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Consideraciones preliminares y planteo del problema

El presente trabajo se centra en la investigacion sobre el resurgimiento de lo fantistico en
la literatura austriaco- alemana, bajo nuevas formas estéticas, en la primera mitad del siglo XX.
Tiene como objetivos fundamentales, por un lado, reflexionar sobre la categoria de /b fantdstico,
analizando sus particularidades y diferenciaciones tedricas, a partit de los afios *70, en respuesta a la
propuesta de Tzvetan Todorov, e indagando su vinculacién con otras categotias estéticas afines -
~ sobte todo, /o maravilloso (das Mdrchenbafte), lo siniestro (das Unbeimliche), lo extrafio (das Sonderbare) o
lo sublime (das Erhabene)) y otros géneros emparentados (como el policial, la ficcién cientifica o el
Fantagy). Por otro lado, la tesis pone a prueba las citadas reflexiones poetologicas en el analisis dé
un corpus de obras natrativas correspondientes a tres exponentes representativos de la literatura
fantistica del periodo: Hanns Heinz Ewers (1871-1943), Leo Perutz (1882-1957) y Alexander
Letnet Holenia (1897-1976), a fin de revisar-las razones de-esta “tesurreccion’ de lo fantastico en
el 4mbito especifico de la literatura en lengua alemana y en el contexto histético y socxocultural de
esta época; y establecer contmmdades rupturas y desv1ac10nes cOn respecto a otras etapas y formas
de aparicién de lo fantastico en la histotia de dicha hteratura _ '

Segun se infiere de lo antetior, lz tesis se propone curnphr con algunas tareas dc las que la
critica precedente no se ha ocupado en forma satisfactotia: por un lado, revisar las. deﬁmcmnes
histéricas de lo fantistico y su delimitacién apartlr de la publicacién del estudio de Todotov, sobre
todo, en el contexto aleman (cf. capitulo 1 del presente trabajo). En segundo lugar, exponer
algunos de los aspectos del contexto intelectual y artistico (cf. capitulo 2 del presente trabajo), a fin
de examinar las correlaciones entre dicho contexto histotico y sodial, intelectual y attistico, y el
renacimiento de la literatura fantastica. Finalmente, a fin de investigar dicha correlacién en sus
aspectos mas concretos, en tercer lugar, el anilisis se centra especificamente en un estudio
exhaustivo de algunos textos narrativos fundamentales y representativos de dicho resurgimiento:

Alraune [1911]', de Ewets; Die dnitte Kugel [1915] y Der Marques de Bolibar [1920], de Perutz, vy,
‘ ﬁnalmcnte, Der Baron Bagge [1936] y Der Graf Lana [1955], de Lernet Holenia (cf. capitulos 3,47y 5
del presente trabajo, respectivarnenté).

Teniendo en cuenta las limitaciones generalizadas en el estudio de la categotia, la tesis toma
como punto de partida el hecho de que gran parte de las direcciones de la ctitica, a partir de la
determinacién de Todorov (cf. “Consideraciones preliminares” y capitulo 1 de la tesis), denotan un
espacio vacio con respecto a la transformacion y renacimiento de lo fantistico, en lengua alemana,

a finales del siglo XIX y en la primera mitad del XX. Esta localizacién histérica presupone una

! En lo que sigue, se utilizardn los corchetes para establecer el afio de la publicacion original de los textos y los
paténtesis para el afio de la edicién empleada.
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recontextualizacion y redefinicion de lo fantistico que, como sostenemos, exigé un enfoque
histérico y un estudio abarcativo de las teotias alemanas acerca de la literatura fantistica, con
particular atencion hacia aquellos autores y obras que, por diversas razones, han sido relegados
hasta el presenté. Esta redefinicién abarcativa busca colocar el corpus en una correlacién puntual
con el contexto social, politico, intelectual y attistico, no externo a los textos, ni determinacién
unilateral de éstos, sino en términos de la presencia de tal contexto en los codigos socioculturales
que los conformany atraviesan como “artefactos culturales”(Jameson, 1989: 12). Aunque desde el
paradigma estructuralista, la perspectiva temprana de Ana Maria Barrenechea (1972/1978 y 1985),
esbozada en su critica a Todorov, reformulada posteriormente, petfila una de las consideraciones
implicitas que subyacen en el enfoque tedrico y analitico del trabajo, con respecto a la forma en
‘que “los datos procedentes de codigos socioculturales (extratextuales) son elaborados por el texto”
(Barrenechea, 1985: 46).

Desde este punto de vista, en su localizacién interdisciplinaria, la identidad se establece
como el punto de confluencia entre el pensamiento de la época y lo fantistico. Se trata de un
concepto que, a su vez, se manifiesta como la forma mas adecuada para reunir esas petrspectivas
provenientes de diversos espacios histoticos imbitos de la intelligentsia de la época. Tales '
perspectivas expresan una inquietud historica y cultural generalizada, en el 4mbito alemin y
austrohungaro, representada en lo que consideramos el cuestionamiento de dicho concepto de
identidad individual, sexual, colectiva, social, nacional o ‘suptanacional’, junto con la identidad en
términos de la identificacion “objetiva” de lo real, su constitucién y delimitacién, su percepcién y
expresion, mis alli de un sujeto, amenazado en su propia existencia en tanto individuo indiviso.
Por lo tanto, teniendo en cuenta estos lineamientos fundamentales y ese vacio en la investigacion,
la tesis se ocupa fundamentalmente de definit, caractetizar y situar estos dos aspectos menos
explorados por la critica, con respecto a lo fantistico: el clima intelectual y artistico de la época que .
nos ocupa y la nocién de identidad (cf. capitulo 2). En lo que sigue, apuntamos preliminarmente
algunas de las direcciones que han ofientado los enfoques sobre el tema, a fin de delimitar
preliminarmente los interrogantes que han dirigido su estudio.

Un primer acercamiento a lo fantistico como categotia de anilisis textual coloca al critico
en un terreno incierto y profuso. A pesar de los estudios tempranos dedicados al tema, y el
cteciente e ininterrumpido interés en la categoria a comienzos de los afios setenta, a partir de la
publicacién del clisico texto de Tzvetan Todotov, iniciador en el andlisis estructural y formal de la
misma, su determinacién y delimitacién se muestran problemiticas en diversos aspectos. Mas que

una definicién expresa y consuctudinatia o convencional, se registra un campo de controversias,



un corpus de problemas o una lista de interrogantes abiertos sobre el tema, que no agotan, sin
embargo, su problematicidad. Asi, sostendra Ulrike Schnaas:

Innerhalb der Literaturwissenschaft bleibt der Begtiff “Phantastik” umstritten und nicht
eindeutig definiert. Fir denjenigen, der sich mit der Analyse phantastischer Texte
beschiftigt, beinhaltet das Problem der Abgrenzung nicht zuletzt das Risiko, an
Definitionsfragen zu scheitern (Schnaas, 2004: 16).

En general, el criterio de definicién de “lo fantistico”, asi como su denominacién misma, se han
adecuado al corpus de obras y autores que el critico escoge para su delimitacion, y tal corpus se
inserta en una tradicién y contexto especificos, para los que el concepto, a su vez, fue acufiado,
creado o adaptado. Asi, en la tradicion inglesa y notteameticana, y también en la alemana, antes de
Todorov, nociones como el Fantasy, el Gothic, las Horror o Ghost Tales, u ottas similares agrupan una
serie mas amplia de categorias literarias, que no se articulan de la misma manera en la tradicién
alemana post-Todorov, bajo denominaciones como das Phantastische o di Phantastik, o l
phantastique, en la francesa. Por otro lado, las categorias Schauer- o Gespenstergeschichte, asi como su
cotrespondiente par francés, la histoire de fantomes, fueron paralelamente utilizadas como categorias
genéricas con respecto a lo fantistico, especialmente antes del texto de Todorov. En este sentido,
las tradiciones criticas alemana y francesa estin més ligadas conceptualmente, 2 partir de la
repercusion de Todorov en el contexto de los afios setenta’.

Lo fantastico en si, como categotia tedrica, no solo literaria, sino como categoria estética
general, ha planteado y atin plantea un problema significativo para los ctiticos. Esta ‘elusividad’ o
indecibilidad’ fundamentales se presenta en niveles muy diversos y desde petspectivas claramente
contradictorias. Asi, en el plano textual, su caricter elusivo se manifiesta en el estatuto ambiguo de
su significacion, por un lado, asi como en su deixis referencial vacia, en su “imposibilidad”

existencial; o, a la inversa, en su significacién ambivalente o polivalente. Esta cualidad multifacética

2 Para un anilisis diacrénico de la acufiacién del término y una historia de su origen y su problemitica “traslacién” a
diversas lenguas, pueden consultarse los andlisis de Marianne Wiinsch (1991) y Uwe Dusst (2007). En el presente
trabajo, se mantiene la denominacién “lo fantastico”, traduccion literal de das Phantastische. Sin embargo, con respecto a
esta \ltima, resulta especialmente compleja la delimitacién en relacién con términos como die Phantastik (en sus
diversas grafias). Reimer Jehmlich retoma esta problemitica al plantear que la mayorfa de los diccionarios,
enciclopedias y lexicones alemanes, ingleses y norteamericanos especializados “schweigen niamlich fast ausnahmslos
zur literaturwissenschaftlichen Verwendungsweise der Termini Phantastik’/‘phantastisch’ bzw. ‘fantasy’/‘fantastic’,
und zwar bis in die jungste Gegenwart” (Jehmlich,1980: 11-33). El par de duplas mencionadas tampoco son aclaradas
por el mismo autor. La etimologia del concepto, cuyas raices se encuentran en los términos phantastious latino y el
griego pavtaguxog, cuyo significado literal es “auf Vorstellung beruhend” (“phantastisch”, en Daden: 2007, CD rom)
tampoco resultan demasiado clarificadoras. En el siglo XVI, lo fantistico significa “schwirmerisch, unwirklich,
verstiegen, Uberspannt” (Dauden 7: 2006, 526), mientras que en el siglo XIX, segin el Meyers Konversations-Lexikon, en
relacién con el articulo Phantast, el adjetivo mantiene un sentido “marcadamente peyorativo” (Durst: 2007, 28). En las
definiciones mas actuales, se diferencia entre una definicién categorial académica (bildungssprachlich) y un uso prosaico
(umgangssprachlich)  del término “fantastico™ “1. (bildungsspr) von Illusionen, unerfiillbaren Wunschildern,
unwitklichen, oft unklaren Vorstellungen od. Gedanken beherrscht und auBerhalb der Wirklichkeit oder im
Widerspruch zu ihr stehend [..]; 2. (ugs.) a) groBartig und begeisternsd [...]; b) unglaublich, ungeheurlich [...]* (Duden 2:
1994, p. 2541, citado por Durst, 2007: 28).

3 Véanse, entre otros, Brittnacher, 1994: 12; Ruthner, 2006: 7-14, Lachmann, 2006: 87-98 y Durst, 2007: 20.



se reproduce especularmente en la polivalencia de sus definiciones, otra forma de su
‘indecibilidad’. Aunque, en algunos casos, dentro de la critica, tal caricter elusivo ha llevado a cierta
imprecision y vaguedad en la utilizacién del concepto, serd sin embargo esta misma ‘elusividad’
textual, que se dispersa en sus plurales definiciones y perspectivas teéricas, lo que constituye uno
de los rasgos fundamentales de su labil petvivencia, y posibilita, a su vez, una redefinicién de la
categotia también polivalente, peto especialmente fértil en su aplicacién a la obra de elegidos para
el presente trabajo.

Algunas de las cuestiones centrales altededor de las cuales se han movido las definiciones
tradicionales pueden resumitse en los siguientes intetrogantes: squé estatuto posee como categorfa
de andlisis artistico? ses una categorfa estética general, que trasciende las fronteras entre diversas
attes o puede y debe delimitarse literariamente? ;Es un género literario, una estructura textual, un
tipo de texto, un discurso, una férmula o una modalidad? En tanto categoria literatia, ¢se trata de
un problema en el plano de la narracién, en el nivel de los acontecimientos narrados o en el plano
de la recepcion? (o ertre estos niveles) ¢Se trata de un “efecto” sobte el lector (teal o implicito)?
¢De qué tipo? (vacilacién, sorpresa, hotror, etc.). ;Qué tpo de acontecimientos o entidades se
definen como fantasticos? ;Qué tipo de relacién existe entre la construccién textual de lo real y lo
fantistico en el texto? ¢Es posible articular los procedimientos fotmales, estructurales o discursivos
que configuran esta relaciéon? (y que permiten definir un texto, una estructura textual, un tipo de
discurso, etc., como fantistico) ¢Puede definirse lo fantistico como un conflicto, una
confrontacién entre el orden de “lo real” frente a: lo itteal, lo imposible, lo irracional, lo anormal,
etc.? ;Con qué idea de “lo real” funciona este tipo de definicién, es decir, esta “realidad” se define
dentro de los limites textuales o se alude a una “realidad” mimético-referencial? ;Qué papel juegan
la ambivalencia, la ambigtiedad, el oximoron, la transgtresién o la ruptura de un orden determinado
(de lo real, lo racional, lo normal) en su definicién? ¢Existe un inventario de tematicas? sCual es la
ubicacién de lo fantistico dentro del sistema literario y cémo se delimita con respecto a otras
categotias afines (la ciencia ficcion, el policial, lo grotesco, etc.)? ¢Cual es la historia de la categoria?
(otigen, apogeo, muerte) ¢Esti sujeta a una vatiable geogrifica? En cuanto a su funcién o finalidad,
des reaccionario, conservador o subversivo?

Esta serie ampliable de preguntas acerca de la naturaleza de lo fantistico y su delimitacién,
que surge de las diferentes definiciones tedricas y criticas, no agota su problematicidad, pero
deslindar estos interrogantes nos permite ver desde qué petspectivas  se ha abordado tal
problemaitica y ubicar las definiciones generales de diversas tradiciones.

El primer intetrogante que planteamos es el problema de si se trata de una categotia

literaria o si debe definirse en términos ‘transdisciplinatios’, en dos sentidos: satraviesa diversas



formas artisticas? ¢Y debe precisarse de acuerdo con critetios extraliterarios? Al respecto, Louis
Vax (1965) se refiere expresamente al arte fantistico, e incluye ejemplos de pintura, escultura y
musica. De la misma manera, Hollinder (1980), Schmitz-Emans (2003), Zymner (2003) y
Assmann (20006), ¢z. a/, definen lo fantistico como categotia aplicable a diversas formas artisticas y
.

cuyo radio de influencia atraviesa también diferentes épocas y géneros. En cambio, Wortche
(1987), Wiinsch (1991) y Durst (2007) critican esta utilizacién amplia del concepto en términos
estéticos y sostienen que lo fantistico se vincula especificamente con lo narrativo. En esta
direccién, Winfried Freund remarca las conexiones de lo fantistico con los génetos épicos, bajo las
formas de la balada y la Novelk, durante el Romanticismo aleman; y, posteriormente, en la novela,
hacia comienzos del siglo XX (Freund, 1999: 9s.).

Por otro lado, en cuanto a sﬁ caracterizacion interdisciplinatia, la definicion estaria
supeditada a un abordaje en conexién con otras disciplinas cientificas (el psicoanilisis, la
antropologfa y la filosofia). Asi, el concepto de das Unbeimliche, de acuetdo con Sigmund Freud
[1919], o la perspectiva acerca del Dappelginger, segin Otto Rank [1925] también han sido
propuestas de ‘abordaje retomadas por la critica literaria, incluso por el mismo Todorov y su
postulacién sobre el previsto “final” de la literatura fantistica en el siglo XX, a partir de Kafka, en
conexion con el desarrollo de la psicologia. Desde este punto de vista, es significativo para el
abordaje del presente trabajo el hecho de que sutgimiento de la concepcién acetca del yo escindido A
en el planteo freudiano de la divisién de la consciencia, uno de los aspectos de la denominada
“crisis de la consciencia y el lenguaje”, se produzca en el contexto vienés, a comienzos de siglo
XX; ambito donde resurge lo fantistico de manera mis fecunda.

. Lo fantastico también puede ser analizado en términos filoséfico-literarios, en relacién con
los conceptos de “realidad”, “ser” y la categotizacion de las entidades que plantea, asi como la
subversion o el cuestionamiento de dicha realidad. La literatura fantastica conlleva una serie de
-interrogantes acerca de la naturaleza de la “realidad”, su estatuto existencial y sus limites, las
posibilidades de acceder a ella, de conocetla, 2 través de la petcepcion, y los limites de su
representacion e interpretacion. Por otra parte, en términos antropoldgicos, se ha intentado
delimitar lo fantastico a partir de la alteridad de las entidades representadas.

