdn estrechamente ligados al
mundo en el cual vivié el poeta. La patria de Lorca, Andalucia, se puede afirmar, constituye una entidad
diferente del resto de Espafia” (Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 223).
™3 “pero al llegar a Jesiis, como le vieron ya muerto, no le quebraron las piernas, sino que uno de los
soldados le atravesé el costado con una lanza y al instante salié sangre y agua” (San Juan, Evangelio
segtin San Juan [19: 33-34], en Biblia de Jerusalén: Nuevo Testamento, vv. trads., Desclée de Brouwer,
Bilbao, 1976, p. 156).
™4 El examen de estas imdgenes lorquianas nos lleva a coincidir con Sabugo Abril en los siguientes
planteamientos: “Acaso Garcia Lorca sea el tinico de los poetas modernos, en el sentido carismatico de
profeta de la palabra, es decir, creador de la nueva metéfora, del mediador entre el misterio prohibido y la
verdad innecesaria. [...] En Garcia Lorca la metafora no es sélo una sustitucion del contenido, el arte de
trasladar la realidad a imigenes de belleza; es la introduccién a un universo mdgico, donde deben
entenderse otras lecturas que la simple del texto. La metafora puede ser un espejo que refleja la realidad,
la idealiza y la embellece, facilmente identificable. Pero puede ser la imagen de otra imagen, lo cual
convierte el contenido en una abstraccién muy dificil de entender. En el surrealismo la relacién entre la
imagen y la realidad es con frecuencia onirica, disparatada. Sin embargo en Garcia Lorca existe como una
«razén poética», es decir, una légica matematica de las imagenes. [...] Por eso sus metaforas, una vez
comprendidos sus cédigos estéticos, desmontadas del sistema, son verosimiles” (Amancio Sabugo Abril,
op. cit., p. 479).
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condenados a pena de muerte por no renunciar nunca a su entero compromiso con sus
propias convicciones filosoficas, en el caso de Sdcrates, y religiosas, en el de Jesucristo.
Ambos, asimismo, entregaron su vida a la ensefianza de unos determinados principios y
valores que, a pesar de ser diferentes en multitud de aspectos y propdsitos dltimos,
tenian en comun la bisqueda de la autenticidad, la virtud y la perfeccién espiritual, lo
que puede confirmarse al comparar, por ejemplo, la Apologia de uno y el Nuevo
Testamento del otro, los cuales, por cierto, tuvieron que transcribir sus discipulos, pues
ni Sécrates ni Jesucristo dejaron nada por escrito’*. En definitiva, “Lorca no hace, por
otra parte, mas que seguir una tan larga como enraizada tradicion cristiana que ha visto
siempre en Sécrates un precursor de Jesucristo”’ .

Otro de los personajes del microrrelato es Lisis, uno de los jovenes atenienses
que mads relevancia tiene en los Didlogos platénicos como interlocutor de Sécrates —el
tema del didlogo que lleva su nombre como titulo es la amistad—. En “Arbol de
sorpresas”, Lisis —al que Platon, por boca de Soécrates, destaca “por su aspecto y
mereciendo, no s6lo que se hablase de su belleza, sino también de todas sus otras

"7 entre ellas, la curiosidad’**~ aparece alejado del grupo de discipulos. De

cualidades
este modo, frente a la funcién intelectual del resto, Lisis parece representar mds bien los
valores corporales, de ahi que mientras los demds buscaban la sabiduria en “una gran
cebolla de ideas”, él “bailaba sobre una pirdmide de viento estancado”. Como sefiala

Eutimio Martin, “el contrapunto del gracil Lysis oponiendo el encanto de su danza a la

™5 «;No es la obediencia ciega a los compromisos fundamentales de la persona (la voz de su «dios») lo
que le ha conducido a Sdcrates al sacrificio de su vida? ;Tendria inconveniente alguno el propio
Jesucristo en hacer suyas las palabras del ateniense cuando afirma «me he acercado a cada uno de
vosotros en particular, como un padre o un hermano mayor, con el Unico objeto de instaros a la practica
de la virtud»?

Evangélicas son, sin mds, estas palabras de Sécrates igualmente pronunciadas en su «Apologiax:
«;,Cémo no te avergiienzas de preocuparte mds de amasar todo el dinero posible, mientras que no te
preocupas lo mas minimo de tu [...] alma que deberias estar continuamente perfeccionando?»” (Eutimio
Martin, Federico Garcia Lorca, heterodoxo y mdrtir. Andlisis y proyeccion de la obra juvenil inédita, p.
243).
™8 Ib., nota al pie 28, p. 243. Asi las cosas, no parece gratuito que Lorca haya empleado la expresién “el
carmesi de la fe” para referirse al sentimiento que envolvia a los discipulos de Sécrates antes de descubrir
el misterio contenido en la “gran cebolla de ideas”, pudiendo para ello, no obstante, utilizar cualquier otro
concepto mas préximo, por un lado, a lo que pudiera experimentar un filésofo y no un religioso, tal como
‘entusiasmo’, y mds alejado, por otro, de la terminologia religiosa. Véase Manuel Antonio Arango, “La
influencia de la fe en la obra de Federico Garcia Lorca”, en op. cit., p. 149. Hablamos, ademds, de una fe
de color rojo: “El rojo es el color del fuego y de la sangre. Para mucha gente, el rojo es el primero de los
colores, porque estd ligado fundamentalmente al principio de la vida. El rojo nocturno es el color del
alma, lo mismo de la libido, al igual que del corazén” (Manuel Antonio Arango, op. cit., pp. 286-287).

"7 Platén, Lisis, en Didlogos I: Apologia / Critén / Eutifron / lon / Lisis / Cdrmides / Hipias Menor /
Hipias Mayor / Laques / Protdgoras, J. Calonge Ruiz, Emilio Lled6 fﬁigo, Carlos Garcia Gual, trads.,
Gredos, Madrid, 1981, p. 284.

™8 «“Queriendo yo [Sécrates] que Menéxeno descansara y gozando con la curiosidad de Lisis, me dirigi a
él para que prosiguiéramos la conversacién” (ib., p. 296).
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actividad exclusivamente intelectual de los demds jévenes oyentes del filésofo muestra
bien a las claras por dénde van las preferencias de Lorca™’*’. Para Lorca, al igual por lo
visto que, en su momento, para Socrates y Platon, Lisis es uno de los jovenes
predilectos: “Hay que reconocer que Lorca fue igualmente sensible al encanto personal
de este adolescente”’. Al margen de posibles lecturas sexuales, en las que han
profundizado otros autores como Angel Sahuquillom, lo cierto es que la figura de Lisis
permite en este microrrelato establecer un claro contraste entre la vivencia mental y
racional de la realidad y su experiencia mas fisica y emocional.

Cargado de simbologia estd, al igual que ocurria con “Telégrafo”, “Arbol de
sorpresas”. Algunos de los entes con valor simbdlico, como las estrellas —ubicadas en
este caso en la propia tierra, llenando la “gran cebolla de ideas”— o el cielo —este aparece
dos veces: la primera como término de una comparacién y la segunda con un valor mas
pleno—, asi como los colores —nos encontramos aqui con el color dorado, el de amatista
(es decir, el violeta), el carmesi y el negro752— o la disposicion de los sentidos de la vista
y el oido —“Sécrates vio” / “Sdécrates oyd”—, ya fueron tratados en el apartado anterior.
Otros, sin embargo, tales como la luna, el viento, animales como la mariposa, el Sur o la
sangre, requieren ahora de una breve exégesis.

Toda la accidén del microrrelato transcurre durante una tarde —término medio

1 7 .y .
entre el dia y la noche— pero con luna’>’. En la relacién existente entre la luna, la muerte

™ Eutimio Martin, Federico Garcia Lorca, heterodoxo y mdrtir. Andlisis y proyeccion de la obra juvenil
inédita, p. 242.

0 1p., nota al pie 27, p. 242.

! Angel Sahuquillo, Federico Garcia Lorca y la cultura de la homosexualidad masculina, Instituto de
Cultura Juan Gil-Albert, Alicante, 1991, pp. 285-286. Véase también Moraima de Semprin, Las
narraciones de Federico Garcia Lorca: Un franco enfoque, Hispam, Barcelona, 1975, donde la
investigadora analiza siete textos del granadino (“‘Santa Lucfa y San Lazaro”, “Historia de este gallo”,
“Degollacion del Bautista”, “Suicidio en Alejandria”, “Nadadora sumergida”, “Amantes asesinados por
una perdiz” y “La gallina”) partiendo de la base de la homosexualidad del mismo.

52 Aparte del color carmesi o rojo, del que ya hemos hablado (véase supra, nota al pie 746), nos interesa
poner aqui de relieve las dos parejas de colores con las que se califica en distintos momentos a la “gran
cebolla de ideas”: dorado y violeta y dorado y negro, cuyos valores simbdlicos estdn situados en polos
opuestos, pues mientras el color dorado estd vinculado a la luz, a la virtud o a la vida, el color negro y el
violeta se suelen asociar con la oscuridad, el vicio o la muerte: “Consecuentemente, el oro simboliza todo
lo superior, la glorificacién o «cuarto estado», después del negro (culpa, penitencia), blanco (perddn,
inocencia), rojo (sublimacién, pasién). Todo lo que es de oro o se hace de oro pretende transmitir a su
utilidad o funcién esa cualidad superior. [...] El oro constituye también el elemento esencial del
simbolismo del tesoro escondido o dificil de encontrar, imagen de los bienes espirituales y de la
iluminacién suprema” (Juan-Eduardo Cirlot, op. cit., p. 344). De igual manera, y esto conecta, ademds,
con el estudio de la relacién entre Sécrates y Jesucristo, “el color violeta es un simbolo de luto: durante la
Semana Santa, este color estd en las iglesias cat6licas romanas. El color violeta simboliza la muerte de
Jesucristo” (Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 139). Se trata, al fin y al cabo, de las dos caras de la
existencia humana, cuyo significado parece estar misteriosamente oculto en la “gran cebolla de ideas”.

53 “Garcia Lorca es, pues, «poeta de la noche». El dia, el sol y la luz llegan a su mundo poético con
acentos apagados, en contraste con la desbordante presencia de la noche, la luna y las estrellas en su
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y los malos presagios en la obra de Lorca, insisten todos los autores, entre ellos, Manuel

Antonio Arango:

La luna en la poesia de Lorca se aleja del sentido poético tradicional, pues se halla de
acuerdo con la época de 1920-1930 en el sentido de que no tenfa un cardcter
esencialmente romantico; Lorca le atribuye a la luna un caracter maléfico. Para Lorca,
la luna tiene un poder fatidico, ella le da un misterio de vida y de muerte. La luna

aparece muchas veces en forma repetitiva en la poesia de Lorca, y representa de manera

simbélica la presencia de la muerte”™”.

Asi pues, ya desde el principio del microrrelato, sefioreado por la luna, puede
presentirse su final amargo.