Desde el punto de vista de su especificidad y definicién como categotia de anilisis literario,
mientras que, para Todorov (1970) y Claire Whitehead (2006), lo fantistico se manifiesta como
género abstracto (y, subsumido a éste, como género histotico); para Matianne Wiinsch (1991) y
Monika Schmitz-Emans (1995) seri una esttuctura textual que puede aparecer en diversos tipos de

textos, pero no necesariamente los define como tales en su totalidad. Para Winsch, tal como para

# Véase Bastidn (2005), Lachmann (2002), Crescenzi (1996) y Brittnacher (1994) (cf. punto 1.2.3. del presente trabajo).
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Stephan Schréder (1994), ciertos textos pueden designarse como “fantsticos”, sélo cuando lo
fantastico es dominante en ellos, en términos estructutales. Por su patte, Uwe Durst, diferencia die
Phantastik o la pbanta;tzw/yer Literatur y das Phantastischen: “Die phantasﬂsche Literatur ist das Genre,
in welchem die (noch zu bestimmende) Struktur des Phantastischen dominant ist” (Durst: 2007,
26). En cambio, segun Andrej Zgolrzelski (1975, y 1987),V1a “ficcién fantdstica” es un sistema
semidtico o genotexto, perteneciente al grupo secundartio de los géneros. Finaltmente, es un tipo de
discurso, segiin Antén Risco (1998) y Michel Lotd (1995); una modalidad textual, de acuerdo con
Brian Attebery (2004); o un modo de esctitura, segtin Lachmann (2002 y 2006).
Asi, Jiirgen Lehmann cuestiona al comienzo de su articulo:

Phantastik — ein Phinomen? Eine Gattung?. Fine Stllkategotie? Eine Schreibweise?
Kultur-, Kunst- und Literaturwissenschaft haben sich schwer getan und tun sich weiterhin
schwer, hier eine genaue Bestimmung vorzunehmen, ja vielleicht liegt es in der Natur
dieses Gegenstandes, daB er sich einer prizisen Definition grundsitzlich entzieht
(Lehmann, 2003: 25).

La definicion de la categoria resulta problemitica, porque, a lo largo de su historia, lo fantistico
patece no poder citcunscribirse unicamente a un género literatio. Si, en sus comienzos y su primer
apogeo, durante los Romanticismos europeos, lo fantistico se asocia a la Nosell, especialmente en
Alemania, Francia y Rusia’; a comienzos del siglo XX, lo fantistico amplia sus limites hacia otras
formas literarias (la novela) y artisticas (el cine), en conexién con las nuevas formas de produccion,
tecepcién y difusién del mercado cultural. ”

Por otro lado, si lo definimos como un género literario, sco6mo puede delimitirselo? ¢Se
trata, como postula Todorov (1970) frente a Northrop Frye (2006), de un géneto tec'):;fico complejo -
o de un género histotico? Y desde el punto de vista de su anilisis en términos genc;légicos, gcual
seria su trelacion y su delimitacién con respecto a los géneros o modalidades afines, emparentados,
o incluidos en €I, como es el caso de lo maravilloso y lo extrafio, la ficcién cientifica, la utopia, el
policial, etc.? '

En relacién con la clasificacion de la categotia como géneto literario, es necesario diferenciar entre
Gattungy Genre, tal como sostiene Rank:

Es empfiehlt sich, Phantastik’ nicht als ‘Gattung’ zu bezeichnen, weil das mit der
~ herkdmmlichen Verwendungsweise der ‘Gattung’ als Bezeichnung fur ‘Epik’, ‘Lyrik’ und

5Y en esto parece separarse expresamente del desarrollo literario en lengua inglesa. La novela gética se identifica con
(un tipo de) novela de terror, ejemplificada por las obras de Horace Walpole (The Castle of Otranto, 1765), William
Beckford (Vathek, 1786), Ann Radcliffe (The Mysteries of Udolfo, 1794) y Matthew Lewis (The Monk, 1796). En tal
sentido, puede percibitse como un género literario histérico con caracteristicas propias, y que preceden y se solapan al
desarrollo de la Noelle fantistica en Alemania, Francia o Rusia. Por otro lado, en la tradicién en lengua inglesa, Peter
Penzoldt aborda tempranamente el desarrollo del cuento fantistico, en The English Short Story of the Supernatural (1952).
Por su parte, Punter (1996) y Mulvey-Roberts (1998) analizan diferentes aspectos del gético, en conjuncién con su
adscripcion a las formas de la literatura trivial o de entretenimiento. En cuanto a la literatura francesa y la rusa, Claite
Whitehead (2006) se dedica al desarrollo de lo fantistico, especificamente durante el s1glo XIX, a partir de la
caracterizacioén todoroviana.
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‘Dramatik’ kollidiert. Der Begriff ‘Genre’ zielt auf verallgemeinerbare gemeinsame
Textmerkmale und liegt in der Reichweite zwischen den traditionellen ‘Gattungen’ und
spezielleren ‘Sub-genres’ oder ‘Textgruppen’ wic Fantasy, Horror, Schauergeschichte,
Gespenstergeschichte, usw. (Rank, 2002: 104).

La diferenciacién entre los denominados géneros mayores (o tradicionales) y-los subgéneros
especificos no clarifica, sin embargo, si se trata de géneros historicos o tedricos en el aspecto
pautado por Todorov. Por otro lado, desde una perspectiva semidtica, Zgorzelski también utilizara
la idea de grupos genéﬁcos, aunque sin diferenciar las dos denominaciones. Para él, la ficcion
fantistica se sitia en un grupo secundario o de segundo nivel, que incluye a la novela utépica, la
novela de aparecidos gética, y la novela de aventuras romantica. En cambio, la Okkulier Roman
(sekunddre Gruppe) es heredera del Zaubermirchen, y pertenece a la ficcién antimimética (Zgorzelski,
1987: 21ss.); postulaciéon que contradice las tesis que colocan la novela fantistica de tematica
ocultista en el centro de lo fantasticos.

Si se trata de un género, ademads, sposee un estilo propio? sposee recursos formales o
estructurales propios? gexiste un inventario de motivos limitado, asociado al mismo y de qué
manera se clasifican dichos motivos? Para diversos autores anteriores a Todorov, como Marcel
Brion ([1961] 1989), Pierre Castex (1951), Louis Vax (1965), Roget Caillois (1966), Peter Penzoldt
(1952), es posible realizar una delimitacién de lo fantistico a partir del inventario de motivos o
temiticas; delimitaciéon que tiene como fresultado un inventatio incierto, que cambia de acuerdo
con el corpus que se quiera incluir en la categotia. Ottos autores, entre ellos, Todorov, Bessiére
(1974) y Durst (2007), agregan a su definicién una enumetacién de estos topicos e intentan una
clasificacién tematico-semantica. Pero, como cuestiona Winsch (1991), la serie tematico-semantica
no esta cerrada, ni agota la variedad de entidades o acontecimientos “fantasticos” (configurados
como tales), en diversas épocas. \

Su localizacién a nivel textual en los planos de la narracién, representacién y recepcién
también es compleja. Si se define lo fantistico como un problema de reptresentacion, la pregunta es
si se encuentra en el nivel de la natracién (el narradot), en el nivel de lo natrado (acontecimiento o
entidad), o en la intetaccién entte ambos (vacilacién), y si puede limitarse su ubicacién. Este es el
caso de las definiciones que sostienen que lo fantdstico se trata de una confrontacién de dos
o6rdenes en el texto.

La confrontacién de dos explicaciones del acontecimiento excluyentes entte si, una de
orden racional y otta sobrenatural, que produce la tan discutida hesitacion o vacilacién, en la
definicién de Todorov, setd retomada por otros autores, que plantearin dicha confrontacién 4

nivel estructural o discursivo, a nivel explicativo, o en los planos o niveles de realidad textual,

6 Véase Karbach (1980), Winsch (1991), y la compilacién de Miiller-Funk y Tuczay (2008).



dentro del texto fantastico. Por ejemplo, Christine Brooke-Rose (1981: 63) redefine dicha
confrontacién de dos 6rdenes explicativos en términos de ambigiiedad. Lo sobtenatural pasa asi a
segundo lugar frente al efecto central de la vacilacion, producto de la misma. Por su parte, Irene
Bessicére (1974: 12) reconoce el efecto de la ambigliedad, pero, a su criterio, ésta se basa en la
contradiccién entre diferentes ordenes de lo verosimil. Tal como Bessiére, Stephan Schroder
(1994: 47ss.) sostiene que lo fantistico no estd determinado por la incertddumbre, sino por la
antinomia, encarnada en el oximoron. Dieter Penning (1980: 34ss.), a su vez, asevera que el rasgo
caracteristico de lo fantastico es una confrontacién entre un orden racional y un orden espiritual,
aunque sin especificar qué tipo de confrontacion se exptresa entre estos 6rdenes. También Durst
(2007) retoma la definicion basica de ‘Todorov, pero la tesitia en un sistema diferenciado, que
revisaremos en el capitulo 1.

En la misma linea, para otros autores, en lo fantistico se presenta un orden o realidad
determinados, en términos “realistas”, en el que se introdu_ce una transgresion que afecta las leyes
ordinatias de la tealidad textual. Roger Caillois (1965), Rein Zondetgeld (1974) y Marianne
Wiinsch (1991) sostienen que lo fantastico implica alguna forma de transgresion, desviacién o
tuptura en la logica “racional” de los acontecimientos y en las leyes de causa-efecto, en el plano de
lo real-textual. Asi, lo fantistico es un acontecimiento o una entidad que transgrede las reglas o
normas del concepto de realidad establecido como dominante. En estos enfoques, el concepto de
realidad textual (supeditado a una realidad extratextual o no) estd basado en una forma de
representacion realista, que es descripta de acuetdo con determinados procedimientos de
representacion mimética, generalmente no explicitos. Por ejemplo, Claire Whitehead sostiene que
lo fantastico plantea:

a subversion of conventional notions of storytelling. By contravening the laws which
govern the world we recognize, the fantastic makes us more aware of their existence and of
the. belief-systems we construct around them. By approptiating and the undermining
familiar models of storytelling, the fantastic makes us more sensitive to the ways in which
we read and process narratives” (Whitehead, 2006: 2).

Las nociones narrativas convencionales a las que Whitehead se refiere son de indole realista:
producen un mundo que el lector reconoce como “real”, con leyes que distingue de forma
convencional, en tanto cortesponden a su representacién de “lo real”, “lo racional”, “lo natural” y
“lo normal”. Al contravenir estos presupuestos, lo fantistico enfatiza su naturaleza ficcional y
vuelve consciente al lector acerca de su papel en el proceso de textual.

La confrontacion enfreata dos explicaciones (una natural o racional y otra sobtenatural) de
igual peso en el texto, cuyo equilibtio tene como fin mantener la vacilacién o ambigledad del
lector implicito frente al acontecimiento. En cambio, la transgresion se origina en el mismo nivel . -.
de realidad textual realista, en el que un elemento viola las reglas de funcionamiento del munao
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representado, y, por ello, también las confronta en algin aspecto determinado, aunque 1o
necesariamente plantea un antagonismo excluyente o.el cuestionamiento del sistema de realidad
representado en su totalidad. Lo convergente en estas posturas es el hecho de que, en la literatura
fantistica, y sin importar qué estatuto se asigne a la categorfa misma (género, estructura, discurso)
se maniﬁésta una dualidad o divergencia ontolégica, de acuerdo con la cual se representa un orden
de base (calificado alternativamente como realista, racional, natural, normal) frente al que se coloca
un elemento, acontecimiento o entidad que transgrede las leyes mismas de funcionamiento de ese
orden. La confrontacién también puede ser vista como un exttemo de la transgresién, cuando esta
se generaliza hasta llegar a representar un orden alternativo, enfrentado a “lo real”; un orden que lo
cuestiona en tanto tal.

Los pfoblemas detivados de este tipo de definiciones son, por un lado, la cuestién acerca
de qué noci6n de “realidad” sostienen en el plano de lo reptesentado y con tespecto a la figura del
lector (igualmente problematica) y, en segundo lugar, con qué critetio se definen los érdenes
explicativos en el texto. En cuanto a la primera pauta, existen dos tipos diferenciados de
definiciones. En autores como Caillois (1965), Todorov (1970) y Durst (2007), lo fantastico se
delimita con respecto a un criterio de “realidad” netamente textual, que se caracteriza como realista
o mimética, en la que se introduce el acontecimiento o la entidad fantisticos. Para Andrej
Zgorelsky (1987), esta “realidad” estd pautada de manera diferencial por las convenciones de los
géneros que actian en el texto; para Uwe Durst (2007), el no-sistemna de lo fantastico (Nichisysten)
se encuentra entre el sistema de realidad regular o realista (Regulirensystem) y el sistema de realidad
de lo maravilloso (Waunderbarengystem). En cambio, para Barrenechea y Speratti-Pifiero (1957) y
Suarez Coalla (1994), como ya mencionamos, la categoria debe ser reinterpretada teniendo en
cuenta los codigos socioculturales extratextuales, es decir, la realidad histética y sociocultural.
Como observa Nicls Wetber, en el contexto de esta discusion, el problema subyacente en relacion
con la definicién de “realidad” textual y su caracterizacidén en términos realistas es qué se entiende
por “realista”, es decir, cules son las convenciones adoptadas para definir un texto como
“realista”, y de qué manera se relaciona esta configuracién de la realidad, que constituye el texto,
con la realidad extratextual: “Was aber bedeutet relation to the real und was hat das Reale mit
literarischem Realismus zu tun. Nicht viel. Auch der literarische Realismus bezieht sich auf
Realititskonstruktionen, nicht auf die Realitat selbst” (Wetber, 2006: 54). Al acentuar la nocién de
construcciones de la realidad, subyacente a toda forma de teptesentacién (artistica o no), Werber,
como Plumpe (1995) cuestionan la identificacién de lo “teal” con el realismo literario;
identificacién basada no sélo en un consenso difuso acerca de cémo se define un texto “realista”,

en tanto representacidn mimética mas “cercana” a la realidad, sino también en el presupuesto de
3



una convencidn ticita acerca de aquello que se entiende por realidad. Asi, Werber temarca que la
relacién de mimesis es problematica, porque las relaciones entre la literatura y la “realidad” y el
concepto de realidad en si mismo lo es. Cualquier teotfa del reflejo en términos de determinacién
simplifica unilateralmente las relaciones de representacién y elide la nocién misma de “realidad”,
en tanto construccién (y diversidad), un punto fundamental en diversas teorfas filoséficas y
cientificas durante el siglo XX. Como han analizado Phillippe Hamon (1977), Georg Lukécs
(1982), Gethart Plumpe (1995), Roman Jacobson (2002) y Roland Batthes (2002), es necesario
tener en cuenta que los textos trabajan sobre convenciones y construcciones, con referencias
descontextualizadas y recontextualizadas, en un entramado diverso, potrque el lenguaje y la
literatura no son equiparables ni equivalentes al “orden” de lo real. El planteo de los 6rdenes
explicativos en pugna, en la definicién de Todorov y en las que le siguen, también presupone un
consenso abstracto y atemporal acerca de qué es lo natural, lo racional o lo real, frente a lo
sobrenatural, y cudles son los limites entre ambos, clidiendo el problema de que estas fronteras
también se definen cultural y contextualmente.

Si se deja de lado la relacion entre el texto (como signo) y la referencia, ¢como se articula
la conexién entre lo fantistico (acontecimiento o entidad, especificamente, o la totalidad textual
como “representante”), lo real y el interpretante? En la definicién de Todorov, lo fantistico se
plantea como un problema del plano de la tecepcion. Una de las objeciones recurtentes a esta
delimitacion, especialmente dentro de la critica alemana, ha sido el problema de la discriminacién
del tipo de lector, implicito o real (Lem, 1974). Por otro lado, tal como Roland Barthes se refiere a
un “efecto de lo real” (en el detalle realista), ¢existe, pot su parte, un “efecto de lo fantistico”, que
pueda ser delimitado textualmente?

La dimensién geohistorica del concepto y su desatrollo plantea los interrogantes acerca de
co6mo se introduce la variable histotica en su definicion, si es afectado pot una variable geogrifica,
y de qué manera. Resulta problemaitica la delimitacién de rasgos que permitan definir lo fantistico
de manera diferencial en el siglo XIX o en el siglo XX (o en una época particular), en Europa o en
Latinoamérica; o en Alemania, frente a lo fantistico en Francia, Inglaterra o Rusia Latinoamérica;
pero, en el caso de determinar que dicha variable existe y tiene incidencia sobre la definicién,
entonces, debe determinarse conjuntamente si esta influye sobre: a) el “efecto de lo fantistico”; b)
en la relaciéon entre el acontecitmiento o entidad representados y el concepto de realidad
(extratextual); o c) en el sistema de convenciones literarias que definen la “tealidad” textual; o
sobre cuiles otras cuestiones que afectan su definicién. | i
El siguiente interrogante se refiere a la historia de la categoria, a fin de determinar el o los

origenes, las etapas y desarrollos de lo fantistico. La determinacién de este “origen” se conectd -
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con el.problema de la denominacion y la evolucién del concepto, mencionado antetiormente. Por
otro lado, para varios autores, pueden deslindarse, dos o tres etapas en el desarrollo de la
categotia’. Segiin Winfried Freund, Ja configuracién de lo fantistico en Alemania pasaria “de la
agresion al miedo”, a partir de la Restauracidn. Segin Clemens Ruthner, lo fantistico presenta tres
momentos de apogeo en el dmbito aleman: a finales del siglo XVIII y comienzos del XIX, entre
1900 y 1933, y desde la década del ’80 (Ruthner, 2006: 7s.). Jaques Finné (1980) y Dieter Penning
(1980), et. 4/ se refieren a la “nueva” cualidad de lo fantastico. Asi, Finné (1980) y, posteriormente,
A. Faivré (1990) postulan la subdivision del génetro en tres categorias: a) lo fantistico candnico o
clasico; b) lo neofantastico y sus diversas suborientaciones y c) lo fantistico exético o legendario.
Segin Finné, lo neofantistico es el relato que se aleja de la gratuidad ladica de lo fantastico, y para
el que lo sobrenatural no constituye un objetivo en si, sino un trampolin destinado a la difusién de
ciertas ideas a sefialar, por ejemplo, un relativismo psicolégico o filoséfico (Finné, 1980: 15). Sin
embargo, tal como observa Todotrov con tespecto a las categorias de Frye, la clasiﬁéacién de Finné
es arbitraria, en la medida en que pretende basarse en la “intencién comunicativa del autor”

(Herrero Cecilia, 2000: 69), de pot si, problemaética en su delimitacién. En términos del debate
sobte la zntencional falay, tal ctiterio de clasificacion genérica resulta discutible. La clasificacion alude

a aspectos inconsistentes e injustificados en términos estructurales o historicos. La diferenciacién
entre lo fantistico clésico y lo fantastico exotico resulta tan aleatoria como la diferenciacién entte
lo neofantistico numinoso y lo neofantistico racionalizado al servicio del ocultismo o del
esoterismo (cf. Finné, 1980).

A su vez, Jaime Alazraki, en su-anilisis de la narrativa de Julio Cortazar, redefinira la
diferenciacién entre lo fantistico ¥ lo neofantistico, en términos historicos; una redefiniciéon que
sera continuada por Matfas Martinez (1996), Marfa Cecilia Batbetta (2002 y 2006), Alfonso de
Toro (2002) y Eckart Hofner (2002), y se aplicara especificamente a la narrativa latinoamericana.
En cuanto al concepto de “lo neofantistico”, en contradiccién con lo postulado por Finné y
Faivré, para los que lo fantistico clasico expresa un potencial lidico y autorreferencial, segin
Alazraki y Barbetta, mientras que lo fantistico clasico decimonoénico setfa bisicamente mimético,
lo neofantistico serfa no mimético y netamente autorreferencial. Lo neofantistico representa el
desarrollo del género durante el siglo XX (Martinez, 1996: 199). Sin embatrgo, la diferenciacién
entre lo fantastico y lo neofantistico es cuestionable en si misma. Cuél es la especificidad del
concepto de Jo neofantistico y la validez de su aplicacién a autores como, por ejemplo, Bioy

Casares? Como dijimos, Alazraki lo utiliza para el anilisis de la narrativa de Julio Cortizar, pero no

7 Cf. Castex (1951); Magill (1983), Zondergeld (1983), Kérber (1984), Punter (1996) y Mulvey-Roberts (1998) (estos
dos dltimos, con respecto a la tradicién del gotico inglés).
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termina de -especificar su validez y generalidad. La caractetizaciéon del critico es en si misma
discutible:

Si para la literatura fantastica el hotror y el miedo constituian la ruta de acceso a /o otro, y el
telato se organizaba a partir de esa ruta, el relato neofantistico prescinde del miedo, porque
lo otro emerge de una nteva postulacién de la realidad, de una nueva petcepcién del mundo,
que modifica la organizacién del relato, su funcionamiento, y cuyos propésitos difieren
considerablemente de los perseguidos por lo fantistico [...] No sélo lo fantistico nuevo,
sino toda la literatura contemporinea opeta a partir de una petspectiva mas abierta, desde
la cual el escritor abatca un campo més amplio y mas complejo, en el cual las categorias de
causa y efecto y las leyes de identidad comienzan a desdibujarse, y con ellas la limpida
imagen de la realidad (Alazraki, 1983: 28ss.).

En ptincipio, no todo lo fantistico clasico puede delimitarse a partir de los efectos del hotror y el
miedo, que, para Todorov (y el mismo Alazraki, algunas piginas antes), no manifiestan su
estructura central en Hoffmann (ni en los autotes delimitados para el corpus de este.ttabajo). En
segundo lugar, el cuestionamiento de las categorias de causa y efecto y de las leyes de identidad
también se encuentta en la literatura fantastica, desde sus otrigenes. A la inversa, si, segun Alazraki,
toda literatura contemporinea opera de esa forma, no hay razones pata redefinir la categoria de
manera independiente, porque lo que deberia resituatse es el eje de analisis de toda la literatura
contemporinea. En tercer lugar, ya en Hoffmann (Serapions Briider) se encuentran las formas de
autorreferencialidad, de intertextualidad ¢ interdiscursividad adjudicadas a lo neofantistico en
Borges y Bioy Casares, segun Alfonso de Toro (2002). Contra esta postulacién, Uwe Durst
sostiene que los escritores considerados “neofantisticos” pueden adsctibirse a lo fantastico en
general, en tanto no hay rasgos de lo fantistico que no hayan aparecido con anterioridad en los
autores considerados clasicos (Durst, 2007: 129-132). En cualquier caso, las variaciones en el
desarrollo de lo fantistico en estos autores son explicables de manera mis adecuada a partir del
- andlisis de sus respectivas poéticas, como es el objetivo del presente trabajo. Por lo tanto, la
interpretacién “posmoderna” de lo fantistico no sustenta la interpretacién de lo neofantistico
como innovacién del género.

En relaciéon con esta problemaitica historica y sus efapas, como ya hemos mencionado,
Todorov determina la muerte de lo fantdstico a partir de Kafka y el reemplazo de su funcién por
parte del psicoanilisis. En la misma linea luctuosa, Thomas Brof3 (1996) se refiere a la muerte de lo
fantastico a partir del posmodetnismo y Thomas Wortche alega que:

Nicht die Psychoanalyse hat der Phantastik den Todessto versetzt, wie Todorov
vermutete, sondern das Reflexionsniveau der literarischen Praxis. Nach der Moderne noch
von Phantastik zu reden, um eine bestimmte, nimlich die irritative Qualitit der
votmodernen Phantastik heriiberzuretten, ist Gberflussig (Wortche, 1987: 243).

Por el contrario, entre otros defensotes de su pervivencia, como Clemens Ruthner (2006: 8),

Ulrike Schnaas sostiene que “Phantastik entgegen der Rede von ihrem Tod auch in
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zeitgenossischer Prosa fortlebt und eine produktive Erzahlstrategie datstellt” (Schnaas, 2004: 16).
Asimismo, contra la interpretacion de Todorov, Stanislav Lem (1974), Uwe Durst (2007) y el
editor de la serie de almanaques literatios Phaicon, Rein Zondergeld también adhieten a la tesis de la
actualidad de lo fantistico. Dutst objeta como el mayor problema de la teoria todoroviana su
delimitacién historica; mientras que Zondergeld presenta divetsos ejemplos de esta petvivencia,
como Jorge Luis Borges y Julio Cortizar, ambos incluidos en la setie Phaiton (1974 y 1975) y en el
Lexikon der phantastischen Literatur (1983).

En cuanto a las funciones de lo fantistico, Dieter Penning (1980) establece dos
“funciones” primordiales: la funcién psicoldgica y la funcién sociolégica. La primera se relaciona
con su efecto catirtico, con respecto al miedo, el hotror o el asombro que produce en el lector,
tratado pot Todorov (1970), Peter Penzoldt (1952), Mattin Roda Becher (1983) y Hans Brittnacher
(1994); mientras que la segunda se relaciona con su caracterizacién como conservador o
reaccionario, o, por el contratio, su potencial utépico o _idealista 0 su caracter subversivo o
transgresor.

Lars Gustaffson (1970), Jens Malte Fischer (1978) y Peter Cersowski (1987) apoyan la
postulacién sobre su potencial conservador o reaccionatio. Este Gltimo desarrolla especificamente
la diferenciacion entre lo consetvador y lo reaccionatio. En lo fantistico, no se trata de una
postura reaccionatia, sino conservadora, en la medida en que no adopta una posicién politica clara,
sino que los autores tratados muestran cierta itonfa con tespecto a dicha identificacién(Cersowsky,
1987: 51), como demuestra en su articulo, “Ja, mein lieber, wit sind konsetvativ’” (ibid.; 33ss.). Lé
postura contraria es sostenida por Edward Verhofstadt (1975), Martin Roda Becher (1972, 1983) y
Rein Zondergeld (1974, 1975). Para el ultimo, lo fantistico permite profundizar aspectos de la
realidad “ocultos” en lo cotidiano, tal como sostienen Jorge Luis Borges (1990) y Roger Caillois
(1965 y 1966). Por su parte, Dieter Penning (1980), asi como Rosemary Jackson (1986)
caracterizan lo fantistico como transgresion, donde se plantea una ruptura con lo real, del “orden
del mundo, en términos racionales”, hacia lo posible.

En conclusion, la polivalente determinacion de lo fantistico y la proliferacion de sus
posibilidades de abordaje parecen reafirmar su opacidad, pero, simultineamente, son indicios de su
versatilidad y de la mirada critica constante y renovada sobre el tema, desde el didlogo de diversas
tradiciones. Esta introduccién, como “mattiz de lectura de definiciones y enfoques”, no agota su
problematicidad, pero permite, por un lado, especificar el recotte del objeto de estudio, y, por otro,
conttibuye a localizar los interrogantes y perspectivas que han ocupado a la ctitica alemana, a partir

de la publicacién del texto de Todorov.
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En lo que sigue, nos ocuparemos de rastrear especificamente el polémico desarrollo
historico del concepto en Alemania en las polémicas suscitadas por la Introduction a la littérature
Jantastigue, de Todotov, a pattir de la setie Phaiton, hasta el presente, mostrando algunos “hitos”

fundamentales en este desarrollo, y las posiciones que se establecieron como alternativas.
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1.a.1. Lo fantastico y sus definiciones. La primera recepcién de Todotov y su contribucién.

Durante Ja década del *60 y a comienzos de los afios *70, se registra un movimiento de
propagacion del estudio de lo fantistico, un boom en la investigacion (Forschungsboon) (Durst, 2007:
22), cuyo andlisis habfa sido enfocado, de manera aislada y asistematica, con respecto a sus
subgéneros. Més alla de las introducciones a antologias de escritores como Chatles Nodier o Guy
de Maupassant, o las definiciones tentativas del género que aparecen en las discusiones de Serapions
Briider, y en las criticas de otros escritores, como Walter Scott, Theophile Gautier y el mismo Guy
de Maupassant (Jacquelin, 2006: 67ss.), entre los precursores mis conocidos de Todorov en el
estudio critico y especifico del tema cabe nombrar a Pierre-Georges Castex (1951), Marcel
Schneider (1964), Louis Vax (1963) y Roger Caillois (1966). Marianne Wiinsch menciona a Joseph
Retinger (1908), como el autor en donde se localiza por primera vez la denominacién “conte
fantastique” (Winsch, 1991: 7).

En el articulo “Jenseits und zuriick. Wege des Phantastischen zwischen deutschem und
franzosischen Kulturraum- Eine Skizze” (2002: 67-86), Evelyne Jacquelin despliega una
perspectiva comparativa de las tendencias ctiticas en didlogo, en las tradiciones francesa y
austtiaco- alemana. Antes de la publicacion del texto de Todorov, la critica francesa y la inglesa
(aunque utilizando categorias divergentes) se aproximaron a la especificidad de lo fantistico de
forma mucho mas global que la ctitica alemana, donde son contados los abordajes criticos de dicha
especificidad. La mayoria de los estudios se dedican a tematicas emparentadas, como el de Kayser
[1957] sobte lo grotesco; a sus motivos (el doble, los autématas o el vampiro); a las épocas de su
desarrollo (como el schwarge Romantik) y a sus autores canoénicos (sobre todo, E.T.A. Hoffmann).
Como obsetva Durst (2007: 20), no hay una visién totalizadora de lo fantistico como categoria
literaria, o éste es percibido como una forma de literatura menot, excluida del campo de estudio
literario en tanto categotia ttivial o “no estética” (Brittnachér, 1994: 19).

Como mencionamos, la publicacién de la Introduction a la littérature fantastique [1970], de
Tzvetan Todorov, traducida al alemén en 1972 es el primer intento estructuralista de definicién de
lo fantastico como categotia literaria. Hito en esta discusién,‘ por sus repercusiones, de ahi en
adelante, y hasta hoy, lo fantastico es considerado por la critica de forma sistematica, desde un
punto de vista que trasciende tanto su ubicacién precedente dentro de la literatura trivial; como la
ctitica focalizada en la histotia del género, las biogtafias de sus autores y la catalogacién de sus
temas (Whitehead, 2006: 2).

Ejemplos de esta repercusion en Alemania son Ia labor Franz Rottensteiner, editor de la

Quarber Merkur y de la compilacion tedtica Die dunkle Seite der Wirklichkeit (1987) y Rein
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Zondergeld, editor de la serie de anuarios literarios Phaicon (publicados entte 1974 y 1982), y del
Lexikon der phantastischen Literatur (1983). Ambos crticos son reconocidos como los encargados de
difundir la lectura e interpretacion de textos fantisticos en Alemania, a partir de la década de 1960.
Por otro lado, la coleccién de textos fantisticos publicados por Insel-Suhrkamp, la compilacién de
Thomsen y Fischer, Phantastik in Literatur und Kunst (1980) y la phantastische Bibliothek, de Wetzlary
Peter Lang, asi como la setie de monografias y tesis dedicadas al tema muestran su ininterrumpida
actualidad.

El enfoque mias generalizado de la critica anterior a Todorov en Alemania parte de la
diferenciacién dicotémica del campo literario, en relacién con la literatura “alta” frente a la
literatura trivial, en la que se incluye a la literatura fantistica (cf. Biirger, 1982). En este sentido, la
revista de divulgacion Quarber Merkur, a partir de su primer nimero, en 1963, asumié esta
interpretacion critica “trivial”, en un intento de extender el espectro de dominio de lo fantastico,
tanto en términos de su objeto, como en cuanto a su recepcién:

Der Quarber Merkur ist die einzige Zeitschrift im deutschen Sprachraum, die sich kritisch
mit allen Erscheinungsformen des Phantastischen, von der unheimlichen Erzihlung bis
zur Science Fiction, beschiftigt und selbst in amerikanischen Nachschlagewerken
beriicksichtigt wird (Rottensteiner, 2005, edicién electrénica).

Bajo el lema "Kampf der verdetblichen Schundliteratur”, y desde una perspectiva amplia e
inclusiva acerca de lo fantdstico (que incorpora el Fantasy, la ficcién cientifica y lo siniestro),
Rottensteiner no solo asumia la caracterizacioén difetencial entre literatura alta y literatura trivial,
sino que la retomaba combativamente en tétminos irdnicos, como uno de los rasgos positivos de
lo fantastico.

Jacquelin (2006) obsetva que la perspectiva ctitica temprana de la literatura francesa, sobre
lo fantistico, a diferencia de la inglesa y la alemana, desde comienzos del siglo XIX, mantuvo un
juicio positivé con respecto a lo fantistico alem:ih, a partir de la recepcién de los textos de
Hoffmann, y bajo el influjo del paradigma romintico establecido pot Victor Hugo y su despedida
de una estética clisica matcada por el buen gusto y regida por normas prohibitivas con respecto al
“exceso” y lo grotesco, asociados a lo fantistico (Jacquelin: 2006, 76). En la misma direccién,
Brittnacher (1994) toma esta ubicacién de lo fantistico dentto de los (desde desatendidos hasta
menospreciados) géneros triviales como punto de partida para su tesis sobre la “antiestética”
fantastica, en oposicion a la estética clisica.