La presencia del viento es también fundamental en “Arbol de sorpresas”. El aire,
elemento ya estudiado anteriormente, adquiere en Lorca distintos valores simbdlicos
seglin adopte mayor o menor fuerza cinética, como explica Babin, quien defiende que
“el poeta atribuye una gradacion diferenciadora de matices a cada una de las tres
denominaciones [el viento, la brisa y el aire]””>>. Arango, por su parte, recalca los dos
valores esenciales que puede representar el viento en la obra lorquiana: el erdtico

736, Indudablemente,

(fuerza viril, fecundante) y el funebre (fuerza maléfica, destructiva)
conviene leer el microrrelato tomando en consideracion ambos valores: el primero, por
lo que ataiie a la sensualidad y el vitalismo que implica el baile de Lisis “sobre una

pirdmide de viento estancado”’”’

y, el segundo, por lo que respecta al aciago final del
microrrelato: “Luego se perdié [Socrates] en la avenida de los vientos™.
Varios son los animales que se nombran en el microrrelato, pero ninguno tan

significativo como la mariposa, cuyos tres valores simbdlicos esenciales podemos

naturaleza y su paisaje. El dia estd circunscrito a la tarde y la madrugada, denominadas con variedad de
nombres: el alba, la aurora, el crepusculo, el ocaso” (Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico
Garcia Lorca, p. 256). Juan Eduardo Cirlot, al analizar el simbolismo de la luna, hace referencia a un
arcano de un tarot antiguo que “pretende instruir sobre la «via lunar» (intuicién, imaginacién, magia),
distinta de la «via solar» (razén, reflexién, objetividad) y cargada asimismo de sentido negativo y
finebre” (Juan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 285).

7% Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 58.

> Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 274.

7% Manuel Antonio Arango, op. cit., pp. 93-94, pp. 138-141y pp. 181-182.

7 El simbolismo de la pirdmide es también diverso, aunque el valor al que podria aludirse aqui es el que
sefiala Cirlot siguiendo a Marc Saunier, autor de La legénde des symboles (E. Sansot, Paris, 1911), que
“concibe la pirdmide como una integracién de formas diferentes, cada una con su sentido. La base es
cuadrada y representa a la tierra. El vértice es el punto de partida y de llegada de todo, el «centro» mistico
[...]. Lo que une el punto con la base es la cara en forma de tridngulo, simbolo de fuego, de la
manifestacion divina y del ternario creador. En consecuencia, la pirdmide expresa la totalidad de la obra
creadora, polarizada en tres aspectos esenciales” (Juan-Eduardo Cirlot, op. cit., pp. 364-365).
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relacionar con “Arbol de sorpresas” ahora y con “Juego de damas” después: “La
mariposa puede simbolizar la muerte, el alma y la metamorfosis. [...] La mariposa
representa la purificacién del alma y es simbolo de la vida del renacimiento, pero al
mismo tiempo es el simbolo de la vida efimera””®. Aunque en el caso de “Arbol de
sorpresas’” esta mariposa parece, mas que otra cosa, augurar la muerte del protagonista,
no podemos dejar de recordar que en Sombras, obra dramdtica de la que antes
hablamos, el propio Sdcrates —o, mejor dicho, la Sombra de Sécrates— hace alusion a la
transmigracién de su alma a otros cuerpos de animales’”’.

Esta “mariposa enorme”, ademds, no vuela sin rumbo, sino con una direccién
concreta: “hacia el Sur”. Una posible via de interpretacion sobre el significado
simbodlico que este punto cardinal puede albergar en la obra literaria de Lorca la abre
Sabugo Abril y surge de la conexion previamente establecida entre el Sur y Andalucia:
“El andaluz es un contemplativo, un mistico, y no puede entendérsele desde la

simplicidad reduccionista, activa, del hombre del norte”’®

. Basandose en el ensayo de
Luis Rosales titulado “«La Andalucia del llanto» (al margen del Romancero gitano)”
(Cruz y Raya, 14, 1934), Sabugo Abril entabla una correspondencia entre Andalucia vy,
por tanto, el Sur, y la soledad y la pena, sentimientos ligados al personaje de Sécrates en
“Arbol de sorpresas”’. Como en otras obras de Lorca, “esta soledad es total, pesimista,
desesperada. Rosales la define asi: «Soledad sin descanso, desasosiego sin luz de este
tipo de soledad. Soledad desolada». El canto desgarrado de lo andaluz, ese canto hondo
del mismo Lorca, expresa mas alld de la muerte del alma, su momificacién, es decir, la
pena presente, consumada, pero no consumida. Esa desolacion que Lorca expresaba con
el simbolo y la ambigﬁedad”76l.

Pocas explicaciones exige, por udltimo, la presencia en las lineas finales del

microrrelato de la sangre, simbolo, sin duda, de muerte y, ademds, vinculado a la idea

de sacrificio: “La sangre que corre evoca un simbolo de sacrificio. Por asociacion, las

% Manuel Antonio Arango, op. cit., pp. 88-89.

% Reproduzco aqui el pasaje en cuestion, en el que la Sombra de Sécrates dialoga con la Sombra Sexta:
“SOMBRA DE SOCRATES.— Me persigues siempre, ddndome aliento y cuando ya toda mi pasién se
esfumd... El mundo es un juguete sin duefio... Yo me he transformado sucesivamente en gato, en rana,
en flor, en sombra y volveré otra vez a ser hombre, y asi sucesivamente... Y lo mas terrible es que se
recuerda todo. Es una gran burla que nunca se acaba...” (Federico Garcia Lorca, Sombras. Poema, en
Obras completas 1IV. Primeros escritos, Miguel Garcia-Posada, ed., Galaxia Gutenberg / Circulo de
Lectores, Barcelona, 1997, p. 1002).

780 Amancio Sabugo Abril, op. cit., p. 484.
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heridas tienen una significacién semejante” %, lo que conecta a la perfeccién con las
respectivas muertes histdricas de Socrates y, por supuesto, de Jesucristo.

Lorca, no obstante, no deja cerrado el final de “Arbol de sorpresas”, sino que lo
dota de una cierta indeterminacién abierta a interpretaciones diversas. Como es légico,
no se trata, sin embargo, de una caracteristica exclusiva de este microrrelato, pues “uno
de los mayores recursos de Garcia Lorca es, precisamente, el de la ambigiiedald”763 .
Obsérvese, en este sentido, el paralelismo existente entre el final de este microrrelato y

lo que Sabugo Abril nos dice sobre los finales de los poemas dramadticos y las tragedias

de Lorca:

En Garcia Lorca, la muerte es el final abierto que cierra sus poemas draméticos o sus
tragedias. Pues el final es siempre un camino o una carretera [...]. (A dénde conducen?
No se sabe; Lorca deja sus poemas suspensos en la ambigiiedad. Los dngeles actian de
acompanantes de los muertos, los sirven con prestancia y sabiduria [...]. Son 4dngeles
poéticos, mds miticos, que cristianos. No acompaian el alma a ninguna parte. Son como

las dltimas imagenes, estrellas de la vida, las primeras sombras de la muerte’**.

Es facil percibir ciertas equivalencias, respectivamente, entre la avenida y los
animales y los vientos de “Arbol de sorpresas” y el camino o la carretera y los dngeles a

los que se refiere el investigador.

762 Manuel Antonio Arango, op. cit., p. 364.
763 Amancio Sabugo Abril, op. cit., p. 491.
"4 Ib., p. 493.
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V.4.- AMOR Y MUERTE: “JUEGO DE DAMAS”

En este microrrelato, también clasificado por Garcia-Posada de manera
imprecisa en las Obras completas de Lorca dentro de un apartado titulado “Otras
prosas”, se establece un sutil paralelismo entre las reglas del juego de mesa de las damas
y la intriga amorosa que define la historia que un narrador omnisciente nos cuenta:
cinco damas de una corte se enamoran de un joven y misterioso forastero que a ella
llega y que, desdefiando a las cinco damas, a quien desea es a la hija del jardinero, una
“joven con la piel tostada y de ninguna belleza, aunque sin fealdad, desde luego”. Las
cinco envidiosas damas conspiran para asesinarla, objetivo que finalmente no logran,
dado que cuando dan con ella se la encuentran ya muerta “con la cara sonriente y llena

de luz y aroma exquisito”; él, segin se da a entender, aparece convertido en mariposa.

JUEGO DE DAMAS

Las cinco damas de una corte llena de color y poesia, enamoradas las cinco de
un joven misterioso que ha llegado a ella de lejanas tierras. Lo rondan, lo cercan y se
ocultan mutuamente su amor. Pero el joven no les hace caso. El joven pasea el jardin
enamorando a la hija del jardinero, joven con la piel tostada y de ninguna belleza,
aunque sin fealdad, desde luego. Las otras damas lo rondan y averiguan de qué se trata
e, indignadas, tratan de matar a la joven tostada, pero cuando llegan ya estd ella muerta
con la cara sonriente y llena de luz y aroma exquisito. Sobre un banco del jardin

. : 765
encuentran una mariposa que sale volando y las ropas del joven"™.

Dos de los temas nucleares en la obra de Lorca fueron, precisamente, los que se
conjugan en este microrrelato: el amor —fundamentalmente el amor sensual, erético— y
la muerte. Reaviva, asi, la antigua dialéctica entre Eros y Tanatos: “Amor y muerte. El
amor frente y contra la muerte. El gran binomio romdntico se reencarna en nuestro
poeta que lo lleva hasta sus ultimas consecuencias enlazandolo con las corrientes mas

densas del existencialismo. De ahi que comparezcan algunos héroes marginados o

785 Federico Garcia Lorca, Pez, astro y gafas, p. 97.

277



exoticos tipicos de esa tradicion —el bandido, el gitano, los amantes capaces de la
inmolacién antes de renunciar a su pasion todopoderosa—”766.

Estemos o no de acuerdo con Carlos Feal Deibe cuando considera indispensable
la aplicacién de las teorfas psicoanaliticas para poder profundizar en la obra de Lorca’®’,
bien es cierto que Sigmund Freud aporta importantes explicaciones en torno cuestiones
como esta: la tensa relacion existente entre las pulsiones vitales vinculadas al amor y la
creacion (Eros) y las ligadas a la muerte y la destruccion (Ténatos)768, ambas
representadas en el microrrelato de Lorca por las respectivas muerte y metamorfosis de
la hija del jardinero y el joven de lejanas tierras tras consumar su amor, asi como, de
otra forma, también por la capacidad amatoria de las damas con respecto al segundo vy,
al mismo tiempo, sus ansias de acabar con la vida de la primera. Como indica Babin, y
esto vale, con matices, para el microrrelato “Juego de damas”, “Garcia Lorca traslada a
su poesia lirica y dramatica estados mentales y actitudes exacerbadas del ser humano,
sometido a duras y tragicas pruebas. Es curioso advertir la ausencia del amor sosegado y
feliz, mientras se exalta el amor apasionado, amor que crece y se desborda trocdndose
en muerte, en desilusion y luto”’®.

Puede comprobarse, asimismo, que existe en “Juego de damas” una disposicion
dualista que afecta a otros componentes del microrrelato, como las propias

caracteristicas psicoldgicas y sociales de sus personajes.

766 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 38. Véase Pedro Salinas,
“Garcia Lorca y la cultura de la muerte”, en Ensayos de literatura hispdnica. Del “Cantar del Mio Cid” a
Garcia Lorca, Aguilar, Madrid, 1958, pp. 287-397.

767 «Sj el enfoque sicoanalitico se justifica aplicado a la literatura o arte en general, mucho mas —creemos—
se justifica en el caso especifico de Lorca, cuya obra contiene una gran riqueza de elementos
inconscientes, que se resisten a cualquier tipo de andlisis distinto del intentado aqui. Asi, pues, el método
sicoanalitico, aplicado a Lorca, lo juzgo irremplazable. No el tnico, pero irremplazable. Sélo él puede
conducirnos a la revelacién de determinados aspectos (me atrevo a pensar que importantes). Es necesario
decir, sin embargo, que no sélo lo inconsciente es objeto del sicoandlisis, como a veces con simplificaciéon
tiende a afirmarse. El sicoandlisis se ocupa de la relacion entre las distintas partes de la personalidad (yo,
ello, superyd, en la terminologia freudiana), y de la relacion entre la persona y el mundo” (Carlos Feal

Deibe, Eros y Lorca, Edhasa, Barcelona, 1973, p. 13).