Las polémicas repercusiones de la publicacién de Todotov se manifiestan en varios niveles.
En principio, en relacién con la histotia del concepto y la terminologfa utilizada hasta el momento,

Todorov contribuye a la especificacién del mismo, al recorte de un objeto de investigacién a partir
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de una metodologia de analisis explicita y, sobre todo, a la mencionada propagacion académica de
su estudio, en Alemania. Asi, Durst sostiene:

~ Die terminologische Verwirrung hat forschungsgeschichtliche Ursachen. Bis in die
siebziger Jahre (bis zur Rezeption Todorovs) ist die phantastische Literatur auBlerhalb
Frankreichs von Seiten der Wissenschaft kaum beachtet worden. [..] Die im Englischen
und Deutschen lange Zeit gebriauchlichen Gentebezeichnungen (wie Schauerroman,
Gespenstergeschichte, gothic novel, ghost story und romance) haben die phantastiche Literatur
“entweder gar nicht oder nur ausschnittsweise erfallt” (Durst, 2007: 18s.).

Este aparente predominio de la tradicién francesa en el estudio de lo fantistico, resulta, sin
embargo, cuestionable también, en la medida en que: "Die franzosischen Definitionen des 19.
Jahrhunderts sin nebulés” (ibid.: 19). Como demuestra la ejemplificaciéon de Dutst, la mayor parte
de estas ae'ﬁm(':io'nes se habfan centrado en lo fantistico como una denominacién grupal de textos
literarios, donde la verdad se mezcla con la ficcién, el detalle de la vida ordinaria con la
imaginacién sobrenatural. Asi, este cumplitfa el papel de lo maravilloso, modetnizado o
fundamentado psicologicamente.

Con respecto a la historia y especificacién del concepto, Jehmlich (1980), Winsch (1991) y
Durst (2007) rastrean la aplicacién del mismo en tétminos diactonicos. Tanto Jehmlich como
Winsch sostienen que: “der Begriff habe sich etst nach 1945 eingebiirgert” (Wiinsch, 1991: 7). Las
primeras utilizaciones del término ‘se localizan en dos imbitos diferenciados, aunque ambas
refieten a la obra de Hoffmann. Por un lado, en 1827, Walter Scott habla de “the fantastic”,
refiriéndose a Hoffmann y al Peter Schlemih! de Chamisso [1814] (Dutst, 2007: 19 y Jacquelin, 2006:
73ss.). Pot otro, el término aparece en un articulo de Jean-Jaques Ampetre, en el peridédico Le Globe,
del 2 de agosto de 1828. Pero la expresion refiere a un malentendido del autor, que, en relacién
con las Fantasiestiicke in Callots Manier [1814], equipara el concepto Phantasie con el término
peyorativo phantastischen.

Aunque la etimologia del concepto y su significacién no son viables para su especificacién
literatia y su ;Lplicacién al anilisis, matcan las posturas predominantes en la recepcion e
interpretacion Ctiticas en el 4mbito aleman, con respecto a la valoracién de lo fantistico, en el
sentido antes planteado por Hans Brittnacher. Para el critico, la desvalorizacion, desatencion y
exclusién del canon, de la literatura fantistica, desde sus inicios, se debe a su “schokierende.
Abweichung der Verniinftigen” (Brittnacher, 1994: 7).

Por otra parte, resulta necesario diferenciar entre definiciones minimalistas
(especificamente literarias) y maximalistas (que se aplican de manera general a todas las artes), en
los términos de Durst (Durst, 2007: 29ss.). Ejemplos de estas Gltimas son las petspectivas de
Hollinder (1980), Assmann (2006) y Freund (1999), con tespecto a las artes tepresentativas, y, en

relacion con la musica, segin Brandstetter (1980). No obstante, siguiendo la propuesta de
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Todorov, tanto Winsch (1991), Schroder (1994) como Durst (2007) explicitan la necesidad de
“ecine klare Trennlinie zwischen dem Phantastischen in anderen Kiinsten und dem Phantastischen
in der epischen Literatur zu ziehen” (Schroeder, 1994: 105), en la medida en que: “Bei
Ubettrigungen auf Kunstformen auBlethalb des Bereichs epischer und dramatischer Literatur det
Phantastikbegriff rein metaphorische Verwendung findet und hierdurch seine Bedeutung fir eine
wissenschaftliche Terminologie verliert (Durst, 2007: 24s.). Como mencionamos en las
consideraciones preliminares, las objeciones a la aplicacién artistica general de la categoria se basan
en la problematicidad de la comparacion entre sistemas de signos de naturaleza diversa, y sus
posibilidades de transposicién, ‘traducibilidad’ o ‘transferibilidad’ (Ubertragbarkesd). Wiinsch y Durst
sostienen la correlacién ineludible entre lo fantistico y lo nattativo: “Wenn [...] in jedem Falle die
Manjfestation eines ‘AuBler’/ "Ubernatiitlichen’ ein Ereignis darstellt, dann konstituiert das
Fantastische immer eine narrative Struktur und kann auBerhalb einer solchen nicht existieren [...]
Das Fantastische ist somit immer ein Phinomen auf Ebene det ‘histoire™ (Wiinsch, 1991: 16).

Finalmente, comenta Durst sobre el papel de Todorov en la expansién del estudio de la
categoria en Alemania en los origenes de esta discusion:

Seit Todorovs strukturalischer Untersuchung hat sich die Situation imerhin so weit
verindert, dal auch auBlethalb Frankreichs eine Fiille wissenschaftlicher Arbeiten
entstehen, ja [...] die deutsche Literaturwissenschaft (scheint) der lange Zeit dominanten
franzosischen Forschung mittlerweile der Rang abzulaufen. Dennoch 148t sich nur sehr
bedingt von einen ‘Hochkojunktur’ der Phantastikforschung sprechen. Schroder weist
zwar auf internationale Kongresse, umfangreiche Bibliographien, wissenschaftliche Reihen
und Spezialbibliotheken hin, doch auch er muB zugeben, daf} es einen Konsens dariiber,
wie das Phantastische zu definieren sei, nicht gibt (Durst, 2007: 21s.).

Como hemos mencionado, el texto de Todorov fue blanco de muy diversas criticas por parte de
las publicaciones especializadas en alemin, a pattir de 1970, y hasta la actualidad. La serie de
anuarios literarios Phaicon fue uno de los ambitos mis importantes desde los que se discutié contra
la postura todoroviana, en primer lugat, en el articulo del autor de ficcién cientifica Stanislav Lem,
titulado “Tzvetan Todorovs Theotie des Phantastischen”, publicado primero en Quarber Merkar, y,
postetiormente, en el ptimer nimeto de Phaiton (1971). En lo que sigue, presentamos un tesumen
de la postulacién de Todotrov y las ptincipales objeciones a la misma marcadas por Lem en su
articulo; objeciones discutibles en si mismas, pero que mostraron la necesidad de un analisis
especifico en el estudio de lo fantistico, bajo la forma de abordajes mas amplios e incluyentes.

1.a.2 La definicion de Todorov y su ctitica: Stanislav Lem et. al.

La clésica y recurrentemente citada definicion de Tzvetan Todotov establece los rasgos

generales de la categotfa, de la siguiente forma:
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En un mundo que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos, silfides, ni vampiros se
produce un acontecimiento imposible de explicar por las leyes de ese mismo mundo
familiar. Bl que percibe el acontecimiento debe optar por una de las dos soluciones
posibles: o bien se trata de una ilusién de los sentidos, de un producto de la imaginacién y
las leyes del mundo siguen siendo lo que son, o bien el acontecimiento se produjo
realmente, es parte integrante de la realidad, y entonces esta realidad esti regida por leyes
que desconocemos [...] Lo fantistico ocupa el iempo de esta incettidumbre. En cuanto se
elige una de las dos respuestas, se deja el terreno de lo fantistico para entrar en un género
vecino: lo extrafio o lo maravilloso. Lo fantistico es la vacilacién expetimentada por un set

que no conoce més que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente
sobrenatural (Todorov, 2003: 24).

En la cita, Todorov menciona las variables que caractetizan centralmente lo fantistico desde su
perspectiva: la representacién de una realidad “conocida” y el evento sobrenatural, las dos
intetpretaciones posibles (natural y sobrénatural), la consecuente vacilacién por parte de aquél que
percibe el evento, lo fantistico como género y su diferenciacion de los géneros empatentados (lo
maravilloso y lo extrafio), y, finalmente, los tetnas de la literatura fantistica (en la alusién a diablos
y silfides). Postetiormente se agregan otras cuestiones significativas en la determinaciéon de lo
fantastico, como son las tres condiciones de posibilidad, su exclusiéon de una interpretacion
alegorica o poética, y sus funciones.

En cuanto a la definicién?, Lem observa en primer término que la doble contraposicién
que define a lo fantistico dentro del sistema de géneros abstractos en la propuesta todoroviana
trae aparejada una definicién negativa, reconocida como diferencial por Todorov, que lo coloca en
un peligroso y efimero equilibrio, como “género evanescente”. Si la categotia se define como el
‘tlempo qiie dura dicha incertidumbre o vacilacién, por defecto, o bien lo fantastico se trata de una
instancia pasajera dentro del relato, que expira al resolverse la ambivalencia de sentido existente en
el mismo, o bien se limita a pocos textos que pueden sostener esta ambivalencia hasta el final
(Lem, 1974: 100).

El rasgo central de la definicion todoroviana es el concepto de vacilacion (Unschliissighker?).
Tal como admite Todorov (id.), Renate Lachmann obsetva que el concepto proviene de Soloviov
(a través de Tomashevski), quien relaciona la categotia de lo fantistico con lo trascendente.
Soloviov define lo fantistico como “eine Art Stellvertretung fir das Jenseitige, [die ihre]
Berechtigung in der Literatur [findet]” (Soloviov citado por Lachmman, 2006: 91). Para el
formalista, la ambivalencia del mistetio puede resolverse mediante una explicacién “natural” o

como el obrar de fuerzas del mas alld, es decir, mediante una interpretacién sobrenatutal. En la

8 La postulacién de Louis Vax juega un papel preponderante en la definicién diferencial del critico builgaro. Tal como
Todorov, Vax se abstiene de brindar una definicién “sustancial” de lo fantistico y propone delimitar su territorio con
respecto a sus dominios vecinos. Asimismo sostiene que “la narracién fantistica se deleita en presentarnos a hombres
como nosotros situados subitamente en presencia de lo inexplicable, pero dentro de nuestro mundo real” (Vax, 1965:
6). Todorov refina esta definicidn, estableciendo como elemento central la vacilacién que produce el doble contraste
entre la realidad conocida y el acontecimiento fantistico, y entre las dos explicaciones.
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medida en que estas explicaciones remiten a la doble legibilidad del texto, la delimitacién se acerca
a una estética de la recepcion. Por otra parte, transformando la perspectiva de Soloviov, en la
segunda parte de su exposicion, Todorov emplaza lo inconsciente (das Unbewusste) en el lugar de lo
sobrenatutal (das Ubernatiirliche) trascendente o religioso, de acuerdo con su interpretacién
“psicologica” de lo fantastico.

La lectura literal del acontecimiento fantéstico, interptetado intratextualmente de manera
ambigua como natural o sobtenatural, y que debe ser leido excluyendo las interptetaciones poéticas
y alegoricas, refiere al segundo problema de-la definicién todoroviana: los: modos de lectura
posibles (Lem, 1974: 101). Lem identifica la diferencia entre lo natural y lo sobrenatural en la teotia
de Todorov, con una forma de: “‘naiven Realismus’ des lesets voraus: et mull das Werk so lesen,
als ob es von realen, gewohnlichen Vorfillen Bericht erstatte” (Lem, 1974: 100). Asi, observa que
no resulta claro dénde se localiza esta interpretacion de lo natural y lo sobrenatural:

Die Todorovsche “UnschliiBigkeit” beim Bestimmten des Wesens der vorgestellten
Ereignisse ist ein begriffliches Gemisch, da er nicht klatlegt, ob “das Natiirliche” und “das
Ubernatiitliche” als literatische Konventionen oder als ontologische Kategorien gedeutet
werden sollen. (Lem, 1974: 122)

Para Lem, esta problematicidad se basa en una mezcla conceptual entre 6rdenes diferenciados, que
poseen diverso valor légico, en la medida en que Todorov no explicita si lo natural y lo
sobrenatural deben definirse como convenciones literarias (y de ser asi, en qué sentido), o como
categorias ontoldgicas que trascienden los textos. Si se acepta que la ambivalencia bisica en la
definicién de Todorov se limita a lo textual, como consecuencia de la opcién excluyente entre las
dos explicaciones, y de las antinomias asociadas a ella  (conocido-desconocido; natural-
sobrenatural; posible-imposible —de explicat-; racional-irtacional; real- irteal) se coloca al
perceptor-intérprete (lector o personaje-lector) en una encrucijada estructural de indole
gnoseologico-ontologica, igualmente irresoluble. Si se trata de una ilusién de los sentidos o de un
producto de su imaginacién, lo que se cuestiona aqui es la petcepcién sensorial misma como
medio de conocimiento y sus facultades cognitivas, es decir, las condiciones de posibilidad del
conocimiento. Por otro lado, la opcién sobrenatural problematiza las bases mismas de lo real
textual, al atentar contra sus fronteras y fundamentos, sus leyes, demoliendo la légica y el sentido
considerados validos para el mundo “(re)conocido” (por el petsonaje y, sobre todo, por el lector),
como “nuestro” o familiar.

Para Todorov, como género abstracto, lo fantistico cuestiona los fundamentos de lo real-
conocido (sus leyes y limites), visto como “natural” y “racional”. Pero el Gltimo capitulo de la
Introduction presenta un cambio de petspectiva al referirse a las funciones (social y literaria) de la

literatura fantastica. El critico concluye alli que lo fantistico consiste en la transgresion de una ley
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(dentro de la vida social o en el relato), por patte del elemento sobrenatural como ruptura del
sistema de reglas preestablecidas, textual o socialmente. Sin embargo, como fuera apuntado en las
“Consideraciones preliminares”, ya en la idea de “un mundo como el nuestro” se asume un
consenso inekplicito acerca de la idea de lo conocido, lo familiar y lo natutal; consenso que es
expresamente histérico, contextual y coyuntural. Tal como obsetrva Dieter Penning con respecto al
miedo como categoria histérica, los limites entre lo natural y lo sobrenatural se establecen en
contextos historicos y sociales determinados. Se da por sentado asi el presupuesto ticito acetca de
estas convenciones, que comparten el per;onaje, el lector y el critico.

El cuestionamiento de Lem pone el énfasis en dos pfoblemas centrales de lo fantistico: en
primera instancia, el hecho de que la categoria se sitia ubicuamente entre lo textual y lo
extratextual, en la bisagra entre ambos ambitos, y, en segundo lugar, la idea de que la encrucijada
intetpretativa, que se plantea desde lo textual, pero lo desborda, se conecta con un
cuestionamiento de la idea de “identidad” como identificacién subjetiva (el ser fantastico y el
“perceptor” e intérprete) y objetiva (el evento fantastico, la realidad). La encrucijada interpretativa
despierta inquietud y solicita implicitamente esa identificaciéon y aclaracién. A diferencia del
discurso realista, segan Hamon (1977), que busca la legibilidad, la transparencia, la monosemia y la
cohetencia narrativa, y que representa un mundo cognoscible, evitando las formas de ambigiiedad
y polisemia, lo fantistico cuestiona la categoria de identidad en tanto identificaciéon univoca e
inmediatamente inteligible de los objetoé, sujetos y eventos, en su determinacion referencial
“natural” o convencional o en su explicacidn “légica” y univoca.

El ataque fundamental de Lem a Todorov se refiere a su mezcla conceptual, pero se hace
extensivo a los fundamentos, el método y la adecuacién del estructuralismo al anilisis genolégico
de lo fantistico, y como teoria lingiiistica y literaria “modélica” general. Esta mezcla conceptual se
remite a todo el aparato-teérico del estructuralismo: “[Strukturalisten] sind unfdhig, Konflikte
kategoriellen Typs zu bemerken, auch wenn diese das Wesen gewisser literarischer Gattungen
ausmachen” (Lem, 1974: 96). Segin Lem, el problema biasico del anilisis de Todorov es de
caricter gnoseoldgico o epistemoldgico, ya que un estructuralismo humanista manifiesta una
inadecuacién fundamental en su aplicacion a la critica literaria, debido a sus “Fehlen von logischer
Entscheidbarkeit und experimenteller Beweisbarkeit” (Lem, 1974: 93). Las inconsistencias del
intento estructuralista surgen de su “inmadurez” tedtrica. No obstante, como critican Wiinsch,
Schroder y Durst?, Lem mide desacertadamente el nivel de “cientificidad” de la teotia de Todorov,
desde un parametro de “ciencia” establecido por las ciencias duras, aun reconociendo que las

“ciencias humanisticas poseen otra especificidad.

9 Cf. Wiinsch, 1991: 10; Schroder, 1994: 79, nota 116; y Durst, 2007: 48ss.
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En cuanto a su metodologia “cientifica”, Lem cuestiona, por un lado, la representatividad
de la elecciéon de obras, pero, principalmente, la dificultad del estructuralismo de dar cuenta de
dicha representatividad, debido a la imposibilidad de su método de ofrecer una valoracién
diferenciada de las obras (ibid.: 121). La consecuencia directa es que, circularmente el corpus
“representativo” de Todorov se circunscribe a las pocas obras que, historica y literariamente, ya
constituyen el canon, y debe dejar afuera una serie de obtas que no sélo deberian incluirse en
dicho canon, sino que lo constituyen centralmente en el siglo XX. La delimitacién todoroviana se
temite a un corpus de obras localizadas en un petiodo acotado al siglo XIX, focalizado en Francia,
con exponentes contados de otras tradiciones literarias y se adectia a un cierto desarrollo histérico
de lo fantistico pertinente para la teotizacion. Pero, al pretendet abarcar un siglo de historia
literaria se dejan de lado rasgos estructurales y diferencias especificas del desarrollo puntual
(histérico) de lo fantistico, omitiendo, por ejemplo, la mayoria de las obras en lengua alemana,
capitales en la evolucion del género y la modalidad, y pasando por alte las contemporineas al
petiodo especificado para el presente trabajo. Aunque se mencionen las teotias de Freud y Rank,
en relacién con su importancia en la evolucién (y “muette”) del género, los tnicos dos ejemplos de
literatura en lengua alemana son Hoffmann y Kafka:

El estructuralismo todoroviano plantea otro aspecto fundamentalmente problemitico, en
conexién con la diferencia entre los génetos tedticos y los histéricos. Todorov excluye del analisis
el pardimetro histérico, a fin de abocarse al anilisis sincronico de una estructura determinada (lo.
fantistico en el sistema de géneros y el sistema textual), en un momento determinado. La
distincion parte de la contraposicién saussuteana entre el eje sincrénico y el eje diacrénico de
analisis lingiifstico. La diferenciacion entre géneros histbricos y géneros tebricos, en su discusion
con Northrop Frye, fundamenta su eleccién analitica en la idea de que los géneros tebricos
complejbs abarcan los géneros historicos, que setian su realizacién concreta: “Los géneros que
deducimos a partir de la teotia deben ser verificados sobte los textos: si nuestras deducciones no
corresponden a ninguna obra, seguimos una pista falsa” (Todorov, 2003: 20). Para Todotov, el
analisis sincronico del sistema también permititia abarcar la totalidad de las formas existentes (tal
como para el criticado Frye), o la teotfa deberia cotregirse. Esta posicién es idealista, en un doble
sentido. Primero, porque abarcar todas las formas gcnéri‘cas tedricas es irrealizable. En segundo
lugar, porque supone que, a través de la abstraccion y el razonamiento teérico y deductivo, es
posible comprender y describir las tealizaciones histoticas, pero sélo como mera confirmacién de
la teotia.

A pesar de esta estricta determinacion abstracta,va continuacion, el critico bulgaro prevé el

incumplimiento de la exigencia prictica de su propia teotfa de la literatura, es decir, la conformidad
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Gltima de la teorfa con los hechos, y, aunque no pueda probarb el fracaso descriptivo de cualquier
teoria de los géneros, reconoce que “las obras no deben coincidir con las categorias que no tienen
mis que una -existencia construida”(id.). En consecuencia, para resguardar los resultados del
andlisis (la teorizacién misma), realiza un movimiento estratégico, diciendo que “no hay ninguna
necesidad de que una obra encarne fielmente un género [...], las obras no deben coincidir. con las
categorias que no tienen mas que una existencia construida” (Todotov, 2003: 21). Asi, cuestiona el

alcance de su propio anilisis, desde su postulado tedrico de base, que parte de la delimitacion

abstracta de lo fantastico como género literatio tedrico, apartado e independiente de los factores -

historicos. El recorte tedtrico restringe aqui un fendmeno unico (tedtico y simultineamente
histérico), en tanto la delimitacién misma de las categotias como construccién esti atravesada por
ambas variables.

Esta postura tedrica estructuralista, que se basa en la especificidad y autonomia del sistema
literario, es contradictoria asimismo en relacién con la clasificacién temitica que aplica Todorov
(también objetable en su arbitrariedad), en la medida en que la diferenciacién entte los “temas del
" yo” y los “temas del tG” estd supeditada a un abordaje psicoanalitico, tal como las funciones de lo
fantastico (su funcién social en tanto transgresion de tabues) y la conclusiéon sobre la muerte del
género, tal como sostiene Hans Brittnacher (1994: 15ss.). Brittnacher ctitica la problemética
reduccion de motivos en Todorov con la igualmente cuestionable identificacién de la literatura
como medio de conocimiento preconceptual o medio de expresiéon de exigencias (impulsos)
sexuales transgresores, ocultos detrds de la “totalidad” de los motivos fantisticos y que, segin
Todotov, son “develados” por la psicologifa como ciencia, convertida en un “interpretante”
universal (Brittnacher, 1994: 15s.), una usutpacién (cientifico-metodoldgica) que desemboca en
dogmatismo (Lem, 1974: 120).

En el dltimo capitulo de su anilisis, el ctitico balgato mezcla las variables histdrica y
tedrica, separadas en las paginas antetiores, al dictaminar la muerte del género a partir de la obra de
Kafka y el desarrollo del psicoanalisis. Para Todorov, en Kafka, lo fantistico se transforma en
regla, por lo que su obra subvierte las condiciones de posibilidad del géneto (Todorov: 2004, 136),
mientras que el psicoanalisis viene a reemplazar lo fantistico en su funcién social. Por esto, su
existencia (histérica y social) se tornaria “obsoleta”. En primer término, la determinacién de la
muerte del género marca una “evolucién” historica no explicita, que diluye las fronteras entre el
andlisis sincronico del sistema genolégico abstracto propuesto y el eje diacrénico. En segundo
lugar, el dictamen sobre tal muerte a partir del psicoanilisis cuestiona la autonomia de la literatura
en la base de su propia propuesta estructuralista, ya que entrelaza factores extraliteratios (1éase

historicos o sociales, en relacion con su funcién) en el estudio ctitico de la literatura. Finalmente,
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en esta seccion, Todorov construye una apotia que, lejos de probar el deceso del género, sélo aleja
a Kafka de su propia postulacion, o lo sitia fuera del canon de lo fantistico', mientras que
sostener la muerte del género a partir de algunas obras de un unico exponente resta validez a la
sistematizacién abstracta.

En relacién con el problema de los géneros, la definiciéon de Todorov apunta también a los
géneros emparentados en el sistema: lo extrafio y lo maravilloso, de los que se diferencia en
relaciéon con la opcién de sentido que asuma el lector. En este sentido, Lem critica otros dos
problemas de la clasi.ﬁcacién, uno de los cuales lo toca de cerca: el lugar de la ficcion dentifica en
el sistema genolégico de Todorov, por un lado, y, pot otro, el de las obras (y gruposv de obras o
tipologias ad hor, en su articulo) que quedan “huétfanas” en este sistema, y que también deberfan
incluirse, segin Lem, en la sistematizacic')r; de las tendencias actuales en la literatura fantastica.
Sobre la primera cuestién, Lem problematiza la ubicacion de la S&-Fi dentro del género de lo
sobren’amral,' bajo la denominacién de lo maravilloso cientifico (/e merveilleux scientifique). S'egx'm
Todotov, lo sobrenatural se explica alli de manera racional, pero depende de leyes que 1o
reconocen las ciencias naturales actuales. Se trata de relatos en los que los hechos se desarrollan de
manera logica, sobre la base de premisas itracionales. Tanto Lem (1974) como Durst (2007)
sostienen que la clasificacion de la S&-Fi dentro de los subgéneros en el polo de lo itracional resulta
poco fundamentada e inexacta, en la medida en que esta teotizacion sélo se aplica 2 una parte no
representativa del género y deja de lado la mayor parte de sus textos mas éigniﬁcativos. Ademis de
observar el hecho de que sélo toma un ejemplo al respecto, para Lem, Todorov estarfa hablando
de cuestiones que desconoce.

En segundo lugar, Lem sostiene que un gran numero de obras, por ejemplo, la ficciéon
politica (politic fiction), la kitsch Sci-Fi y la obra de Borges, que el escritor ve como un desatrollo
seglar de lo fantistico, y define como “filosofia, ciencia y teologfa fantasticas”, no tienen espacio
dentro del esquema de Todorov. Para Lem, este argumento culmina en otra de las “deficiencias”
de la teoria todoroviana: en tanto el estructuralismo literatio ptetende, segiin el escritor, una
modelizacién abstracta del sistema literario, produce Gnicamente una genetalizacién excesiva, que
no logra incluir, de maneta vilida, obras y géneros representativos, y que manifiesta, en wltimo
caso, la perspectiva parcial de un critico particular (Lem, 1974: 119); parcialidad que tHene como
resultado la equiparacién estructural de obras de diverso valor (ibid.: 120).

El dltimo cuestionamiento de Lem: refiere a la delimitacién de la figuta del lector o el
personaje con el que aquél se identificara, como “intérpretes” del acontecimiento, es decit, la figura

del lector implicito (exista una figura textual que lo tepresente o no) y los rasgos textuales que

10 gobre la inclusién de Kafka en el canon de la literatura fantistica, véanse Renner (1978: 144-162), Cersowsky (1983);
Ruthner/ Reber y May (2002: 7-14) y Dusst, (2007).
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permiten interpretar consensualmente su postura. En este sentido, la objecién de Lem refleja a su
vez el cuestionamiento de Todorov a la teorizaciéon de Caillois, con respecto al efecto de lo
fantistico:

Laut Todorov setzt jeder Text einen ‘impliziten’ Leser voraus. Dieser Leser muf der ihm
vom Text gestellten Aufgabe gewachsen sein. Doch ethebt sich die Frage, was eigentlich
geschieht, wenn diese Aufgabe dem Leser ungeniigend etscheint, d.h. wenn der Leser tiber
diese Aufgabe hinausgewachsen ist? Todorov hitte die zitierte Bemetkung von R. Caillois
nicht vetspotten sollen, denn er war es, der dabei stolpette, obwohl et glaubte, das Stolpetn
seinem Kollegen vorzuhalten. Warum eigentlich ist die Netvenstirke eines Lesets (ob eines
impliziten oder expliziten lassen wir beiseite) kategoriell etwas anderes als die
Unschliissigkeit eines Lesers, die Todorov zum Priifstein seiner Theorie des fantastichen
macht? (Lem, 1974: 114).

En este caso, el argumento de Lem cuestiona la postulacién misma acerca de un lector implfcito
(cuya “reaccién” deberia estar denotada por rasgos textuales explicitos) frente al real, pero también
se dirige al problema apuntado mis artiba, la diferenciacién entre lo natural y lo sobtenatural, y el
consenso impli'cito en la interpretacion y las fronteras entre ambos, consenso localizado en la
construccion de este lector. La acusacién de Todorov a Caillois (y a Penzoldt y Lovecraft), sobre
su definiciéon sustancial de lo fantistico (en oposicién a la definiciéon diferencial del tebrico
estructuralista), basada en el miedo como categoria invatiante, también se aplica 2 la idea de
vacilacién todoroviana, que, tampoco debetia definirse de manera sustancial. La definicién
diferencial del género esta fundamentada en una vatable histérica que lo afecta. En la idea de
lector implicito, la postulacién elide el problema de que, en la teotia de la recepcién, la lectura y la
interpretacién se producen dentro de un hotizonte de expectativas que pautan y condicionan dicha
interpretacién y sus efectos. _

En resumen, segin Rein Zondergeld, las objeciones centtales a la postulacién de Todorov
son planteadas por tempranamente por Lem: en primer lugar, el hecho de que el critico se basa en
una petspectiva personal, netamente subjetiva acerca de lo fantistico; en segundo lugar, las
excesivas restricciones de su categorizacién, basada en unos pocos ejemplos (Zondetgeld, 1974: 9).
Posteriormente, Clemens Ruthner resume lo que desde su perspectiva serin los tres problemas
fundamentales objetados a Todotov: la nocién de “lector implicito”, la tesis sobre la extincién del
género fantistico después de Freud y Kafka; y finalmente, la exclusion de las interpretaciones
poético-alegoricas (Ruthner, 2006: 136).

Mis alla de las variaciones de la polémica expuesta, la eleccién de un sistema de géneros
teoricos se basa en una escision fundamental que priotiza el sistema ideal o modélico abstracto
frente a los textos evaluados como simples exponentes o como formas de realizacién histérica que
deben “encajar” en aquél. En esta perspectiva, la variable histética y los textos se dejan de lado

como contingentes y citcunstanciales, en tanto tealizacién del modelo abstracto. A nuestro critetio,
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una definicion de lo fantistico debe pattir de la interpretacion de los textos y la percepcién de su
construccion e interpenetracion literaria, histotica, antropoldgica y social alli presente, antes que de
la elucidacion tedrica de un sistema literario abstracto.

Esta objecién fundamental a la teoria todoroviana manifiesta el posicionamiento de parte
de la critica alemana frente a la francesa, como expresa Evelyne Jacquelin:

Abgesehen von aller Polemik tber die wissenschaftliche Relevanz der vom
Strukturalismus auf dem Gebiet der Textanalyse untetnommenen Vetallgemeinungen,
bleibt Todorovs Untersuchung fiir die Germanistik unter anderem insofern problematisch,
als der Theotetiker stets diachronisch verfihrt und die kulturelle und historische
Einbettung der Phantastik nicht so sehr in Betracht zieht. Im Gegensatz zu den
franzosischen Forschern, die in der Regel zunichst nach allgemeinen, zeitlich gleich
bleibenden Gattungsmerkmalen suche und erst in einem zweiten Schritt das
Epochenspezifische gelten lassen, werden im deutschsptichigen Raum meist Text und
Kontext in einem breiteren kulturhistorischen Rahmen zugleich etfasst (Jaquelin, 2002: 72).

Frente a la tendencia a una interpretacién centrada en las caracteristicas inmanentes e
histéricamente permanentes del género fantistico, la critica alemana muestra una tendencia de
andlisis conjunto de texto y contexto, desde una petspectiva expresamente histérica. Asi, como
veremos, parte de la critica alemana ha operado desde una posicién inclusiva de los aspectos
histoticos, estético-formales, antropologicos, epistemolégicos e ideolégicos't, frente a las
. L " , .
posiciones sobre lo fantistico “inmanente”, con algunas excepciones, como la petspectiva de Uwe

Durst (2007), que revisaremos luego.

1.a.3. Phaicon entre los afios ‘70 y ‘80. Hans Brittnacher y su abordaje semantico-
antropoloégico en los ‘90.

Publicado por Suhrkamp, desde 1974, el anuario literario Phaiton constituyd, como dijimos,
el 4mbito de divulgacion de los principales tedticos dedicados al tema, desde la primera recepcién
de Todorov. En Phaicwon, se reunieron enttevistas, traducciones de textos ctiticos y literatios,
analisis tedricos generales y especificos dedicados a diversas obtas de la literatura fantistica,
canodnicas o marginales, que daban cuenta de la relevante y polémica recepcién de Todorov en
Alemania, pero, sobre todo, de la necesidad de una postulacién alternativa més inclusiva que la

petspectiva del critico bulgaro; alternativa representada, a los ojos de la ctitica alemana, por Roger

Caillois.

1 Ejemplos de este posicionamiento son los textos de Lachmann (2002) y Ruthner (2004), cuyos precursores fueron
Cersowsky (1983) y Winsch (1991), que se dedican a la literatura fantistica del siglo XX. Una explicacién tentativa
sobre la eleccién de una perspectiva histérica frente a una postura inmanentemente literaria, se relaciona con el
desarrollo de la produccion de literatura fantistica en lengua alemana, cuyo segundo apogeo se produce, como
mencionamos, la prmera mitad del siglo XX (véase Ruthner, 2002: 7s.).
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El ptimer nimero del anuario editado por Zondergeld muestra la oposicion fundamental a
la teotia todoroviana, tanto en la eleccion del wrpus incluido, como en la postulacion explicita del
prefacio del editor:

Es scheint cher ein glicklicher Zufall gewesen zu sein, daf3 ein so wichtiger Text wie-
Gustaffsons Essay tGber die phantastische Literatur [..] seit einigen Jahren greifbar ist, und
man muB sich fragen, ob die hochst privaten Anschauungen Todotrovs zu diesem Thema
die geeignete Einfiihrung in das Genre bilden, auch wenn der Titel es zu vetsprechen
scheint [...] Da sowohl er wie Gustaffson oder Wieland Schmied in seinem gerade
erscheinenen Buch Uber phantastische Maletei auf den franzosichen Theoretiker Caillois
zurlickgreifen, dessen Aufsatz L7mage fantastigue fir die Forschung eine grundlegene
Bedeutung gewonnen hat, ist es um so erstaunlicher, dall gerade dieser Aufsatz bisher in
deutscher Ubersetzung nicht votlag (Zondergeld, 1974: 9s.).