8 En su ensayo titulado Mds alld del principio del placer (Internationaler Psychoanalytischer Verlag,

Leipzig / Viena / Zurich, 1920), Freud afirmaba cosas como las siguientes: “Nosotros no hemos partido
de la materia animada, sino de las fuerzas que en ella actiian, y hemos llegado a distinguir dos especies de
instintos: aquellos que quieren llevar la vida hacia la muerte, y otros, los instintos sexuales, que aspiran de
continuo a la renovacién de la vida y la imponen siempre de nuevo” (Sigmund Freud, Mds alld del
principio del placer, en Obras completas, vol. I, Luis Lopez-Ballesteros y de Torres, trad., Biblioteca
Nueva, Madrid, 1967, p. 1116); “De este modo la libido de nuestros instintos sexuales coincidiria con el
«eros» de los poetas y fildsofos, que mantienen unido todo lo animado” (ib., p. 1118); “La especulacion
hace actuar al «eros», desde el principio mismo de la vida, como «instinto de vida», opuesto al «instinto
de muerte» surgido por la animacién de lo anorgénico, e intenta resolver el misterio de la vida por la
hipétesis de estos dos instintos que desde el principio luchan entre si” (ib., nota al pie 1, p. 1124).

7% Marfa Teresa Babin, EI mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 357.
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Con respecto a lo psicoldgico, la dicotomia reside, principalmente, en la
diferencia entre los rasgos del grupo de las cinco damas —que opera, realmente, casi
como un Unico personaje, si no fuese por algtin comentario del narrador, como el de que
“se ocultan mutuamente su amor’— y los de la hija del jardinero. Las primeras,
conspiradoras y envidiosas, ocuparian una posicion moralmente inferior a la de la
segunda, aparentemente sencilla y humilde. Esta catadura moral, sin embargo, no
guarda correspondencia con el estatus social de las mismas, es decir, que mientras las
damas pertenecen a una clase social alta, la hija del jardinero se encuentra en una escala
social mds baja. Por otra parte, segin puede interpretarse, el joven de lejanas tierras se
situaria, en el plano moral, al margen de las damas, no asi en el ambito social, el cual
compartiria con ellas. De este modo, se produce un cruce de categorias que desarticula
el orden social, pero no el psicoldgico, dado que es este el que conduce al encuentro
amoroso entre el joven extranjero y la hija del jardinero. Es coherente, en este sentido,
que al joven se lo defina como “misterioso” y provenga “de lejanas tierras”,
distancidndose todavia mds de las damas.

A sabiendas de las posibles consecuencias que una relacién amorosa entre
hombres y mujeres de distinta clase social podria tener en los ambientes aristocraticos,
como, por ejemplo, una posterior ruptura forzada por la presién del contexto, el joven

de lejanas tierras y la hija del jardinero se arriesgan a tenerla, y es que el mismo Lorca

era de los que preferian mil veces sufrir por lo perdido que no llorar por lo jamas
probado. Y es precisamente esa alegria vital, esa libertad erética y amorosa —tan cantada
y gozada por el poeta— la que orienta su atencién hacia los que nunca conocieron “el
amor que reparte coronas de alegria”, a las victimas de convenciones sociales, tabies
morales y normas religiosas. Y son estas victimas, y no existentes represiones
personales, las que inspiran sus grandes figuras dramdticas: Novia, Madres, Yerma, La
casa de Bernarda Alba, dofia Rosita [...]. Comprension humana, condena implicita de

: 770
leyes y normas que tales frustraciones creaban’ .

770 Rafael Martinez Nadal, Cuatro lecciones sobre Federico Garcia Lorca, p. 94. En conexién con el
planteamiento de Martinez Nadal, podemos propugnar, como hace Babin, que “al indagar las raices
humanas en la obra lorquiana se entremezcla aquello que el poeta nos da de si mismo, como persona, en
el acerbo de su poesia, con los sentimientos, las pasiones y las acciones de los seres creados por su
imaginacién, pobladores de su mundo poético” (Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico
Garcia Lorca, p. 305).
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En este caso, son las cinco damas las representantes de estas leyes y normas que
generan estas frustraciones tan peligrosas, pues a menudo se tratan de superar, como en
“Juego de damas”, mediante la envidia y la crueldad, o sea, con malas pasiones
motivadas por Tanatos. Por otro lado, no son el joven forastero ni la hija del jardinero
los tipicos “individuos que se mueven dentro de sus limites [de la vida social], sujetos a
unas leyes tradicionales con un sentido profundo de obligacién moral, sin intentar la
huida, sin plantearse jamds el problema de su validez o su justicia”’’', como
habitualmente ocurre con los personajes dramaticos de Lorca, sino seres que, movidos
por Eros, se atreven a desafiar dichas convenciones y limites sociales sin tener en cuenta
el supuesto precio a pagar772.

Si bien es verdad que los personajes del microrrelato se ajustan, en mayor o
menor medida, al conjunto de rasgos a los que responden, en términos generales, los
personajes femeninos y masculinos utilizados por Lorca en su obra literaria y que ha

. . . z 77
sido descrito y esquematizado, entre otros, por Babin 3

, también es cierto que existe en
“Juego de damas”, como veremos, una sutil diferencia con respecto a las definiciones
defendidas por la investigadora. A pesar de que podria aceptarse para “Juego de damas”
que “la certidumbre de la finitud de la vida, la duracién de las cosas en contraste con la
fragilidad del ser humano, el fracaso de las mds puras ilusiones, culminan en el triunfo
de la muerte, eje del mundo humano en la realidad de la obra de Garcia Lorca”, no es
admisible con respecto a este microrrelato la idea de que “esa muerte triunfadora de la

vida nunca llega apaciblemente y nunca es recibida con serenidad. «Nadie se muere en

"' Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, p. 291.

72 Llegados a este punto, nos interesa observar ciertas similitudes entre “Juego de damas” y obras como
La casa de Bernarda Alba (1936) y, en concreto, entre sus personajes, es decir: por un lado, entre las
cinco damas y Bernarda Alba y, por otro, entre el joven de lejanas tierras y la hija del jardinero y las hijas
y las criadas de Bernarda Alba: “El concepto social de esta comedia es el eje precisamente sobre el eterno
conflicto que opone a dos generaciones sucesivas. De una parte, Bernarda, la madre, representante de la
colectividad conservadora de la vieja tradicién social espafiola, de otra parte, las hijas y las criadas que
forman una unidad homogénea, representantes de la nueva generaciéon que busca un futuro distinto y un
sentimiento de libertad” (Manuel Antonio Arango, “La protesta social en la obra de Garcfa Lorca”, en
Simbolo y simbologia en la obra de Federico Garcia Lorca, p. 216). Véase José Ortega, Conciencia
estética y social en la obra de Garcia Lorca, Ediciones de la Universidad de Granada, Granada, 1989.

" “Los seres de la obra lorquiana viven en perenne angustia. La mujer soltera, la madre, la mujer
quemdndose por dentro con el anhelo de ser madre, la mujer virgen en busca del calor del hombre, son los
prototipos mds elevados de la feminidad en quienes Garcia Lorca concentra el dolor del amor pasional y
de la frustracion, en una ardiente apoteosis del sexo, de la carne y del espiritu: vida plena. El hombre
marcha junto a la mujer por el mismo sendero, perseguido fatalmente por fuerzas oscuras que le
predestinan a un fin tragico, como Leonardo en Bodas de sangre, Antoiiito el Camborio en el Romancero
y el Joven de Asi pasen cinco afios” (Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, p.
331). Para profundizar en las caracteristicas generales y la significacién de los personajes femeninos en la
obra literaria lorquiana, véase Maria Teresa Babin, “La mujer en la obra de Garcia Lorca”, en Estudios
lorquianos, pp. 469-480; o Isabel de Armas, “Garcia Lorca y el segundo sexo”, Cuadernos
Hispanoamericanos, 433-434, 1986, pp. 129-138.
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su lecho sofiando con flores de oro», como suplica el «blanco galan» de uno de sus
poemas gallegos, sino que la muerte acecha agazapada para cortar de cuajo la sonrisa y

la mirada”’"™*

. Més bien todo lo contrario: la muerte deja a la hija del jardinero “con la
cara sonriente y llena de luz y aroma exquisito” y al joven de lejanas tierras
metamorfoseado en mariposa, simbolo de trascendencia espiritual’””, valor que cobra
mads fuerza aun en el microrrelato al contraponerse el ascendente vuelo del insecto a las
ropas del joven, signos de la vida material, dejadas sobre un banco del jardin.
Insistiendo un poco mads en los planteamientos psicoanaliticos, cabe decir que para
Freud existe cierta conexion entre el sexo y la muerte, pues el primero “tomaria parte en
la aspiracion més general de todo lo animado, la de retornar a la quietud del mundo
inorganico. Todos hemos experimentado que el mdximo placer que nos es concedido, el
del acto sexual, estd ligado a la instantdnea excitacion de una elevadisima excitacion. La
ligadura del impulso instintivo seria una funcién preparatoria que dispondria a la
excitacion para su excitacion final en el placer de descarga”776.

Esta interpretacion es mas que aplicable en este y otros casos, dado que la
muerte en la obra literaria de Lorca posee un valor ambivalente, esto es, y por decirlo de
alguna manera, uno negativo u oscuro y otro positivo o luminoso. Entendemos por
negativas u oscuras aquellas veces, quizd la mayoria, en que la muerte es, pura y
llanamente, el triste final de la vida, mds trdgico incluso cuando va acompafiado de
violencia —asesinatos, suicidios, accidentes, enfermedades...—, y, por positivas o
luminosas, aquellas otras ocasiones en las que la muerte se convierte en el transito hacia
la liberacion del alma o hacia una nuevo tipo de existencia. Partiendo de las reflexiones

777
h

expuestas por Cristoph Eich''’, Feal Deibe incide en “la existencia de una doble —y

" Maria Teresa Babin, El mundo poético de Federico Garcia Lorca, pp. 331-332.

" Aunque ya en al apartado anterior dedicado a “Arbol de sorpresas” examinamos los valores simbélicos
de la mariposa, conviene incidir aqui en algunos aspectos, como los que sefiala Cirlot, que describe la
simbologia de este insecto en diferentes épocas y lugares y sefiala su relacién con los dioses Eros y
Ténatos —reconvertidos por el catolicismo en dngeles del amor y la muerte—. Habla también de la
interpretacién simbdlica de la mariposa por parte del psicoandlisis: “Entre los antiguos, emblema del alma
y de la atraccién inconsciente hacia lo luminoso. La purificacién del alma por el fuego, que en el arte
roménico se expresa por el carbén encendido que el dngel pone en la boca del profeta, se ve representada
en una pequefia urna de Matti por la imagen del Amor, que tiene en su mano una mariposa a la que le
acerca una llama. El dngel de la muerte era representado por los gndsticos como pie alado pisando una
mariposa, de lo cual se deduce que asimilaba ésta a la vida, mds que al alma en sentido de espiritu y ente
trascendente. Esto explica que el psicoandlisis conceptie la mariposa como simbolo del renacer. En
China, aparece con el sentido secundario de alegria y felicidad conyugal” (Juan-Eduardo Cirlot, op. cit.,
pp. 298-299).