El prefacio de Zondergeld no oculta su antagonismo con respecto a las opiniones “altamente
personales de Todorov”, poniendo en duda la adecuacioén de las mismas como introduccién al
género; mientras contrapone a éstas la postulacion de la otra figura, Roger Caillois, que constituira,
como dijimos, una de las alternativas preferidas por los criticos de Todorov y que martca una
tendencia en el ambito alemin, frente a las limitaciones cuestionadas en la sistematizacion del
critico bulgaro.

En la eleccién de la postura de Caillois por parte del editot, junto con la seleccion de
traducciones de extractos de las obras dedicadas al tema de Louis Vax, Stanislav Lem y Edmund
Wilson (Phaicon 1), Peter Penzoldt, Georges Jaquemin (Phaicon 2), Winftied Freund, et a/. (en los
nimeros restantes), se percibe la necesidad de un enfoque mas amplio de la categotia postulada
por Todorov en tres sentidos diversos. En ptimera instancia, a pesar de centratse en lo literario, la
perspectiva sobre lo fantastico presentada en Phaiton incluye estudios sobre la categotia artistica, tal
como lo ejemplifican Vax y el mismo Caillois, postuta que se petcibe asimismo en la mencién del
libro de Wieland Schmied, sobre arte fantistico. En segundo lugar, el anuatio literario da lugar a
una diversidad de abotrdajes de la tradicion francesa, desechados por Todorov, y muy
especialmente, de otras tradiciones ctitico-litetrarias como la inglesa y la norteamericana, también
dejadas de lado por la clasificacién genéfica de Todorov y su ejemplificacién parcial, y que tienen
por objeto textos considerados marginales frente a los canénicos Hoffmann y Poe. Ademis,
Phaicon presenta una selecciéon de textos que incluye, ya desde su primer nimero, a autores casi
desconocidos en lengua alemana, como Jorge Luis Borges y Julio Cortizar. En tetcer lugar, y en un
movimiento correlativo al antetiormente especificado, ademais de una tarea de divulgacién de
textos, autores y perspectivas, si no inaccesibles hasta ese momento, por lo menos, casi
desconocidos en el 4mbito aleman, el editor polemiza contra el dictamen de Todorov sobtre la
muerte de lo fantistico, presentando en su mayor patte estudios especificos dedicados a autores

contemporineos internacionales, desde el polémico Kafka, como autor fantistico, hasta Jorg
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Krichbaum, pasando por Julien Green, Manfred WLrth Boris Vian, Tania Blixen, que
representaban las tendencias mis actuales de lo fantistico en el siglo XX.

Este otro resurgimiento polémico de lo fantistico en Alemania, no literario, sino
conttibuyd asimismo a la relectura de textos olvidados y a la reinterpretacién de autores dejados de
lado hasta el momento, como los autores del corpus elegido para el presente trabajo, los cuales
habian sido soslayados por diversas razones, la menor de las cuales patece apuntar a una forma de
“mala conciencia”, que se percibe hasta hoy en dia, en dos sentidos difetenciados. En principio, las
convulsiones histoticas de la primera mitad de siglo XX habian devastado a Alemania y al Imperio
Austrohtingaro y sepultado a varias generaciones de hombres, junto con su singular produccién
cultural, cuya obra se percibié como parte del proceso que contribuyé al desencadenamiento de
dicha devastacién, y quedd enterrada bajo sus escombros. Una intetpretacién politica de lo
fantastico que relee la obra de Gustav Meyrinck, Hanns Heinz Ewers, Katl Strobl y Alfred Kubin,
supetponiendo sus biografias politicas a su produccion literaria, en términos de conservadurismo,
conduce 2 esta perspectiva'?. Asf, sus textos fueron sélo esporidicamente reeditados y traducidos
(a excepcion de Meyrink), debido a su asociacion, mis o menos directa, al nazismo, asociacién
expresamente contradictoria, por ejemplo, en el caso de Ewers, como veremos posteriormente (cf.
capitulo 3). En el caso de Perutz, apenas postetior a la generacién citada, esta interpretacion no
resulta admisible. Su condicién de judio y su exilio obligado, asi como su obra, no admiten esta
perspectiva. La recepcién contemporanea culta y simultineamente popular de su narrativa en el
petiodo de entreguerras contrasta con su recepcién de postguerra, que lo mantuvo en el olvido
hasta las ultimas décadas del siglo XX, hasta la publicacién del articulo de Dietrich Neuhaus en
Phaicon 5 (1982, 41-69) y su tesis doctoral (1984). Este otro olvido histético también parece referir
a esa “mala conciencia”, aunque por las razones contratias que en el caso antetior. La voluntad de
recuperacion y relectura de estos textos también increment6 la necesidad de abordajes teodticos
genetales y particulares que tuvieran en cuenta parimetros historicos y contextuales, y enfatizaran
aquello que Todorov denominé las “funciones de lo fantdstico”, como veremos en lo que sigue.

Como hemos mencionado, la contrapostura adoptada por una patte de la critica alemana
opuso a la definicion de Todorov la considetacion de Roger Caillois con respecto a lo fantistico.
En Images, Images, Caillois define al género en los siguientes términos:

Au contraire, dans le fantastique, le surnaturel apparait comme une rupture de la cohérence
universelle. Le prodige y devient une agtession intetdite, menagante, qui brise la stabilité
d’un monde dont les lois étaient jusqu’alors tenues pour rigoureuses et immutables. Il est

Iimposible, survenant a limpreviste dans un monde d’odt I'impossible est banni par
definition [...] Il ne saurait surgir qu'apteés le triomphe de la conception scientifique d’ordre
rationnel et nécessaire des phénomeénes, aptés la reconnaissance d’un déterminisme strict

12 Véase Fischer, 1978: 93ss. y Cersowski, 1983 y 1987.
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dans 'enchalnement des causes et effets. En un mot, il nait au momento ol chacun est
plus ou moniz persuadé de 'impossibilité des miracles. Si désormais le prodige fait peur,
c’est que la science le bannit et qu’on le sait inadmissible, effroyable. Et mysterieux: on n’a
pas assez temarqué que la féerie, parce que féerie, excluait le mystere (Caillois, 1966: 15ss.).

La ;deﬁnicién se tefiere al acontecimiento fantistico, reconocible en su adjetivacién, y en el
contraste inexplicito: sobrenatural, imposible, prodigioso, milagroso, inadmisible, espantoso, y,
sobre todo, frente a lo feérico, se trata de lo misterioso, o, en los términos de Frenchowski, las
formas del Mysterium tremendum en oposicion al Mysterium fascinans: una ruptura o quiebre de la
coherencia universal, cuyo efecto se traduce en una agresién o amenaza en un mundo cuya
estabilidad se basa en leyes tenidas por rigurosas e inmutables, definidas a pattir del vinculo légico-
racional entre causa-efecto (Frenchowski, 2006: 38s.).

Desde este punto de vista, el critico francés observa dos cuestiones fundamentales para el
resto de las definiciones: por un lado, la cotrelacion entre la aparicién de lo fantistico en el plano
de la realidad textual y la mencionada transgresion o ruptura del orden; por otro, la demarcacién
de una “historia” del género, en conexién con los géneros emparentados y, sobte todo, a partir de
la demarcacién temporal que impuso el triunfo de una concepcién racionalista-cientificista de la
realidad.

En ptimer término, la terminologia de Caillois en la definicion es confusa, en su alusioén a
una concepcién clentifica de orden racional y necesatio. No resulta claro si el autor sefiala la
Tustracién (coordenadas histoticas. mis cercanas al primer florecimiento de lo fantistico, tanto en
Alemania como en Francia), o si se trata de una época postetior (cuando surge el positivismo y en-
la que se desarrolla el mencionado cientificismo. En su interpretacién sobre el papel de lo
religioso-numinoso en la configuracién de la literatuta fantdstica, Marco Frenchowski, analiza el
proceso de racionalizacién creciente a pattir del Iluminismo, la seculatizacion y destituciéon del
orden religioso-trascendente como “interpretante universal” (Frenchowski, 1999 y 2006). Sin
abundar en las consideraciones que hacen a una histotia general de las ideas, en relaciéon con el
nacimiento de lo fantistico, antes que una concepcién expresamente “cientificista”, a partir del
racionalismo ilustrado, se percibe un proceso de creciente seculatizacién y racionalizacidn, cuyos
otigenes se encuentran ya en la Reforma, tal como sostiene Max Weber (1986). La solidez del
“fundamento” institucional religioso- espititual se repliega y lo real se encuentra regido por la idea
de una causalidad contingente, que expulsa y reprime el sentido y el contenido espiritual (la
causalidad trascendente) de aquéllo (la muerte, el més alld) que anteriormente era considerado una
unidad y una continuidad con respecto al mas acd, cuando vida y muerte constituian una totalidad

dotada de sentido, en la fe. El Jensests sin una teleologia, sin un sentido dltimo, sin divinidad (y sin
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una “referencia” real valida) se autonomiza y convierte en un mero objeto de la imaginacién,
separado dristicamente de una realidad prosaica, racionalizada.

Otros problemas asociados a la delimitacion de Cailldis_ son el hecho de que su definiciéon

se presenta como “sustancial”, tal como observa Todorov, y ahistérica, tal como la categoria del
miedo, que, para el critico francés, constituye el efecto central de lo fantistico. En tercer lugar, no
- hay una delimitacién clara de las caracteristicas formales asociadas al género fantistico, ni de sus
procedimientos o rasgos ptincipales. Finalmente, en la postura de Caillois, el género fantistico es
un sucedineo de lo maravilloso, que, a su vez, serd teemplazado por la ficcién cientifica; un
sucesivo reemplazo que no se comprueba en la realidad, en la medida en que, por lo menos en el
siglo XX, podemos encontrar ejemplos contemporineos de los tres tipos. Con respecto a la
“continuidad entre los tres géneros, Hans Brittnacher observa en su ctitica sobte el texto de Caillois
que:

Anders als im Mirchen mit seinem konstitutivem Happy-End herrscht in der Phantastik ein
Klima der Verunsicherung und Angst, weil die moderne aufgeklirte Welt das Wunderbare
vetbannt hat und auf seine Parusic nur mit Angst reagieren kann. [..] Auch in form
analystischer Hinsicht sowie im Hinblick auf Erzihlebene, Wahrheitanspruch,
Handlungsvetlauf, im Ausgang des Geschehens, in der Zeichnung des Protagonisten und
der Atmosphire ist die phantastische Literatur cher der Sage als dem Mirchen verwandt
(Brittnacher, 1994:13s.).

Para Brittnacher, mientras que lo maravilloso encuentra su continuidad en forma igualmente
tranquilizadora de la utopia cientifica; en lo fantistico reaparece la saga, tanto a nivel formal como-
en relacién con sus contenidos y efectos. La “einepisodische Form” de la saga (Liithi, 1970)
cottesponde al “Einzel-Sonder und Ausnahmefall” de la Novelle fantistica, asi como su imagen de
un mundo sombrio y su irreconciliable fatalismo. ‘

Para Rein Zondetgeld, lo fantistico también se asocia centralmente a la transgresién de la
racionalidad ilustrada, en los siguientes aspectos:

Die phantastische Literatur trigt in ihrer etsten Phase also nicht nur den subversiven
Charakter einer Gegenstromung zur Aufklirung, indem sie die Macht der Ratio anzweifelt
und zerstort, sondern verstirkt ithn noch durch ihre Anleihen bei den in unserer
Gesellschaft grundsitzlich unterdriickten, weil die Herrschaftsstrukturen gefihrdenden
Genre der erotischen Literatur (Zondergeld, 1975: 64).

Frente a las posturas de Lars Gustaffson (1970) y Peter Cersowsky (1983), para Zondergeld, la

literatura fantistica y la literatura erética no sélo comparten el caricter subversivo de liberacién 3

3 En la misma direccion, Rosemary Jackson describe lo fantstico como transgresién o subversién “absolutas”, no
s6lo con respecto a las formas de la sexualidad, sino incluso en el campo politico (Jackson, 1986: 179ss.). Jackson
también enfatiza la centralidad de las formas de la visién y la percepcién (ibid.: 17ss.), en un sentido' complementario a
la visién profundizadora de la realidad, segin Zondergeld. Resulta cuestionable en esta perspectiva la nocién de que,
mids alld de su realizacién histérica, lo fantistico cumple siempre una funcién subversiva, como cuestionamiento
fundamental del orden social. La autora transforma una interpretacién vilida para determinados textos (o conjuntos de
textos), en ciertas épocas, en un principio estructural suprahistérico inherente a lo fantistico. Por otro lado, la
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frente al poder de la Ratio iluminista, sino que van mas alli, ya que plantean formas de percepcién
de una realidad mds profunda que aquélla que esta racionalidad permite percibir, pensar y
nombrar. Lo fantistico se asocia asi a lo “imposible” (das Unmigliche), desde un punto de vista
diferente del sostenido por Jan Antonsen (2006). No constituye simplemente una transgresién a
las normas del “hacer”, sino que se percibe como una violacién en las leyes mismas del ser, en
aquello que es y puede existir, en el orden de cosas de la realidad textual delimitada racionalmente:

[...] die phantastische Literatur von ihren zégernden Anfingen an (Mrs. Ann Radclife) es
zu ithrer Aufgabe gemacht hat, die objektive Welt um eine Dimension zu erweitern, in der
Mensch durch die Macht seiner Phantasie versucht, die ihm innewohnenden Bestrebungen
zur Verwirklichung seiner ganzen Personlichkeit, welche von den strengen Gesetzen der
Alltagswelt frustriert werden, Ausdruck zu vetlethen. Da gerade im Bereich seiner
erotischen Wiinsche diese Frustrationen den Menschen am stitksten bedriicken, werden in
der Darstellung des Phantastischen erotische Tabus (Inzest, Homosexualitit), entweder in
symbollischen Form (z.b. in der Gestalt des Vampits) oder konkret durchbruchen werden:
damit erhilt das Phantastische den mehr oder weniger deutlich erkennbaren Charakter
eines erotischen Wunschtraums (zumindest in seiner Funktion) und kommt die
phantastische Literatur dhnlichen Sehnsuchten beim Leser entgegen wie die erotischen [...]
Die phantastischen Literatur wird weiterhin die Aufgabe zukommen, diese “dunklen
Impulse” zu Darstellung zu bringen (Zondetgeld, 1975: 68s.).

Transformando la postulacién de Caillois, de acuerdo con la cual lo fantistico representa una
agresion, porque abre una fisura en la realidad como totalidad coherente y racional (Caillois, 1969:
8s.), segun Zondergeld, lo fantistico no serfa una agtesién, sino una profundizacién que permite -
petcibir una realidad recondita que sale a la luz a través de esa fisura. Sus contenidos tematicos se
interpretan como transgresion en el sentido de liberacion, incluso en un sentido psicoanalitico, en
términos del freudiano retorno de lo teptimido, pata matetializar las tendencias de la personalidad
completa y libre del hombre, y expresar sus impulsos internos més profundos u oscuros,
constrefiidos por las leyes de la realidad cotidiana.

En tal sentido, Zondergeld postula la afiliaciéon funcional entte lo fantastico y lo erético, en
la medida en que ambos complacen anhelos similares en el lector. Aunque, como establece Mario
Praz en su anilisis de los topicos literarios del Romanticismo negro (Praz, 1996), es posible trazar
una serie literaria en la que lo fantistico y lo etdtico se enlazan en conjuncién con la
representacion de figuras femeninas asociadas a lo sobrenatural (y este es el caso de Alraune
[1911], ]a novela de Hanns Heinz Ewers que analizaremos), no se puede establecer la asociacion
entre ambas categorias de manera inequivoca. En un texto dado confluyen diferentes modos o
categotias, como pueden ser lo sublime, lo grotesco o lo irdénico. De hecho, como género
moderno, lo fantistico muestra una permeabilidad y una apertura singulares a éstos otros modos,

como veremos en los capitulos siguientes.

utilizacion del término Fantagy resulta polémica (si no inexacta), teniendo en cuenta que, tradicionalmente, el Fantasy
incluye lo maravilloso y contradice la idea de subversién social, caracteristica de lo fantistico, segin Jackson.
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Segin Zondergeld, la tarea de lo fantistico es ampliar las dimensiones del mundo objetivo.
Lo fantistico constituye por ello “[eine] vertiefende Sicht der Wirklichkeit” (Zondergeld, 1974:
90). En una alusién platénica, Zondergeld postula que la funcién utdpica de lo fantistico se
manifiesta como una bisqueda de la libertad en tanto verdad absoluta:

Was wir als phantastisch bezeichnen, ist nichts weiter als eine bis in seine duBerste, d.h.
utopische Konsequenz vollzogene Realistik, die das, was wit gemeinhin als realistisch
betrachten, geradezu phantastische in seiner Verkiitzung erscheinen liBt. Dies ist kein Spiel

mit Begriffen, es ist der Versuch, den Schatten, der zwischen Idee und Realitit fillt,
auszuloschen (ibid.: 12). '

En tal sentido, la categoria debe definirse por su finalidad develadora a partir de sus funciones
(psicologicas y sociales). El autor desarma la antinomia Fantastik/Realistik, al sostener que lo
fantistico no se halla en el polo de lo irreal, lo imaginatio o imposible, sino que expresa estas
formas, en tanto realidad intetior, profunda.

La referencia a Platon remata el articulo, de manera explicita: “Kalt ist diese Welt, aber es
ist die Kilte, die uns ins Gesicht weht, wenn wir Platos Grotte verlassen und den Schatten den
Ricken wenden” (ibid.: 91). Esta alusion y las teferencias provenientes de la psicologia, en “Zwei
Versuche zur Befreiung. Phantastische und erotische Literatur” (Zondergeld, 1975 64-69),
alumbran, a su vez, la postura del ctitico, mis centrada en una defensa subordinada 2 la funcién de
lo fantistico en términos filoséficos o psicologicos, que en una definicién o explicitacién de sus
tasgos estéticos y literarios. El movimiento de Zondergeld se trata de una “liberacién de lo
fantdstico” en tres sentidos: como teleologia (en su potencial utépico, en tanto visidén
‘profundizadora’ de la realidad); como redencién (subversivo o transgresor antes que conservador)
y como emancipacion de sus definiciones constrictivas. Cabe preguntarse, no obstante, en qué
medida no se reproduce aqui, especularmente, otta forma de idealizacién de lo fantﬁsﬁco, a partir
de la referencia platonica, aunque en un sentido difetente del observado en la postura todoroviana.

Mis alld de la presuposicion implicita acerca de lo que constituye la realidad, lo que
permanece ticito en este abordaje es lo fantistico en si, en tanto forma estética concreta. Esta
perspectiva no nos coloca mas cerca de una definicién especifica de lo fantistico, en términos
literarios, o en tanto categotia estética. Zondergeld elude la cuestién acerca de qué formas o de qué
maneras conctetas se lleva a cabo esa liberacién, o qué tipo de expresiones de lo “irreal”; lo
“imposible” o lo “irracional” conforman lo fantastico. Asimismo, Zondergeld tampoco ofrece una
catacterizacion o los rasgos que posee lo fantistico, ni de qué tipo de categoria se trata, sino que se
mantiene en un plano de generalizacién abstracta. »

La oposicion tcita entre Fantastik versus Realistik tepone otro de los puntos centrales que
tocan diversas definiciones, desde otros puntos de vista. Las consideraciones acerca de lo real, por
un lado, y, mis especificamente, las convenciones del realismo, asi como la oposicién a la categoria
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de “racionalidad” (“cientificidad”, en Caillois), y, sobte todo, en conexién con la Ratzo, mencionada
por Zondergeld, constituyen el eje de la definicién de Franz Rottensteiner, quien sostiene, citando
a Lars Gustaffson (1970):

“Das Phantastische in der Literatur existiert also nicht als eine Hetausforderung an das
Warscheinliche, sondetn erst, wenn es zu einer Herausforderung an die Vernunft selbst
gesteigert werden kann: das Phantastische in der Literatur besteht letzlich darin, die Welt
als wndursichtig, als der Vernunft prinzipiell unzuginglich darzustellen”. Das heiBt, die
Phantastik schildert Reprisentanten der menschlichen Rassen (denn 6fter handelt es sich
um Vertretet, nicht um psychologisch voll ausgebildete Individuen), die ihrer Welt
entfremdet sind, die unbehaust sind in einer ritselhaften Umwelt, die der Vernunft
entzieht und eine aulermenschliche, jenscitfremde Ordnung andeutet (Rottensteiner, 1987:
18).

Asi, antes que una oposicién con respecto a lo verosimil, lo fantistico es un desafio a la razén, que
plantea el ya mencionado conflicto o duda ontolégicos y expresa el choque de 6tdenes, la tension
u oscilacién entre un mundo tacional y otro sobrenatural (jenseitigfremd).

Para el critico, lo fantdstico representa el mundo como opaco, enigmitico a la razén,
inexplicable o ambivalente en sus determinaciones causales. En conexién con la problemitica
identitaria planteada por nuestra hipotesis, para el autor, lo fantistico expresa la superacion de
fronteras prohibidas, en la representacion de seres humanos o sus sustitutos, que se encuentran
alienados y desamparados en un mundo enigmatico; setes no configurados completamente, en
términos psicolégicos (id.). Retomando la contraposicion entre luz y oscuridad, tal como para
Zondergeld, segin Rottensteiner, la literatura fantistica también atroja luz sobre la psique humana:
“Die Phantastik, auch wenn sie zum Grofteil aus Sublitetatur besteht, bietet ein potentiell sehr
fruchtbares dialektische Wechselspiel zwischen Hoffnung und Zweifel, Anziehung und
AbstoBung, das ungewohnte Schlaglichter auf die menschliche Psyche werfen kann” (ibid.: 19). Es
en este juego dialéctico donde se halla su mayor potencial.

Junto con Hans Brittnacher, Rottensteiner argumenta contra Caillois y su postura acerca de
la continuidad entre lo fantistico y el Fantasy. Asi, en relacién con los géneros afines, a fin de
mostrar la contraposicion dialéctica propia de la literatura fantdstica y defender (de manera
cuestionable) su valor literario, Rottensteiner centra su definicién en la comparacién del universo
literario de lo fantistico y el del Fantasy, en el que incluye la ficcibn cientifica, como
“technologische[s] Marchen...]”, siguiendo a Helmut Pesch (1981) (ibid.: 9). Frente al mundo
tranquilizador, sindple y antitético del Famtasy, y su perspectiva moral maniquea, la literatura
fantistica es una literatura de la duda, de la ambivalencia y de la ambigiiedad, para el autor,
potencialmente mas valiosa que una literatura de la identificacién, con su confirmacién y sus
certezas, con su asercién de valores positivos, virtudes morales y recompensas, que, segin

Rottensteinet, representa s6lo una moda comercial y exitosa, pero poco importante para la historia
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de la literatura. Lo fantistico, en cambio, ofrece dudas, insegutidad, inceridumbre hasta la
desesperaciéon metafisica, antitesis dialécticas que presentan el reverso del mundo prosaico (ibid.:
18s.).

Como Todorov, Andrzej Zgorzelski intenta una diferenciacion supragenolégica, que se
apatta, sin embargo, de otras propuestas (Zgorzelski, 1987: 21ss.). Desde un abotdaje semiético,
para Zgorzelski, la discusion sobre lo fantistico debe separarse de la comparacién inmediata entre
la realidad empirica y la inmediata, que ejemplifica una simplificacion dicotémica de un problema
més complejo. Contra el equivoco del realismo (Realismus-Irrtum) que ha imperado en esta
polémica, el ctitico propone un sistema que se opone a diferenciaciones y clasificaciones estaticas y
dicotémicas, como la mencionada Realistik- Phantastik. En su sistema, diferencia seis tipos de
ficcién (mimética, paramimética, antimimética, fantistica y no mimética, al que se le agrega un
tltimo tipo, la literatura meta-convencional), que, a su vez, han evolucionado en tres grupos de
géneros cuya diferenciacién se entiende en un sentido histérico: los géneros primarios, secundarios
y terciarios. En este sistema:

Phantastik erscheint, wenn die inneren Gesetge der fiktiven Welt gerbrochen werden. Dieser
- Prozef} geht oft aus den bedeutsamen Reaktionen des Erzihlers, der Protagonisten oder
des Adressaten hervor, das Erstaunen oder Entsetzen gegeniiber der neuen Form der
fiktiven Welt empfinden. Phantastik sollte als Folge des Bruchs der inneren literarischen
Gesetze und nicht der Gesetze der objektiven Realitit, welche manchmal das Modell fiir
die fiktive Realitit literarischer Wetke bilden, geschen werden (Zgorzelski: 1987, 21).

Lo fantistico se define también en términos de transgresién o ruptura, pero esta transgresion se
produce en relaciéon' con las leyes internas del mundo ficticio, y debe ser medida a partir de las
teacciones del narrador, de los protagonistas o de los receptores que manifiestan asombro o
espanto frente a la misma. Desde una perspectiva ma;:cada en su sistematizacion por la impronta
formalista- estructuralista todoroviana, para el ctitico, la literatura es una jerarquia de sistemas
semiticos, en la que cada texto (cada supracodigo intratextual) constituye una realizacién tnica de
un sistema de géneros, y, por otro lado, cada sistema genétrico es la realizacién de un tipo
supragenologico, que, a su vez, modifica la actividad del lector. En otros términos, la lectura no
sélo se evidencia como una reconstruccién del supracddigo textual, desde las relaciones
sintagmiticas del mismo, sino que se trata del teconocimiento de los paradigmas literarios de un
género determinado. De esta manera, la lectura de literatura exige tanto una competencia
lingiiistica, para la comprension del subcodigo textual, junto con la capacidad de descifrar el
supercodigo intratextual, y la competencia literatia para entender las leyes sistémicas inherentes al
género de un texto dado.

Las diversas especificaciones y diferenciaciones del esquema de Zgorzelski y su

tetminologfa, de corte netamente semidtico, no detivan en un otdenamiento aplicable a los textos
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mismos, especialmente en casos que pueden ser clasificados de acuerdo con diversas pautas, ya
que utilizan simultineamente diversos tipos de codificaciones superpuestas. Esto lleva a cuestionar
su utilidad, mas alla de la clasificacion misma, tal como sucede, por ejemplo, con la Novelle Am
Kamin, de Theodor Storm, que puede ser clasificada denttd de la ficcion fantistica de tercer tipo
(aunque los ejemplos de Zgorzelski no cotrespondan en ningin sentido al relato fantistico en
abismo, en Storm), y muestra asimismo una saturacion de elementos meta-convencionales del
mismo género (aunque sin llegar a satirizarlo). También Ewers satura sus novelas de elementos
convencionales del género, que funcionan como guifios para el lector entrenado en el tipo literario
“fantastico”, de manera tal que Alraune, su novela mis conocida, puede ser clasificada
simultineamente en las categorias de ficcion fantistica, no mimética y metaconvencional.

Sin embargo, la idea de incorporar la competencia literatia del lectot, en su reconocimiento
“tacito” del sistema de géneros, asi como la reacci6n significativa del narrador, personaje o lector
(en tanto efecto de la percepcidn, y de la lectura) como variables incluidas en la definicién, es
recuperada por Hans Brittnacher (1994). El autor presenta un punto de vista apattado de los
anteriores, y que se relaciona con las posturas de H.P. Lovecraft y de Peter Penzoldt y su
interpretacién de lo sobrenatural en la literatura inglesa; abordajes que éolocan el miedo o el hotror
como el rasgo principal de lo fantastico: “es der Phantastik um die literarische Darstellung von
Angst geht” (Brittnacher, 1994: 22).

Brittnacher interpreta el funcionamiento de lo fantistico en términos de una “antiestética”,
una estética del hotror que se interroga por la atraccidén hacia o feo. Su andlisis pretende realizar
una historia del género fantastico como lo que ¢l considera esa parte de la historia del gusto dejada
de lado por la historia oficial, tradicional o canédnica, la cual, a partir del Iluminismo, se establece
desde una perspectiva sublimante, centrada en lo bello, lo bueno, lo racional y lo moral
(Brittnacher, 1994: 7 y 22)

Asi, apartandose de un juicio valorativo de la obra, de la ctitica ideoldgica y del
psicoanalisis, Brittnacher pretende analizar “el lado nocturno de la literatura”, tomando como
objeto el primer caso estético de la literatura fantastica: los motivos de la denominada “literatura
de horror”. Esta exige del lector “Schock, Ekel, Angst und Entsetzen” (Brittnacher, 1994: 7),
porque rompe con los modelos imperantes de una estética disciplinéda y ordenada, de acuerdo con
el canon.

Segin el autor, las calificaciones de “sérdido”, “bochotnoso” o “desvergonzado”,
aplicados a este tipo de literatura sélo reflejan el hecho de que éste no ratifica las normas del
discurso cultural dominante. También en este sentido se produce, como para Zondergeld, 1a

transgresion de las normas convencionales, peto no del sistema de realidad del texto, sino de las
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normas del buen gusto, establecidas como canon. Segin Brittnacher, esto explica la asociacién de
lo fantastico a la trilogfa “sangre, sexo y muerte”, como muestra de su desconfianza en la cultura
del sentido sublimante de la sociedad burguesa y también como manifestaciéon de su simpatia hacia
el hombre desesperado de la modernidad.

En este punto, Brittnacher coincide con Winftied Freund, en la postulacién que puede
servir para especificar la oposicién entre la estética clasica iluminista frente a la antiestética
fantastica:

Mit der phantastischen Literatur ist der duBerste Gegenpol zur klassisch-idealistischen
Tradition erreicht [...] Literarischer Phantastik wird dabei dutchgingig als die Literatur
verstanden, die in negativet Dialektik den Aufbruch durch das Ende und die Entwicklung
zum Hoheren durch das Abgriindige aller Existenz entwertet in die Verzweiflung und
jeden Fortschritt in die Katastrophe miinden liBt, die das Ideal wie den Glauben
desillusioniert und das Gestaltete ins Formlose, das Sein ins Nichts, die Fiille des Daseins
in die Leere und die Ordnung in Chaos auflgst. Konstruktive Aspekte des destruktiv
Entfesselten blieben vereinzelt” (Freund, 1999: 13s.).

Como Brittnacher, Freund contrapone (dialécticamente) la representacion de la tradicion clasico-
idealista de la estética ilustrada y lo fantistico, peto la polatizacién entre ambos resulta
cuestionable, teniendo en cuenta que lo fantastico es un desarrollo seglar del movimiento ilustrado
y lo presupone como condicién existencial (véase Caillois, 1966 y 1969). Freund apunta otras
cuestiones que Brittnacher desarrolla en su postulacién, tales como la mencién de la literatura
gotica como el primer momento de desatrollo de lo fantistico; la conexién de lo fantistico con las
formas épicas, que Brittnacher, en su critica a Caillois, sostiene con respecto a la relacién de la
categotia con la saga, antes que con el Mdrchen o lo maravilloso. Tal diferenciacién es observada
también por Freund (1999: 9ss.), con respecto al mundo sombtio de la saga y su continuidad en la
representacién oscura de lo fantistico. Finalmente, ambos marcan la idea de que lo fantistico
expresa fundamentalmente la angustia del hombte moderno a pattit de la Ilustracién, frente a sus
condiciones existenciales, y en contra de toda idealizacion, tal como observa Heine con respecto a
Hoffmann y su “realismo” no romintico, en Die romantische Schule (Heine, 1974). A pesar de que la
definicién de Freund tampoco petmite establecer en qué sentido se delimita la categoria en
términos formales, sino que alude a aspectos interpretativos abstractos, resulta pertinente revisarla
potque su teotia apunta a la relacién entre los momentos de apogeo de lo fantistico literario en
Alemania y su simultaneidad con los momentos de ctisis socio-histérticos y culturales:

[Die phantastische Literatur] entstand und entsteht in Geschichtsphasen des
Traditionsverfalls und der revolutioniten Umbriiche, wenn die tbetkommenden
Wertbindungen sich zu lockern beginnen, die Unsicherheiten zunehmen und die Fragen
nach Sinn [..] ohne Antworten bleiben. Phantastik zwischen Nostalgie und Zukunftangst
trauert um den Verlust der Tradition und miBtraut zutiefst den Petspektiven und Visionen
selbsternannter revolutionirer Glucksstifter” (ibid.: 10s.).
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Estos momentos de ruptura constituyen instancias histéricas de derrumbamiento de la tradicién y
las certezas epistemoldgicas. Puede observarse la correlacion entre ambos en las fases centrales que
delimita Clemens Ruthner, desde la Revolucion francesa hasta la caida de Napoleédn, para el
apogeo romintico, y durante la primera mitad del siglo XX, en el petiodo delimitado para el
presente trabajo.