76 Sigmund Freud, op. cit., p. 1124.

"1 “Encontramos en él [Lorca] dos nociones distintas de muerte polarmente contrapuestas. Primero
aparece la muerte como polo contrario de la vida, como experiencia de la nada... Pero asi{ como la muerte
irrumpe en la vida, también la vida es capaz de irrumpir en la muerte, de arrastrarla consigo y
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opuesta— concepciéon de la muerte de Lorca y concluye su andlisis de “las dos

muertes” justificando la necesidad de “insistir en este valor positivo de la muerte.
Muerte aparente, que encubre una fantasia de resurreccion”’ .

Otro de los aspectos de la obra lorquiana en los que nos introduce Feal Deibe, y
que nos interesa aqui destacar antes de terminar el comentario de “Juego de damas”, es
lo que €l denomina “la guerra de los dos sexos”, en la que el combate entre enemigos
equivaldria a la relacién sexual entre los amantes y el campo de batalla seria, en este
microrrelato, el jardin de la corte. Por supuesto, esta contienda puede adoptar un tinte
mads agresivo —como ocurre, por ejemplo, en el poema “Lucia Martinez”, perteneciente
a la serie titulada, precisamente, “Eros con bastén”, de Canciones (1921-1924), y que
examina Feal Deibe al respecto— o un cariz mds dulce —como sucede en “Juego de
damas”—. No obstante, este es un motivo muy antiguo, cuyo tratamiento literario puede
remontarse, por poner un ejemplo clasico, a la obra del poeta elegiaco latino Propercio,
que establece en su Monobiblos un paralelismo entre la guerra de Troya y su cortejo a
Cintia, su amada, y entre las campafias militares y sus quehaceres en el lecho

am0r0s0780.

Pese a que hemos comentado, como defendemos aqui, tres microrrelatos y no
tres poemas en prosa, es innegable el empleo que hace Lorca en “Telégrafo”, “Arbol de
sorpresas’” y “Juego de damas” de un lenguaje de alto valor poético. Partiendo de la base
de que el granadino escribi6 mds en prosa que en verso —conferencias, alocuciones,

781

obras de teatro, poemas en prosa, cuentos, microrrelatos...— "', debe tenerse en cuenta

penetrarla...” (Cristoph Eich, Federico Garcia Lorca, poeta de la intensidad, Gredos, Madrid, 1958, p.
80).

778 Carlos Feal Deibe, op. cit., p. 119.

" Ib., p. 123.

80 «Desde el pronunciamiento programético es especialmente significativo el tratamiento que se da al
motivo de la militia amoris. Propercio reconoce que podria componer longas Iliadas, pero tan sélo si sus
versos se orientaran a glorificar la amorosa lucha. Asi pues, el poeta confirma el rechazo a la poesia épica.
Sin duda, recoge veladamente ciertas alabanzas a Mecenas (I, 1, 26; 35-36; 73) y a Augusto (II, 1, 25),
pero, en definitiva, no persigue la gloria épica, de forma que, cuando cita los numerosos episodios épicos
incluidos en los versos 17-38 de la elegia II, 1, pretende tan sélo reconocer esas glorias como ajenas y
ausentes de su propia conciencia ética. Por tanto, incluso en este contexto Propercio da correcta
explicacion a la finalidad amorosa de su poesia. En este sentido, su confesion es explicita: «libro mis
batallas en el angosto lecho» (II, 1, 45)” (Rafael Pestano Farifia, Propercio, Sintesis, Madrid, 2004, pp.
63-64).

8! “Garcia Lorca se distingue entre los poetas contempordneos del siglo XX por haber empleado la
expresion en prosa mucho mdas que la poesia propiamente dicha en la totalidad de su obra. No obstante, a
nadie se le ocurrirfa llamarle prosista” (Maria Teresa Babin, “La prosa magica de Garcia Lorca”, en
Estudios lorquianos, p. 424). El primer libro publicado por Lorca, por ejemplo, fue escrito en prosa:
Impresiones y paisajes, Imprenta y Tipografia Paulino Ventura Traveset, Granada, 1918.
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que lo hizo utilizando una “prosa de poeta siempre”, o sea, “una prosa agil, con algo o
mucho de hablada en la medida en que trasciende los andamiajes de la escritura
meramente literaria y donde esplende en todo su vigor el genio inventivo del autor, la
acufiacion metafdrica fulgurante, el laconismo sintactico, y su sempiterna vision poética
del mundo, siempre personal y adaptada en cada momento a la materia de que se

tI_atan782

. No hay ningtin problema en asumir que, si bien en la superficie de los tres
microrrelatos podemos encontrarnos con recursos y técnicas mas propios de la lirica que
de la narrativa, estos no condicionan su estructura profunda, que estd regida por las

coordenadas bdsicas de la narratividad. Ocurre, para entendernos, que Lorca

fue poeta hasta la médula, pero su prosa no es lo que suele llamarse “prosa poética” al
estilo de Valle-Inclédn, por ejemplo, ya que la intencidn creadora y el estilo del autor de
“Nadadora sumergida” o “Degollacién de los Inocentes” no tienen relacién alguna con
la prosa de los modernistas, postmodernistas o ultramodernistas. Garcia Lorca hace
prosa del mismo modo que hace poesia o teatro, con los mismos elementos y hasta los
mismos trucos, dando a cada expresién una fisonomia propia, sin prescindir de la
teatralidad en el poema, ni de la poesia en el teatro, ni del teatro y la poesia en la

prosa’®.

Aunque, en varias ocasiones, habria que sustituir el término “prosa” por el de
“narrativa”, se comprende sin dificultad lo que Babin, la autora de la cita, nos quiere
decir: cuando Lorca poetizd, a menudo lo hizo al modo narrativo —léase, por ejemplo,
el Romancero gitano (Revista de Occidente, Madrid, 1928)—, y cuando narrd, con
frecuencia se apoyd en una expresion de corte lirico —como ocurre, sin ir mas lejos, en

. . 784 .. .
los tres microrrelatos que hemos analizado—""". Asimismo, su teatro tanto se vio

82 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: Una prosa de poeta”, en Obras completas III. Prosa, pp. 9-10.

783 Maria Teresa Babin, “La prosa mégica de Garcia Lorca”, pp. 424-425.

8 En su conferencia “La imagen poética de don Luis de Géngora™, Lorca enaltecerd como una de las
principales consecuciones de la revolucidn literaria gongorina, encabezada por el gran poema Soledades,
el hecho de “tratar liricamente la materia narrativa” (Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: Una prosa de
poeta”, p. 12). Dicho en palabras del propio Lorca: “Géngora tuvo un problema en su vida poética y lo
resolvié. Hasta entonces la empresa se tenia por irrealizable. Y es: hacer un gran poema lirico para
oponerlo a los grandes poemas épicos que se cuentan por docenas. Pero ;como mantener una tension
lirica pura durante largos escuadrones de versos? ;Y c6mo hacerlo sin narracién? Si le daba a la
narracion, a la anécdota toda su importancia, se le convertia en épica al menor descuido. Y si no narraba
nada, el poema se rompia por mil partes sin unidad, ni sentido. Géngora entonces elige su narracién y la
cubre de metaforas. Ya es dificil encontrarla. Estd transformada. La narracién es como un esqueleto del
poema, envuelto en la carne magnifica de las imdgenes. Todos los momentos tienen idéntica intensidad y
valor pldstico, y la anécdota no tiene ninguna importancia, pero da con su hilo invisible unidad al poema.
Hace el gran poema lirico de proporciones nunca usadas: las Soledades” (Federico Garcia Lorca, “La
imagen poética de don Luis de Géngora”, pp. 73-74).
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influido por la concepcién del arte sustancialmente lirica de Lorca —no hay mas que
recordar obras como, por poner un caso, Bodas de sangre, 1931-1933—, como influy6
en su produccion literaria de intencion esencialmente narrativa —l€anse, por ejemplo,
sus denominados Didlogos, 1925-1928"%—.

Por otra parte, no es preciso establecer, en el caso de la obra de Lorca,
clasificaciones en cuanto al uso de los temas, motivos o simbolos atendiendo al género
en el que se vehicula su creacion literaria. Como hemos podido comprobar hasta llegar
aqui, pocas o ningunas diferencias existen a nivel temdtico o simbdlico entre, por
ejemplo, sus poemas y sus microrrelatos; ambos quedan perfectamente integrados, en
este sentido, en un coherente cosmos estético: “El universo lorquiano es una marafia
de temas, motivos y simbolos que se repiten e imbrican con admirable fidelidad. De
ahi la imposibilidad de leer a Lorca de manera lineal, pues toda su obra resulta ser una
especie de espiral, como ha sefialado la critica rigurosa, donde todos los elementos se

786
corresponden y contestan” 86,

85 Véase supra, nota al pie 644.

78 Miguel Garcia-Posada, “Prélogo: La poesia de Federico Garcia Lorca”, p. 35.

284



VI.- TRAYECTORIA POSTERIOR DEL
MICRORRELATO EN LA LITERATURA
ESPANOLA: AUTORES Y OBRAS (1940-2010).
BREVE SINTESIS™

Desde luego, tanto Juan Ramén Jiménez como Ramén Gémez de la Serna, los
cuales se vieron obligados como consecuencia del comienzo de la guerra civil a
abandonar Espafia durante el verano de 1936, continuaron cultivando la micronarrativa
en América. Seguramente lo hubiese hecho también Federico Garcia Lorca, dentro o
fuera de nuestras fronteras, si no hubiese sido vilmente asesinado por los fascistas ese
mismo afio.

Durante pricticamente toda la tltima etapa de su vida, en la que permaneci6 en
el exilio sin ya jamds volver a Espafa, J. R. Jiménez sigui6 componiendo microrrelatos
y publicando algunos de ellos en diferentes revistas de la época. Asi lo demuestran, por
poner algunos ejemplos, los siguientes textos elaborados después de 1939: “El
Quemado” (proyectado para Entes y sombras de mi infancia y cuyo original estd
fechado el 9 de febrero de 1947); algunos de los proyectados para Viajes y sueiios, como
“Con un Virjilio” (publicado por primera vez en la revista mexicana Cuadernos
Americanos en 1944788) o “La palabra unica” (fechado en 1947); varios de los
proyectados para Cuentos largos, como “Las cuatro turquesas” (fechado en Washington
en 1943) o “La palabra ofendida” (fechado en 1947); o, por dltimo, varios de los que el
moguerefio proyectd para su libro Crimenes naturales, como ‘“Sujeto, momia, objeto”

(fechado en 1940) o “El médico” (fechado en 1947).

87 A pesar de que queda fuera del marco cronolégico en el que se centra nuestra tesis doctoral, hemos
decidido afiadir un dltimo capitulo —aunque notablemente mds corto que los demds— en el que tratamos de
sintetizar la trayectoria que sigui6 el microrrelato espafiol desde el final de la guerra civil y el comienzo
de la dictadura franquista hasta la actualidad. Entiéndase este breve capitulo, no obstante, como un primer
paso hacia futuras investigaciones y no como un estudio en profundidad sobre el microrrelato en la
literatura espafiola contemporanea. Si lo incorporamos aqui es, simplemente, porque consideramos que el
conocimiento de la evolucién que el género del microrrelato ha tenido en la literatura espafiola con
posterioridad a 1939 favorece la comprension de la trascendencia de sus origenes histéricos, cuyo andlisis
ha sido el propésito de esta tesis doctoral.

78 yéase Fulgencio Castafiar, “Algunas calas en la relacién entre Cuadernos Americanos de México y los
exiliados republicanos espafioles”, en José Maria Balcells y José Antonio Pérez Bowie, eds., El exilio
cultural de la Guerra Civil (1936-1939), Actas del Congreso Plural “Sesenta afios después” del GEXEL
(Grupo de Estudios del Exilio Literario), Ediciones Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001, pp. 37-
48.
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Por otra parte, J. R. Jiménez continué reflexionando, en esa época, sobre la

concisién como recurso artistico y literario, como demuestran, por ejemplo, los

siguientes aforismos, fechados en 1949-1954:

Cada vez me parece peor la pintura grande, la musica grande, la escritura grande. Tan
pesado me parece un poema largo como un discurso. La vida no es larga, sino

intensa’’.

Arte es quitar lo que sobra’”.

El 29 de mayo de 1958, después de haber recibido en 1956 el premio Nobel de

Literatura —tres dias después de ser premiado moriria Zenobia—, fallece J. R. Jiménez en

Puerto Rico, dejando inédita gran parte de su obra, que poco a poco ha ido siendo

editada y publicada.

Gomez de la Serna proseguird también la escritura, correccion y reordenacion de

sus microrrelatos durante su vida en Buenos Aires. Prueba de ello es la confeccidn de la

coleccion titulada Caprichos, publicada, no obstante, por la editorial barcelonesa AHR

en 1956. Como bien ha explicado Antonio Rivas,

este ultimo libro es importante por dos razones: en primer lugar, porque en él aparecen
unica y exclusivamente textos breves de cardcter narrativo; y, en segundo lugar, porque
a esta edicion se trasvasa una gran cantidad de narraciones procedentes de los libros
misceldneos anteriores. Esto nos lleva a considerar esta edicién como una antologia que
el propio autor hace de su propia obra. Ademds, no hay ficcién entre los microcuentos
que componen este volumen que supere la extension de una pagina. Asi pues, podemos
decir que Gémez de la Serna encierra, bajo el goyesco nombre de capricho o disparate,
un concepto de narracién hiperbreve que se acerca al que se practica actualmente. Por
otra parte, se puede afirmar que se fue convenciendo de la particularidad genérica del
microtexto narrativo, puesto que lo aisl6, al publicarlo por separado, y, a su vez, le fue

s 2 791
recortando su extension ? .

78 Juan Ramén Jiménez, Ideolojia, p. 739.

790 Ib.

! Antonio Rivas, “Ramén Gémez de la Serna: una lectura de sus «géneros nuevos»”, p. 40.

286



Asimismo, los microrrelatos nuevos contenidos en Caprichos, es decir, los no
trasvasados de libros misceldneos anteriores’*, podrian agruparse atendiendo a las
mismas lineas de creaciéon a partir de las cuales estudiamos anteriormente los
microrrelatos ramonianos previos al exilio del madrilefio: la intertextualidad, tanto de
tipo tematico como formal, la fantasia y el humorismo.

La coleccién tendrd una segunda edicién en 1962 (Espasa-Calpe, Madrid). Un
afio mas tarde, en 1963, morird Gémez de la Serna en Buenos Aires.

Con los fallecimientos de J. R. Jiménez y Gémez de la Serna, el género del
microrrelato hispanico se quedaba sin la presencia viva de dos de sus mds importantes
precursores, pero con una ingente obra micronarrativa como testigo de sus existencias y

que ha servido como modelo para los cultivadores posteriores.

Tras el final de la experiencia vanguardista en nuestro pais, definitivamente
acabada con la victoria de la guerra civil por parte del bando franquista en abril de 1939,
podemos distinguir varias etapas en la evolucién social, cultural y artistica espafiola.
Bésicamente, diferenciamos, como hace Miguel Martinén al acercarse a la literatura
espaiola desde el dngulo historiografico, entre los conceptos de lo ‘contemporaneo’ y lo

‘actual’:

Puede identificarse o no esta época [moderna] con algin nombre, pero si hay que
localizarla entre mediados del siglo XIX y mediados del XX, o entre la década de 1860
y la de 1940; o, si se quiere recurrir a referencias simbdlicas, desde la revolucién de
1868 hasta la de 1936; desde el fracaso de la primera Reptblica hasta el fracaso de la
segunda. Y, en cualquier caso, desde la perspectiva actual se nos aparece como una
época a la que los nacidos después de la segunda guerra mundial no podemos seguir
llamando contempordnea y hemos de designar mds propiamente como moderna. Para
nosotros, la época contempordnea es la posterior a 1940, y, dentro de ella, el comienzo

de la época actual se nos ha desplazado desde fechas proximas a 1968 (el mayo francés)

92 “E] libro Caprichos, que cierra el camino cada vez mds angosto del ramonismo con sus dos tltimas
ediciones de 1956 y 1962, es un ejemplo de libro reestructurado, la mitad de cuyos textos proceden de
titulos anteriores, entre ellos Gollerias o Fantasmagorias” (loana Zlotescu, “Preambulo al espacio
literario del «Ramonismo»”, pp. 24-25). Sobre el origen de los textos incluidos en Caprichos, véase
Alfredo Arias, “Notas a la ediciéon: Caprichos de 1956 y sus textos procedentes de otros libros” y Pura
Fernandez, “Listas de traslados de textos”, ambos en Ramén Gémez de la Serna, Obras completas, vol.
VIIL: Ramonismo V: Caprichos / Gollerias / Trampantojos (1923-1956), pp. 1188-1194 y pp. 1201-1208,
respectivamente.
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0 1975 (el final del franquismo) hasta los alrededores de 1990 (la caida del muro y el

. £ \793
auge de la informadtica)’.

Pese a algunas excepciones anteriores’”*, habra que esperar hasta la publicacién
de Los nifios tontos (Arién, Madrid, 1956), de Ana Maria Matute (1925), para que se
produzca la reactivacion de la practica del microrrelato en nuestro pais. Como ha dicho
Fernando Valls, “a la luz de su reciente desarrollo, de las correspondientes
formulaciones histdricas y tedricas, podemos entender y valorar mejor que nunca Los

nifios tontos, y junto a los Crimenes ejemplares (1957), de Max Aub, debemos

793 Miguel Martinén, “Introduccién: La literatura espafiola moderna (1868-1939)”, p. 8.

794 Hablamos, por ejemplo, de Samuel Ros, con “Hallazgo”, procedente de Cuentas y cuentos. Antologia,
1928-1941 (1942); o de Tomds Borras (1891-1976), con “La misién del héroe” de La cajita de asombros
(1946), con los por él mismo denominados “cuentos gnémicos” de Cuentacuentos (1948), y con “Final de
un relato” de Algo de la espina y algo de la flor (1954). Véase Fernando Valls, “Soplando vidrio. Sobre
dieciocho narradores espafioles cultivadores ocasionales del microrrelato (1942-2005)”, en Soplando
vidrio y otros estudios sobre el microrrelato espaiiol, pp. 53-110. También, sin duda, podemos colocar
aqui “el volumen Bagatelas de otofio [Biblioteca Nueva, Madrid, 1949] con el que Pio Baroja cerraba sus
memorias, estaba compuesto casi totalmente por «historias y anécdotas» que el novelista califica de
«pequefieces», independientes unas de otras, sin continuidad ni cohesion, entre las que abundan los
relatos de pocas lineas, cada uno singularizado por un titulo” (Domingo Rdédenas de Moya,
“Consideraciones sobre la estética de lo minimo”, p. 84). El resto de cultivadores ocasionales de
microrrelatos a los que se refiere Valls en su ensayo son: José Maria Sanchez Silva (1911-2002), con
“Carlitos” y “Adan y Eva” de su obra Pesinoe y gente de tierra (1964); Camilo José Cela (1916-2002),
con algunos de los textos de los que se compone su obra Los viejos amigos (dos series: 1960 y 1961);
Jorge Campos, seudénimo de Jorge Renales Ferndndez (1916-1983), con los textos que compuso entre
1957 y 1979 y que le sirvieron para acompaiar las felicitaciones de Afio Nuevo dirigidas a sus amistades;
Francisco Garcifa Pavon (1919-1994), con “Evasién de cerebros”, texto con el que participé en el
concurso “Cuentos cortos, cortos” convocado por la revista Nueva Estafeta, en la que se publicé en 1979
(y luego en su libro El jardin de las boinas, 1980); Alfonso Sastre (1926), con los relatos
“extremadamente breves” que podemos encontrar en su libro Las noches liigubres (1964); Rafael Sanchez
Ferlosio (1927), con algunos de sus llamados “pecios”, muchos de ellos recogidos en Vendrdn mds aiios
malos y nos hardn mds ciegos (1993); Manuel Pilares, seudénimo de Manuel Fernidndez y Martinez
(1921-1992), con “Una vez”, microrrelato incluido en su obra Cuentos de la buena y la mala pipa (1960);
Garcia” (1953), recogido en La peseta del hermano mayor (1958), “El tinel” y “Tituladlo como querdis”,
integrados, como también los anteriores, en la antologia Golfos de bien y otros cuentos (2000); Medardo
Fraile (1925), con sus llamados “Cuentos breves (en homenaje a Augusto Monterroso)”’, publicados
originalmente en 1994 en Donaire, revista de la embajada espafiola en Londres, y agrupados luego, junto
a textos similares, en su libro Contrasombras (1998); Esteban Padrés de Palacios (1925-2005), con
“Ndufragos” y “El espectro” de su libro Aljaba (1958), y “La roca de Sisifo”, perteneciente a Los que
regresan (1991); Fernando Quifiones (1930-1998), con “La tumba giratoria”, procedente de su obra La
guerra, el mar 'y otros excesos (1966); Arturo del Hoyo (1917-2004), con “En la glorieta” y “El triste”,
ambos publicados en En la glorieta y en otros sitios (1972); Antonio Pereira (1923-2009), con algunos de
los textos recogidos en su obra Picassos en el desvdn (1991) o en la antologia Me gusta contar (1999);
Juan Eduardo Zidiga (1929), con Misterios de las noches y los dias (1992), donde incluyé microrrelatos
como “El angel”, “El jugador” y “La rosa”; Gonzalo Sudrez (1934), con El asesino triste (1994), donde,
ademds de una novela corta y algunos cuentos, integrd varios microrrelatos; y Ramén Gil Novales (1928),
con algunas de las pequefias piezas narrativas que publicé en su libro El sabor del viento y otros relatos
(2005), reedicion de obras anteriores.
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considerarlo pionero en Espafia de ese nuevo género que llamamos microrrelato”””. Si

sefalamos, sin embargo, que, frente al caso de Max Aub (1903-1972), el de Ana Maria
Matute es especialmente relevante para nuestra literatura es, entre otras cosas, porque el
primero se encontraba exiliado en México, mientras que nuestra autora permanecia en
Espaﬁa796.

Ana Maria Matute fue, por consiguiente, quien dio inicio en nuestro pais al
nuevo curso del microrrelato contempordneo, convirtiéndose asi, con Los nifios tontos
—obra elogiada en su momento por un autor como Camilo José Cela’’—, en el puente de
unién entre los microrrelatistas modernos, o sea, los del modernismo y las vanguardias,
y los microrrelatistas actuales, es decir, los que comenzaron a publicar sus microrrelatos
con posterioridad a 1975, después de la muerte del dictador y el arranque del cambio de
régimen politico.

Dentro de nuestras fronteras, entre la publicacién de Los nifios tontos en 1956 y
el afio 1975, continuaron el camino reemprendido por Ana Maria Matute en la
produccion micronarrativa’® autores como Francisco Ayala (1906-2009), con algunos

de los textos contenidos en El jardin de las delicias (Seix Barral, Barcelona, 1971)799;

5 Fernando Valls, “Los nifios tontos, de Ana Maria Matute, como microrrelatos”, Quimera, 222, 2002, p.
26. Véase también Itziar Lopez Guil, “Los nifios tontos de Ana Maria Matute: la brevedad como
estrategia de manipulacién discursiva”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 331-
345; y Dario Hernandez, “El microrrelato en los afios cincuenta. Una autora espafiola: Ana Marfa
Matute”, en Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 297-312.

6 Muchos de los microrrelatos que luego compondrian Crimenes ejemplares (Imprenta Juan Pablos,
Meéxico, 1957) aparecieron publicados inicialmente entre 1948 y 1950 en la seccién titulada “Zarzuela”
de la revista mexicana Sala de espera, fundada por el propio Max Aub. Las tres primeras ediciones
espafiolas de la obra fueron las siguientes: Algunos crimenes ejemplares, Ed. del Autor, col. La
Esquina (Antonio Beneyto, dir.), Barcelona, 1968; Crimenes ejemplares, Lumen, Barcelona, 1972; y
Crimenes ejemplares, Calambur, Madrid, 1991 (con un prélogo de Eduardo Haro Tecglen). Véase
Fernando Valls, “Primeras noticias sobre los Crimenes ejemplares de Max Aub”, en Francisca Noguerol,
ed., op. cit., pp. 281-289; Fernando Valls, “;Por qué 1a mat6? Los Crimenes ejemplares de Max Aub”, en
Soplando vidrio y otros estudios sobre el microrrelato espariol, pp. 125-154; y Javier Perucho, “Max
Aub, el relato miniado”, Quimera, 222, 2002, pp. 27-29.

7 Camilo José Cela llegé a afirmar que se trataba de “el libro mds importante, en cualquier género, que
una mujer haya publicado en Espaifia, desde dofia Emilia Pardo Bazan. Y una de las mds atenazadoras y
sintomdticas paginas de nuestra literatura. Los nifios tontos marcard un impacto firmisimo en las letras
espafiolas” (Camilo José Cela, “Un breve librillo ejemplar”, Papeles de Son Armadans, 16, 1957, p. 108).
Sobre el cultivo de la minificcién literaria por parte de Camilo José Cela, véase Antonio A. Gémez
Yebra, “;Microrrelato o minirretrato en el dltimo Cela?”, en Salvador Montesa, ed., op. cit., pp. 165-186.

% Sobre la trayectoria de Ana Marfa Matute como microrrelatista después de 1956 habria que hacer un
estudio aparte. En una primera aproximacién, y sin entrar en la produccién posterior a 1975, saldrfan a la
luz algunos de los textos contenidos en Libro de juegos para los niiios de los otros (Lumen, Barcelona,
1961) y otros pertenecientes a El rio (Argos, Barcelona, 1963).

"9 “Bl Jardin de las delicias (1971) incorpora asimismo dos series de relatos hiperbreves, «Diablo
mundo» y «Dias felices» —ambas habian aparecido en las Obras completas, de 1969 [Aguilar, México]-"
(Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espaiiol. Una estética de la elipsis, p. 44). Igualmente, “veinticinco
de los textos del libro habian ido viendo la luz a lo largo de los afios sesenta en diversos medios
periodisticos” (Domingo Rédenas de Moya, “Consideraciones sobre la estética de lo minimo”, pp. 87-88).
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Alvaro Cunqueiro (1911-1981), con “Los siete cuentos de otofio”, incluidos en Flores
del afio mil y pico de ave (Téber, Barcelona, 1968)*"; Luis Martin-Santos (1924-1964),
con algunas de las composiciones integradas péstumamente en Apdélogos y otras prosas
inéditas (Seix Barral, Barcelona, 1970); Ignacio Aldecoa (1925-1969), con Neutral
corner (Lumen, Barcelona, 1962)801; o Antonio Fernandez Molina (1927-2005), con
muchos de los textos integrados en La tienda ausente (Comunicacion Literaria de
Autores, Bilbao, 1967), Los cuatro dedos (Ed. del Autor, Barcelona, 1968), En Cejunta
y Gamud (Monte Avila, Caracas, 1969 / Heliodoro, Madrid, 1986), Dentro de un
embudo (Lumen, Barcelona, 1973) y Arando en la madera (Lhito Arte, Zaragoza,
1975)802. En relacién con este periodo, cabe destacar, como han hecho, entre otros
investigadores, Domingo Rédenas de Moya e Irene Andres-Sudrez, la figura de Antonio
Beneyto (1934), tanto por su labor editorial como por su propia escritura
micronarrativa. Entre las antologias editadas por €l, debemos mencionar aqui las
siguientes: Manifiesto espaiiol o una antologia de narradores (Marte, Barcelona, 1973),
que incluye microrrelatos de algunos de los ciento ochenta y un autores que la integran
(entre ellos: Antonio Ferndndez Molina, Alonso Ibarrola, Javier Tomeo, Gonzalo
Sudrez o Pere Gimferrer); Diez narradores catalanes. Antologia (Bruguera, Barcelona,
1977) 'y Diez narradores esparioles. Antologia (Bruguera, Barcelona, 1977),
consagradas a la difusion del cuento; y Narraciones de lo real y lo fantdstico (2 vols.,
Bruguera, Barcelona, 1977), en la que se encuentran, entre diversos microtextos,
algunos microrrelatos de autores como Max Aub, Manuel Pacheco y Ana Maria Moix

(en el primer volumen) o Alvaro Cunqueiro, Camilo José Cela, Joan Brossa, Cristobal

Véase Marta Altisent, “El microrrelato a la zaga de la prensa y viceversa. Relectura de El jardin de las
delicias de Francisco Ayala”, en Teresa Gémez Trueba, ed., op. cit., pp. 95-115.

800 yvgase JTuan Miguel Moreiras, “«Los siete cuentos de otofio», de Alvaro Cunqueiro”, Grial, 35, 1972,
pp. 29-38; y Marta Alvarez, “«Los siete cuentos de otofio» de Alvaro Cunqueiro: la impensable
contencién de un fabulador”, en Irene Andres-Sudrez y Antonio Rivas, eds., op. cit., pp. 317-330.
Domingo Rédenas de Moya defiende, sin embargo, que “no son unicamente estas miniaturas fantdsticas
las que documentan en Cunqueiro su adhesion a una estética de la brevedad, sino buena parte de su obra”
(Domingo Rdédenas de Moya, “Consideraciones sobre la estética de lo minimo”, p. 86). Se refiere el
investigador, concretamente, a libros como Merlin y familia (AHR, Barcelona, 1957 / Merlin e familia,
Galaxia, Vigo, 1955), La otra gente (Destino, Barcelona, 1975 / Xente de aqui e de acold, Galaxia, Vigo,
1971) o Las historias gallegas (Ediciones del Banco de Crédito e Inversiones, Madrid, 1981).

801 yéase Irene Andres-Sudrez, “Los condenados”, en Los cuentos de Ignacio Aldecoa. Consideraciones
teoricas sobre el cuento literario, Gredos, Madrid, 1986, pp. 127-143.

802 Antonio Ferndndez Molina, no obstante, continud cultivando la micronarrativa mas alla de esta ultima
fecha de 1975: “Desde 1967 hasta su muerte publicé varios libros, cuyos textos, salvo rara excepcion, no
superan la pagina” (Irene Andres-Sudrez, “Antonio Ferndndez Molina: El microrrelato surrealista”, en El
microrrelato espariol. Una estética de la elipsis, p. 179). Véase también José Luis Calvo Carrilla,
“Introduccién”, en Antonio Ferndndez Molina, Las huellas del equilibrista, José Luis Calvo Carrilla, ed.,
Palencia, Menoscuarto, 2005, pp. 7-46.
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Serra, Carlos Edmundo de Ory, o, nuevamente, Antonio Ferndndez Molina y Gonzalo
Suédrez, ademads del propio Beneyto (en el segundo volumen). Como escritor —también
ha practicado otras artes como la pintura o la escultura—, nos interesa subrayar aqui, al
margen de sus poemas, novelas y ensayos, sus “relatos hiperbreves de factura
surrealista, como, por ejemplo, Textos para leer dentro de un espejo morado ([Seix
Barral, Barcelona], 1975), muchos de los cuales reformulan libremente motivos
procedentes de la tradicion biblica, de la mitologia grecolatina y de la cultura, y otros
giran en torno al dilema del artista en la sociedad actual”®”.

Hasta aqui, las obras de autores que, aunque indudablemente sabian de lo
innovador de sus textos micronarrativos, logicamente no eran conscientes de estar
practicando un nuevo género literario en el estricto sentido del concepto, pues atn no

habia tenido lugar el desarrollo de una teoria critica en torno al fendmeno. No serd,

como asevera Fernando Valls, sino hasta los afios ochenta del siglo XX cuando

se da un periodo en que los narradores empiezan a tomar conciencia de la existencia de
un género distinto e independiente respecto del cuento, del poema en prosa, asi como
del aforismo. Aqui, por tanto, conviven lo que podriamos denominar fextos narrativos
breves, con microrrelatos, que seria la denominacién otorgada, con precision
terminoldgica, a aquellas piezas que aparecen tras reconocer y distinguir esta nueva

distancia narrativa®®,

Este hecho nos lleva a pensar, siguiendo al mismo Valls, que “de lo que se trata
ahora es de tender puentes entre lo que fueron y significaron dichas piezas, y lo que hoy

. . 05
en dia entendemos por microrrelato™

, situdndolas, ademds, en el justo contexto
histérico y estético en el que se conformaron.

Posteriormente, entre otros autores y obras que han contribuido a la
consolidacién y expansion actual del género en nuestro pais, se encuentran: Juan Benet
(1927-1993), con Trece fabulas y media (Alfaguara, Madrid, 1981)%°°; Pablo Antofiana

(1927-2009), con Ultimo viaje y otras fdbulas (Ttarttalo, Guipuzcoa, 2001); Luciano G.

%5 Irene Andres-Sudrez, El microrrelato espafiol. Una estética de la elipsis, p. 46.

84 Fernando Valls, “Soplando vidrio. Sobre dieciocho narradores espaiioles cultivadores ocasionales del
microrrelato (1942-2005)”, p. 54.

805 Fernando Valls, “Sobre el microrrelato. Otra filosofia de la composicion”, p- 19.

%06 E] primer y el segundo relato habian aparecido antes en su libro Cinco narraciones y dos fabulas (La
Gaya Ciencia, Barcelona, 1972). A finales de los afios noventa, se publicé Trece fdbulas y media y
Fdbula decimocuarta (Alfaguara, Madrid, 1998), que incluia otro relato que habia aparecido
originalmente en la revista El paseante en 1991.
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Egido (1928), con Cuentos del lejano oeste (Tusquets, Barcelona, 2003); José Jiménez
Lozano (1930), con El cogedor de acianos (Anthropos, Barcelona, 1993) o Un dedo en
los labios (Espasa-Calpe, Madrid, 1996); Antonio Martinez Menchén (1930), con
Veinticinco instantdneas y cinco escenas infantiles (Gens, Madrid, 2004); Fernando
Arrabal (1932), con La piedra de la locura (Destino, Barcelona, 1984, aunque
inicialmente esta obra fue publicada en Francia: La pierre de la folie, Julliard, Paris,
1963); Javier Tomeo (1932), con Historias minimas (Mondadori, Barcelona, 1988),
Bestiario (Mondadori, Barcelona, 1988), Patibulo interior (Destino, Barcelona, 2000) o
Cuentos perversos (Anagrama, Barcelona, 2002); Rafael Pérez Estrada (1934-2000),
con La ciudad velada (Gréficas Urania, Madlaga, 1989), La sombra del obelisco
(Libertarias-Prodhufi, Madrid, 1993), El domador. Narraciones poéticas (Libertarias-
Prodhufi, Madrid, 1995) o El ladron de atardeceres (Plaza & Janés, Barcelona, 1998);
la hispano-uruguaya Cristina Peri Rossi (1941), con Indicios pdnicos (Bruguera,
Barcelona, 1981) o Una pasion prohibida (Seix Barral, Barcelona, 1986); Juan Pedro
Aparicio (1941), con La vida en blanco (Menoscuarto, Palencia, 2005), La mitad del
diablo (Paginas de Espuma, Madrid, 2006) o El juego del didbolo (Paginas de Espuma,
Madrid, 2008); José Maria Merino (1941), con Dias imaginarios (Seix Barral,
Barcelona, 2002), Cuentos del libro de la noche (Alfaguara, Madrid, 2005) o La
glorieta de los fugitivos (Paginas de Espuma, Madrid, 2007); Luis Mateo Diez (1942),
con Los males menores (Alfaguara, Madrid, 1993); Alberto Escudero (1943), con La
piedra Simpson (Alfaguara, Madrid, 1987); Luis del Val (1944), con Cuentos del
mediodia (Algaida, Sevilla, 1999) o Cuentos de medianoche (Algaida, Sevilla, 2006);
José Luis Jover (1946), con El patio de mi casa es particular (Fundacién Antonio
Pérez, Cuenca, 1999); Juan José Millds (1946), con Nimeros pares, impares e idiotas
(Alba, Barcelona, 2001) o Articuentos (Alba, Barcelona, 2001); Manuel Alonso
Erausquin (1946), con Infamia sobre infamia (Imagine, Madrid, 2001); Alberto Tugues
(1947), con Historias breves de este mundo (Debolsillo, Barcelona, 2002); Gustavo
Martin Garzo (1948), con El amigo de las mujeres (Ediciones de Caja Espafia, Ledn,
1992) o Pequeiio manual de las madres del mundo (R que R, Barcelona, 2003); Angel
Guache (1950), con Sopa nocturna (Pre-Textos, Valencia, 1994) o Me muerden los
relojes (Pre-Textos, Valencia, 2002); Julia Otxoa (1953), con Kiskili-kdskala (Vosa,
Madrid, 1994), Un leon en la cocina (Prames, Zaragoza, 1999), Variaciones sobre un

cuadro de Paul Klee (Hiru, Gipizcoa, 2002), La sombra del espantapdjaros (El Toro de
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Barro, Cuenca, 2004) o Un extraiio envio (Menoscuarto, Palencia, 2006); Pedro
Casariego Cérdoba (1955-1993), con Verdades a medias (Espasa-Calpe, Madrid, 1999);
la hispano-argentina Neus Aguado (1955), con Juego cautivo (Laia, Barcelona, 1986) o
Paciencia y barajar (Tusquets, Barcelona, 1990); Felipe Benitez Reyes (1960), con
Formulaciones tautologicas. Collages y relatos (Zut, Mélaga, 2010); Hipdlito Gonzélez
Navarro (1961), con Manias y melomanias mismamente (Don Quijote, Sevilla, 1992),
Relatos minimos (Ediciones del 1900, Huelva, 1996), Los tigres albinos (Pre-Textos,
Valencia, 2000), o Los ultimos percances (Seix Barral, Barcelona, 2005); Angel Olgoso
(1961), con Cuentos de otro mundo (Caja Espafia, Valladolid, 1999 / Dauro, Granada,
2003), Astrolabio (Cuadernos del Vigia, Granada, 2007), Los demonios del lugar
(Almuzara, Cérdoba, 2007) o La mdquina de languidecer (P4ginas de Espuma, Madrid,
2009); Pedro Ugarte (1963), con Noticias de tierras improbables (Hierbaola, Navarra,
1992) o Materiales para una expedicion (Lengua de Trapo, Madrid, 2002); José¢ Manuel
Benitez Ariza (1963), con La sonrisa del diablo (Renacimiento, Sevilla, 1998), El
hombre del velador (Fundaciéon Municipal de Cultura, Cadiz, 1999) o Lluvia dcida
(Algaida, Sevilla, 2004); Roberto Lumbreras (1963), con Elogio de la lenceria (Diféacil,
Valladolid, 2006); Carmela Greciet (1963), con Des-cuentos y otros cuentos (Trabe,
Oviedo, 1995); Juan Gracia Armenddriz (1965), con Noticias de la frontera
(Libertarias-Prodhufi, Madrid, 1994) o Cuentos del jibaro (Demipage, Madrid, 2008);
David Roas (1965), con Los dichos de un necio (Los Trabajos de Sisifo, Manresa,
1996), Horrores cotidianos (Menoscuarto, Palencia, 2007) o Distorsiones (Paginas de
Espuma, Madrid, 2010); José Alberto Garcia Avilés (1965), con Dos minutos.
Microrrelatos (Ediciones Internacionales Universitarias, Madrid, 2008); Rubén Abella
(1967), con No habria sido igual sin la lluvia (Ediciones de NH Hoteles, Madrid, 2008)
o Los ojos de los peces (Menoscuarto, Palencia, 2010); Francisco Silvera (1969), cuyos
microrrelatos, junto con los de otros autores, han sido seleccionados por Fernando Valls
en su antologia Velas al viento. Los microrrelatos de “La nave de los locos”
(Cuadernos del Vigia, Granada, 2010); el autor hispano-argentino Andrés Neuman
(1977), con El que espera (Anagrama, Barcelona, 2000), El dltimo minuto (Espasa-
Calpe, Madrid, 2001) o Alumbramiento (Paginas de Espuma, Madrid, 2006); etcétera.

Entre los escritores canarios actuales que han cultivado el microrrelato, podemos
seflalar a Maria del Pino Marrero Berbel (1950), Maribel Lacave (1951), Dolores
Campos-Herrero (1954-2007), Santiago Gil (1967), Pedro Flores (1968), Roberto
Garcia de Mesa (1973) o Alexis Ravelo (1971), todos ellos incluidos en la “Antologia”
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editada por Osvaldo Rodriguez Pérez, Juan Armando Epple y Fernando Moreno e
integrada en Los mundos de la minificcion (Aduana Vieja, Valencia, 2009). También
cabe mencionar al palmero Anelio Rodriguez Concepcion (1963), con Relacion de seres
imprescindibles (Oeste, Badajoz, 1998), o al tinerfefio Rail Sanchez Quiles (1978), con
Hiperbreves S.A. [Solo 175 microrrelatos] (Baile del Sol, Santa Cruz de Tenerife,
2010).

Entiéndase que, como es 16gico, ni estin citados aqui todos los microrrelatistas
espaifoles actuales, ni todas sus obras en las que aparecen microrrelatos. Por supuesto,
tampoco todas las obras que indicamos estdn compuestas integramente por
microrrelatos, sino que en la mayoria de ellas estos suelen coexistir con otros géneros,
principalmente el cuento. De lo que si deja perfecta constancia esta nOmina de autores y
obras —basada, fundamentalmente, en las investigaciones sobre el microrrelato espafiol
contemporaneo de David Lagmanovich, Fernando Valls, Domingo Rédenas de Moya e
Irene Andres-Sudrez— es de la buena salud de la que, de momento, goza el género del

microrrelato en la literatura espaiola.
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CONCLUSIONES

1*.- Pese a los numerosos términos que se han empleado para referirse a este tipo de
microtextos narrativos en cuyo estudio se centra nuestra tesis doctoral, elegimos como
el nombre més adecuado para un uso general el de microrrelato, no ya por ser en la
actualidad el mas utilizado por los autores, lectores, criticos e investigadores de nuestro
pais, entre otros, sino también, por supuesto, por responder de una manera clara y
efectiva en el plano de la expresion a las exigencias semdanticas del concepto al que
designa. Desde el punto de vista metodolédgico, coincidimos con aquellos investigadores
que han desarrollado sus trabajos sobre el microrrelato basdndose en el enfoque tedrico
que se ha denominado narrativista, es decir, aquel que conduce a considerar al
microrrelato un género independiente y, por tanto, en igualdad de condiciones que otros
géneros narrativos de mayor tradicién, como pueden ser el cuento, la novela corta o la
novela. Se opone esta postura tedrica a aquella otra que se ha llamado transgenérica, o
sea, la que define al microrrelato como una suerte de cruce intergenérico, confundiendo

en muchos casos el concepto de ‘microrrelato’ con el de ‘minificcion literaria’.

2*.- El microrrelato se distingue de otros géneros narrativos como el cuento no sélo por
su menor extension textual, sino, mds concretamente, por todo el conjunto de rasgos
estructurales que se derivan de su mayor grado de concision discursiva, el cual afecta a
todos y cada uno de sus elementos compositivos, como la trama, el tiempo, el espacio,
los personajes y la modalidad narrativa. Lejos de lo que puede llegar a pensarse, esta
sintesis o condensacion expresiva a menudo exige, por parte del creador, un mejor
dominio de los recursos retéricos y, en lo que toca al lector, una mayor participacién
intelectual. Cabe decir aqui que, para definir un género literario, hay que tener en cuenta
no s6lo sus rasgos estructurales, sino también la historia del mismo y los aspectos

pragmadticos que condicionan su composicion y su recepcion.

3%.- La comparacion entre el microrrelato y otros géneros con los que frecuentemente ha
sido asociado —como el género lirico del poema en prosa (con el que, ademds, mantiene
un importante vinculo de cardcter histérico) o los géneros didactico-ensayisticos como
la fabula, el bestiario, el aforismo, la gregueria, la pardbola, el ejemplo, la anécdota o el

subgénero periodistico de la columna de opinién— sirve para reforzar la concepcion del
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microrrelato como género independiente con unas caracteristicas propias e invariables.
Las relaciones que se han dado y se siguen dando entre el microrrelato y otros géneros
como, por poner algunos ejemplos, la fabula o la parabola biblica, vienen determinadas
mayoritariamente por lo que Gérard Genette definié como la hipertextualidad, 1o cual
no implica, en ningtn caso, la identificaciéon del microrrelato con otros géneros, sino
que explica como, a veces, los microrrelatos se elaboran a través de un proceso de
reactualizacion de otros géneros o subgéneros anteriores y, generalmente, mediante la

parodia.

4*- Los origenes generales del microrrelato —esto es, los que respectan al dmbito
occidental en su conjunto y en el periodo que va, aproximadamente, desde finales del
primer tercio del siglo XIX hasta finales de la primera mitad del siglo XX- tuvieron
lugar en un contexto histérico favorecedor de una estética de lo breve y lo fragmentario,
de ahi que podamos entender su génesis como un fendmeno determinado por multiples
factores, principalmente: el acortamiento de la extension de los relatos por influencia,
entre otras cosas, de la publicacion de los mismos en los periddicos y revistas del
momento y, sobre todo, el desarrollo de la vertiente subgenérica narrativa del poema en
prosa. Cabe decir, no obstante, lo siguiente: en primer lugar, que aunque el rastreo en
las publicaciones periddicas de la época es necesario para ahondar en el estudio de los
origenes histéricos del género del microrrelato, una cosa es la concisiéon impuesta por
las condiciones de disefio y maquetacion de la prensa y otra la que depende
rigurosamente de la voluntad compositiva de los autores; y, en segundo lugar, que, pese
al vinculo histérico existente entre el microrrelato y el poema en prosa de tipo narrativo,
se trata de dos géneros diferentes, uno perteneciente al supergénero de la narrativa y
otro al de la lirica, con todo lo que ello conlleva desde el punto de vista estructural y

pragmatico.

5%.- Entre los més relevantes precursores internacionales del género se encuentran: el
estadounidense Edgar Allan Poe (1809-1849), el francés Charles Baudelaire (1821-
1867) y el nicaragiiense Rubén Dario (1867-1916). Fue Poe quien dio los primeros
pasos hacia la configuracion de una teoria sobre la minificcién literaria con trabajos
como su resefia de Twice-Told Tales, de Nathaniel Hawthorne (1842), su comentario en
torno a su poema “El cuervo” titulado “Filosofia de la composicién” (1846) o su ensayo

“El principio poético” (1848). Asimismo, algunos de sus relatos, tales como “Sombra.
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Parabola” (1835), “Silencio. Fabula” (1837) o “El retrato oval” (1842), son bastante
mads breves de lo que se estilaba en su momento en el dmbito anglosajén. Por su parte,
Baudelaire integré en su obra titulada, equivocamente, Pequeiios poemas en prosa
(1869) muchas composiciones que eran en realidad microrrelatos, como, por poner
algunos ejemplos, “El reloj” (1857), “Cada cual con su Quimera” (1862), “El espejo”
(1864), “El tirador galante” (1865) o “El tiro y el cementerio” (1867). Quien introdujo
el microrrelato en nuestra lengua, junto con el desarrollo del modernismo, fue, sin
embargo, Rubén Dario, con textos como, por ejemplo, ‘“Naturaleza muerta” (1887), “La

resurreccion de la rosa” (1892) o “El nacimiento de la col” (1893).

6”.- Los origenes histéricos del microrrelato en la literatura espafiola pueden situarse en
el periodo que podemos acotar entre la introduccién del modernismo en nuestro pais y
el final de las vanguardias, limites culturales y artisticos que se han hecho coincidir con
otros hitos sociales y politicos como la primera y segunda visitas a nuestro pais de
Rubén Dario en 1892 y 1899 respectivamente y el comienzo de la dictadura franquista
en 1939. Si bien existen en Espaiia otros antecedentes tanto en relacion al cultivo del
microrrelato —con la producciéon de relatos mds breves de lo normal (Fernanflor o
Silverio Lanza)- como con respecto a los inicios del modernismo —en cuanto a una
renovacion del espiritu cultural y artistico opuesta al realismo imperante (de ella
participaron los llamados noventayochistas)— lo cierto es que no son comparables a lo
que supuso, en uno y otro sentido, la presencia y magisterio de Rubén Dario en nuestro
pais, incluso ya desde la llegada de los primeros ejemplares de su obra Azul... (1888).
Tampoco podra negarse que el afio 1939, con el final de la guerra civil, la caida de la II?
Republica y el cambio de un régimen politico democratico a otro dictatorial, puso fin a
una determinada €poca en la historia de Espafia y, por supuesto, de su produccion
literaria. Asi habia sido, de alguna manera, ya desde 1936, con el golpe de Estado y el
comienzo de la guerra civil. También es 1939 el afio en el que empezd la segunda

guerra mundial.

7%.- Tanto por la calidad y la cantidad de su obra micronarrativa, como por la
sistematicidad con la que la cultivd, podemos afirmar que Juan Ramén Jiménez (1881-
1958) es el verdadero iniciador en nuestro pais de la produccion de microrrelatos. En su
caso, ademads, la practica del microrrelato mantiene una especial correspondencia con

respecto a sus propios planteamientos estéticos, a través de los cuales defiende una
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creacion literaria basada en la sencillez o la desnudez formal de las obras, la reduccion
de los grandes discursos en beneficio de la concisidn textual y una notable atraccion por

lo fragmentario y por la ruptura con las rigidas normas genéricas.

8%.- Los microrrelatos incluidos por Juan Ramén Jiménez en sus diferentes libros
misceldneos son representativos, a su vez, de distintos aspectos de interés con respecto
al conjunto de su obra literaria, entre ellos: su compromiso moral e ideolégico con el
tiempo y la sociedad en los que vivié y desarroll6 su obra (Hombro compasivo), el
tratamiento de la infancia como tema literario (Edad de oro), su propia conciencia de lo
novedoso de su creacion micronarrativa (Cuentos largos), sus juicios con respecto al
género de la novela y, por consiguiente, a la figura del novelista (Crimenes naturales), o
su tendencia al traspaso de los limites intergenéricos y a la fragmentacion de los grandes
discursos narrativos (Diario de un poeta recién casado o Platero y yo, obra que, por
otra parte, puede clasificarse genéricamente como novela paratictica de corte lirico).
Asimismo, aunque muchas veces asi han sido analizados, los microtextos (sean
microrrelatos o poemas en prosa) integrados en colecciones como Cuentos largos o
Crimenes naturales no son fragmentos o esquemas de relatos de mayor extension, sino

obras auténomas y con plena entidad literaria.

9%.- De igual manera, Ramén Gémez de la Serna (1888-1963) consagrd gran parte de su
obra a la minificciéon literaria, creando sus famosas greguerias, pero también
componiendo numerosos microrrelatos, que fueron publicados en prensa o en libros
misceldneos. El cultivo de microrrelatos por parte del madrilefio se enmarca dentro de
un proceso general de atomizacién de su escritura del que se deriva el proyecto estético
y literario que se conoce como ramonismo. En €l tienen cabida, fundamentalmente, los
distintos géneros y subgéneros literarios en los que pueden clasificarse sus microtextos:
la gregueria (género gnémico independiente o subgénero del aforismo), el microensayo
(que Gémez de la Serna denomind principalmente como golleria) y el microrrelato (al

que este llamoé, mayoritariamente, capricho).

10°.- Elementos tan recurrentes en la obra de Gomez de la Serna como son la
intertextualidad —tanto tematica como formal-, la fantasia o el humorismo se
convirtieron, a menudo, en mecanismos propicios para aumentar el grado de concisién

de sus relatos, puesto que ciertamente favorecen el empleo del recurso de la elipsis,
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esencial en micronarrativa: la intertextualidad temética porque basa la elaboracién del
relato en topicos, episodios o personajes histdricos, miticos o literarios precedentes y de
sobra conocidos por el lector; la intertextualidad formal porque sustenta el discurso
narrativo en las técnicas y cédigos propios de otros géneros y subgéneros preexistentes,
como la fabula o el relato policial o detectivesco; y la fantasia y el humorismo porque,
dado que, a nivel pragmatico, una de las caracteristicas de ambos es la de generar en el
lector sensaciones como la ambigiiedad, la indeterminacién, la inquietud o la
incertidumbre —aunque con fines distintos—, se fundamentan estructuralmente en la
omision de gran parte de la informacién para lograr sus propdsitos. Asimismo, el
empleo de la intertextualidad, la fantasia y el humor encajaban a la perfeccion con el
espiritu innovador y transgresor de Gémez de la Serna, cuyos microrrelatos suponen un

paso trascendental en la evolucion del género dentro y fuera de nuestro pais.

11%.- La brevedad y el fragmentarismo literarios se impondrdn en Espafia en los afios
veinte y treinta con la nueva generacion de escritores vanguardistas, los cuales
desarrollaron ampliamente la minificcion literaria. Muestra de ello fueron, por ejemplo:
la introduccion del haiku en nuestras letras, la proliferacion de microtextos de
naturaleza teatral, el aumento de la producciéon de aforismos y de microensayos, la
fragmentacion de las novelas o, por supuesto, la expansion de la micronarrativa. Uno de
los mas destacados jovenes microrrelatistas fue Federico Garcia Lorca, como constatan
muchas de sus prosas breves, generalmente clasificadas como poemas en prosa, pero
que, por su alto nivel de concision y de narratividad, hoy pueden adscribirse al género
del microrrelato. Entre otros autores del mismo entorno generacional de Lorca y
vinculados también a la micronarrativa sobresalen: Jorge Guillén (1893-1984), José
Bergamin (1897-1983), Luis Buiiuel (1900-1983), Jardiel Poncela (1901-1952), Samuel
Ros (1904-1945) o José Maria Hinojosa (1904-1936).

12°.- Microrrelatos de Lorca como “Telégrafo”, “Arbol se sorpresas” o “Juego de
damas”, en los que centramos nuestro estudio, son perfectos exponentes de tres de los
principales rasgos de la obra literaria de Lorca —sea poética, teatral o narrativa—: la
indagacion en los planos mds profundos de la experiencia humana, la combinacion entre
tradicién —popular y culta— e innovacién vanguardista y la fusién de temas como el
amor y la muerte a través de unas conflictivas relaciones entre los personajes femeninos

y los masculinos. Asimismo, para profundizar en el andlisis de los microrrelatos del
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granadino, al igual que ocurre con el examen del resto de su obra, es necesario descifrar
el lenguaje simbdlico que en ellos emplea. Su produccién micronarrativa se integra asf,
coherentemente, dentro del conjunto de su creacion literaria en lo que se refiere al uso
de unos mismos temas, motivos y simbolos. Es importante observar, por otro lado, que,
mads alld de la presencia en sus microrrelatos de una expresion poética, estos responden,
sin ninguna duda, a todas y cada una de las exigencias estructurales del género, entre

ellas, como es 16gico, la narratividad.

13%.- El andlisis tedrico e histérico del microrrelato nos ha permitido, por una parte,
definir con mayor conocimiento de causa las caracteristicas propias del género y, por
otra, dar a conocer textos que hasta ahora han podido estar condenados a ocupar un
segundo plano en la historia de la literatura —a pesar de ser obras de autores de
reconocido prestigio— o a estar situados en un lugar que no les correspondia dentro del
panorama genérico, precisamente por no existir en su momento ni una teoria genérica
especifica ni una distancia histérica suficiente que los elevasen a la categoria de

microrrelatos, como si ocurre en el presente.

14°.- La enorme difusién que ha tenido la micronarrativa en la literatura espafiola a
partir de 1939 —a sabiendas, ademads, de que tanto Juan Ramén Jiménez como Ramén
Gomez de la Serna continuaron componiendo microrrelatos hasta el final de sus vidas—
y, sobre todo, de 1975, nos obliga a seguir investigando tanto sobre la descripcion
tedrica del género como en torno a su historia en nuestro pais. Una vez descubiertos
cudles son sus origenes y las circunstancias en las que comenzd a cultivarse, es
necesario desvelar cudl ha sido su trayectoria posterior hasta la més reciente actualidad.
Tenga el género del microrrelato en Espafia un menor o mayor futuro, es evidente que
ya ha dejado un nimero considerable de autores y de obras como para poder seguir
siendo objeto de estudio. En nuestro pais, al contrario de lo que parece ocurrir en paises
hispanoamericanos como Argentina, México o Chile, el género del microrrelato es visto
aun con cierto recelo y escepticismo por una parte importante de los criticos e
investigadores literarios, a pesar de que los microrrelatistas espafoles tienen tanto
talento como los hispanoamericanos y de que existen en Espafia otros muchos criticos e
investigadores de alto nivel dedicados a la minificcion literaria. La consolidacion
definitiva del género, tanto en nuestro pais como en otros, dependerd, como es légico,

no sélo de la capacidad creativa de sus cultivadores, sino del interés que en él pongan
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los lectores y las editoriales y, por supuesto, del rigor de los trabajos de sus criticos e

investigadores.
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