Por otra parte, de manera mas general, Brittnacher sostiene que, mediante imagenes
“reconfortantes”, caracteristicamente arcaicas, lo fantastico ayuda a dar expresién a las angustias
del hombre moderno, en la medida en que estas permiten una identificacién con sus vivencias
internas més atetradoras, que nunca salen a la luz en la estética de formacién burguesa:

Doch verbirgt sich hinter den mitunter plumpen Angriffen auch eine berechtigte Kritik an
der Anthropologie, det Ethik und der Asthetik der Moderne, an der Uberheblichkeit ihrer
Theotien vom Wahren, Schonen und Guten in Welt und Menschennatur. Die Atavismen
der Phantastik, thre Archaik, ihre uniibersehbaren regtessiven Tendenzen legen bei aller
rabiaten Ubetzeichnung doch auch Defizite des Aufklirungs bloB, seine Anomien und
seinen Perspektivismus, aber auch die Anonimitit, Angst und Einsamkeit seiner
Gesellschaftmitglieder (Brittnacher, 1994: 22)

Los anilisis de las tendencias regresivas de lo fantistico, como el del ya mencionado Lars
Gustaffson (1970), aciertan, para Brittnacher, en la percepcién de sus motivos como formas
atdvicas o arcaicas, pero, al mismo tiempo, los planteos que defienden sus tendencias subversivas o
su potencialidad intelectual y humana progresiva, como el de Verhofstadt (1976) y Becher (1978),
tienen su justificacion en la medida en que lo fantistico permite percibir las faltas de la Tlustracion,
al tempo que revela la condicién de anonimato, angustia y soledad de los miembros de una
sociedad. Expresion de “das Bose, das Wahnsinnige und das HaBliche”, lo fantistico critica y
focaliza los puntos ciegos de una perspectiva historica moderna (antropoldgica, ética y estética),
que teprime y sublima estos impulsos, ttivializandolos.

La estética contemporinea dominante, sucesora de la ilustrada, manifiesta la misma
reaccién de rechazo frente a la literatura fantistica, y éste serd precisamente el punto de partida de
la postulacién de Brittnacher: la perspectiva mis generalizada de la ctitica alemana, para la que las
obras paradigmaticas de lo fantistico fueron desautorizadas, como aberraciones bizarras y triviales,
anatemas, y dejadas de lado debido a su ttivialidad o radicalidad no estética (Btittnacher, 1994: 19).
Asentindose sobte esta interpretacion de la recepcién critica en Alemania, Brittnacher realiza un
analisis fenomenolégico de los tc')picbs de lo fantistico; analisis que tiene como fundamento la
fascinacién que producen sus temas y la fuerza de atraccién que ejercen, tanto en autores de rango
como en lectores cultivados, de manera tal que, mis que una definicién de lo fantistico en tanto
género, estructura o estilo, como pata Freund, pata el critico, en la literatura fantastica: “Es sich

zunichst einmal um motivbestimmte Sonderformen erzihlender Prosa handelt” (Brittnacher,
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1994: 23). La coyuntura de un motivo determinado en una época determinada, por ejemplo, el
motivo del pacto diabdlico en el romanticismo aleman, se explica: v'

Wenn die Elemente des motivischen Materials freigelegt sind, die erst die Anfilligkeit
einer bestimmten Epoche oder eines bestimmten Autors fiir ein Motiv erkliren koénnen.
Das Anliegen der vorliegenden Arbeit ist es deshalb, die anthropologische, historische,
religionsgeschichtliche und dsthetische Geltung phantastischer Motive namhaft zu machen
und die kulturellen Konstellationen zu beschteiben, in denen einzelne Aspekte eines
Motivs besondere Attraktivitit gewinnen konnen (ibid.: 23).

A fin de analizar, entonces, de qué manera se produce la critica de lo fantistico en los aspectos
antropologicos, historicos, religiosos y estéticos a partir de la Hlustracién, Brittnacher aisla una serie
de conglomerados de motivos. En general, tal como ya vimos en Todorov, los anilisis de lo
fantdstico se han centrado fundamentalmente en una clasificacién de sus motivos, que se basa en
una concepcion acerca del fundamento existencial de lo fantistico, y su funcién social. Asi, aunque
ambos criticos perciban en lo fantistico formas de transgresion, en Todotov, la clasificacién
obedece 2 un criterio que se subsume al psicoandlisis (el cual, a su vez, determinar igualmente la
muerte de aquél); mientras que, para Brittnacher, desde una perspectiva antropoldgica, se percibe
en lo fantistico y en la sucesién historica de sus motivos (sus imigenes del mundo, sus
advertencias y sus promesas), la expresion de una reaccidén frente a un contexto de evaluacién:(en
el sentido establecido por la critica del juicio), que trasciende lo literario.

En relacion con esta setie de Ledmotive de lo fantistico, Brittnacher delimita
fundamentalmente cinco formas centrales: los fantasmas o aparecidos, el vampirismo, el
satanismo, los monstruos y los hombres artificiales u autématas. En principio, la figura del
fantasma es un representante de un tiempo pasado, cuya aparicién desequilibra el balance
antropocéntrico del burgués (y lo atemotiza hasta la muette), en la medida en que éste no puede
descifrar el misterio de su presencia, porque pertenece a un pasado deseablemente superado. Sin
embargo, en la fisionomia del aparecido, se refleja de una manera espantosa el rostro de su victima:
“Unvermerkt verwandelte sich die psychologische Aufklirung des Damonischen, gedacht als
Zihmung des Unheimlichen, zu Dimonisierung des Psychischen” (Brittnacher, 1994: 317). La
demonizacién de lo psiquico para Brittnacher se muestra como una forma de tepresién y de
domesticacién de los aspectos inquietantes (siniestros) y teprimidos del sujeto en la Tlustracion (y
de la época misma), y de su reclusion al plano de lo individual, subjetivo y ptivado: “Aus der Seele
des Biirgers kriechen jene Kreaturen der Nacht, die er dem Schindanger der Geschichte iiberliefert
glaubte” (id.). Estas criaturas fantasmagoéricas vuelven desde el plano trascendental (desde el
pasado muerto) al presente historico, para vengar injusticias cometidas en el mds aca, reclamar el
amor prometido, y, ante todo, mostrar al bhrgués su propia desesperacion, su desamparo, la

melancolia por una vida que le ha sido quitada: “An ihrem Attacken gehen biirgerliche Maximen
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und Werte zugrunde, und die Axiome aufklitischer Etkenntnis brechen zusammen [...] In ihrem
nur halben Sein, ihrer so verhaltenen Existenz werden sie zum Abbild der Verlockung einer
wohligen Regression, des Entschwindes aus den Zumutungen des Lebens” (id). Asi, segin
Brittnacher, las apariciones fantasmagoricas representan, por un lado, un ataque a la moral y la
ruptura de todos los axiomas del conocimiento ilustrado, a nivel social, peto, sobre todo, en tanto
setes “solo a medias”, también muestran el deseo de una regresion, de la propia “desaparicién” (un
devenir fantasma), frente las exigencias excesivas de la vida. En la intetpretacién de Brittnacher,
todas las entidades fantisticas muestran un aspecto regresivo o atcaico, una caractetizacioén que no
siempre parece tan claramente fundamentada en todos los casos (por ejemplo, con respecto a los
- autématas).

En segundo lugar, en el vampirismo, se impone el reverso de la cultura del gusto, que exige
la expresion de una nueva sensibilidad, una religién profana a finales del siglo XVIIT. El amor se
transforma en la palabra miagica de una nueva aﬁtocomprensién humana. La figura del vampito
expresa nuevas formas del amor que habian sido encubiertas o acalladas hasta ese momento: una
que subsiste después de la muerte, y otra, la del deseo puto sin el guid pro guo institucional del
orden burgués. Desde este punto de vista, sexualidad sin amor se define como vampirismo. Ambas
formas del amor son intolerables en términos de la preservacién personal o la defensa de la
existencia en una sociedad, pero petmanecen vivas en la proliferacién del necrofopos amoroso. Los
simbolos asociados al mismo muestran una afiotanza y un deseo de lo “otro” absoluto, convertido
en taby, pero no totalmente desaparecido, como vetemos en varios aspectos de la representacién
de Alraune, de Ewers (cf. capitﬁlo 3).

En tercer lugar, el satanismo representa: “ein Glaube aw Rebowrs, der an die Stelle des
friedfertigen Religionsstifters einen sozialrevolutioniren Volkstribun setzt, an die Stelle der
VetheiBungen eines gliickliche Jenseits das handfeste versprechen eines erfiillten Diesseits” (ibid.:
319). Lo que el pensamiento ctistiano excluye y descalifica (la naturaleza, la voluptuosidad, la
femineidad, el erotismo y la violencia) es valorado litirgicamente de manera inversa por el
satanismo, y se muestra encarnado en la figura del demonio. El culto al demonio representa una
deseada revolucién popular y subjetiva “a conttépelo”, en términos trascendentes (e imposibles).
En el culto satinico, en los pactos diabdlicos, y en las promesas diabolicas que rehabilitan la figura
del dngel caido, que muestran la sombra del demiurgo (su lado oscuro), se esconde una angustia
paranoide. Para Brittnacher, lo que insinda la lengua arcaizante de lo fantistico, en conceptos
como destino y fatalidad, encuentra su analogia teal e histérica en la anomia de la sociedad

moderna y en el anonimato de sus individuos.

39



En cuatto lugar, en lo monstruoso se representa de modo supetficial una experiencia
reprimida o encubierta por la Ilustracién y el cristianismo: el hecho de que, en el desarrollo del set,
el hombre no es la coronacién de una cadena evolutiva, sino solo otro eslabén. El monstruo sélo
se diferencia en lo superficial del hombre, peto no en su verdadero ser. En lo monstruoso, se
presentan tres caractetisticas principales, que manifiestan otros tantos deseos humanos. Primero, |
estos seres desconocen cualquier control sobre sus instintos y deseos. Segundo, son un simbolo
del deseo de fuetza y poder descomunales, sobrenaturales, y, en tercer lugar, representan la
nostalgia por una época dorada, paradisiaca de inocencia pre-social, la seduccién de un estado de
naturaleza antetior a la caida, al pecado original de la civilizacién, asi como el regreso a una vida
anterior a toda individuacién.

Finalmente, en el utopismo febril de la época ilustrada, al comienzo del tiempo de la razén
y el nuevo republicanismo, la autoconciencia de realizacion se manifiesta en la figura de los
autimatas, como continuacién de la fantasfa alquimica del homunculo, la ilusién de traer a la vida
un ser superiot, que ha sido creado mas alla de la natutaleza y la civilizacién, y fuera del seno
femenino. Sin embargo, la femineidad expulsada tetorna en los autématas en tanto inversion de lo
natural, en las imagenes de una revuelta de las marionefas, androides, mandragoras y muifiecas de
goma. Para Brittnachet, en las histotias en donde cteador y creacién invierten sus papeles, este
retorno de la naturaleza trae en su semblante la evasién del encatcelamiento civilizatorio que
pretende dominar, pero del que se mostrard esclavo, como también revisatemos en el caso de
Alraune, de Exwets.

Estos cinco motivos fantisticos, que no poseen una referencia real, expresan, no obstante,
una expetiencia antropolégica bisica: la desesperacion ontoldgica y la soledad del hombre
moderno, que llega hasta la locura.

Lo fantistico representa entonces una estética oscura, que sigue fiel a la fatalidad de la vida,
a la imposibilidad de dominar o prever el infortunio y a la naturaleza humana del suftimiento.
Muestra la hostilidad del mundo y la amenaza de la locura en el corazén de la sociedad, es decir, en
el alma del sujeto, mediante imigenes de la religion y de la supersticién, y que constituyen la
marginada estética de lo feo:

Die phantastische Literatur will und mufl schockieren, die reflexiven Instanzen des
asthetischen Utteils und die kognitiven des moralischen auBer Kraft zu setzen. Nur
unterhalb des rdsonierenden Diskurses kann sie ihte dsthetischen MaBtibe einer Litetatur
formulieren, die jenem leidgepriften und sinnlichen Leser gilt, den die biirgerliche
Offentlichkeit als unmiindig verstoBen hatte. [..] Sie liefert sich dem Risiko der
asthetischen Phantasie aus und attikuliert ihre Einsichten in einer [..] unertriglichen
Zuspitzung — und sei um den Preis der Wahtheit. Und hat eben darin ihre Wahrheit, da3
sie sich nicht abfindet mit all jenen Beschwichtigungsfloskeln, Heilsversprechungen und
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utopischen Entwitfen, die der Zwangsoptimismus der neuen Zeit als literaturpolitische
Parolen ausgab (ibid.: 322).

Brittnacher percibe en el shock el efecto deseado por lo fantistico, a fin de sacudir las instancias
reflexivas del juicio estético y quitatle validez a lo cognitivo en lo motal, en tanto momentos del
discurso racional, para llegar a todos esos lectores considerados “inmaduros” por la esfera ptiblica.
Para el autor, el conflicto insoportable que se exptesa en lo fantistico no sélo muestra una
transgresion estética, sino que se articula, en términos politicos, con la verdad de lo fantistico en
tanto critica aguda del optimismo coercitivo de los nuevos tiempos, en su insatisfaccién con
respecto a sus promesas de salvacién, sus muletillas tranquilizadoras y sus proyectos utopicos, que
son revelados como meros lemas politico-literarios.

Pero, tal como en el caso del criticado optimismo ilustrado, la generalizacién de
Brittnacher con.respecto a lo fantistico es excesivamente optimista. En este sentido, es paradéjico
el hecho de que, adn siendo un fendmeno expresamente colectivo, “esta antiestética”, en su
realizacién como transgresion del discurso racional y moral sobte lo estético, lo antropolégico, lo
politico y lo social, se haya mantenido en el plano del placer individual, y haya limitado, en
apariencia, su alcance subversivo al ambito estético.

Por otro lado, aunque la lectura de Brittnacher resulta explicativa de diversos fenémenos
asociados a la literatura fantdstica en Alemania, el autor lleva posteriormente a un extremo su
postulacién dicotémica en una tesis casi maniquea sobte la estética ilustrada y su identificacién con
una moral centrada en lo bueno y bello sublima, que teprime y desprecia la antiestética fantistica,
representadas respectivé y dicotomicamente, en la actualidad, por el “puristischer Philologe” y el
“wilder Leser” (Britnnacher, 2006: 27). Al oponer taxativamente los valores “positivos”
(teptesivos) con los que se identifica univocamente la estética ilustrada frente a la “antiestética”
fantistica, elide, fundamentalmente, el hecho de que la posibilidad de dar exptesién a las angustias
del hombre moderno se sustenta sobre esa idea de emancipacién social y subjetiva ilustrada (a
pesat de los limites de su realizacién), y el éxito de la literatura fantistica no se funda en la
inmadurez de su lector, dejado de lado por los 4mbitos de la esfera publica, sino en la formacion
de este lector, posibilitada por la esfera de opinién publica como 4mbito de expresién y espacio de
tealizacion de sus deseos, si no en un plano politico-sodial, pot lo menos, en un plano subjetivo-
intelectual. La Tlustracién es un fenémeno mucho mis amplio y facetado, en donde conviven y se
supetponen, problemiticamente, formas diferenciadas, no siempte en una oposi‘cic')n dicotomica,
tal como los tipos de lectores, filblogos y salvajes (algunos, incluso simultineamente).

En tanto expetiencia antropolégica, en lo fantistico se expresan dos cuestiones centrales.
~Por un lado, se manifiesta una antropologia particulatmente treactiva, en la medida en que no
sostiene una imagen preponderante del hombre frente a otra, sino que critica toda determinacién
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del ser humano vilida, manteniendo el foco en su condicion existencial siempre cambiante. Contra

toda concepcién antropoldgica sistémica del hombre, lo fantistico insiste en la fragilidad de la
existencia material, en una experiencia de acuerdo con la cual la fatalidad del ser no puede ser
acallada intelectualmente, sino que solo se deja evocar en imagenes. Contra lés teotias sobre la
duda cartesiana se imponen los hechos indudables de la ‘facticidad’ humana.

En conclusion, segin Brittnacher, en lo fantistico se instaura una discusién sobre, el
hombre, que amenaza con quebrar la antropologia iluminista y su identificacién con las cualidades
mias luminosas de lo humano. En este sentido, “die Phantastik opponiert in Namen der Existenz
gegen alle anthropologischen AbschluBkonstruktionen des Menschen. (ibid.: 323). Lo fantistico
reformula constantemente nuevos asaltos contra un antropocentrismo univoco y estatico,
mediante sus determinaciones provisotias, enigmaticas del ser humano, que producen su efecto
intranquilizador: “DaBl er sich selbst. ein Ritsel sein muB, witkt als dauernder
Behunruhigungsmechanismus, der sich nicht beschwichtigen 1iBt”(id). Como consecuencia,
contra una literatura que promete un desarrollo optimista del ser humano genérico, lo fantistico
reacciona con alusiones y advertencias sobre las circunstancias que demuestran la imposibilidad

fundamental de tal desarrollo.
l.a.4. Nach Todorov: la critica intetdisciplinaria de lo fantastico treinta afios después

El analisis transversal de Brittnacher, que, por un lado, deja de lado las postulaciones
estructuralistas y psicologistas sobte el género, y, por otro, focaliza centralmente aspectos
- antropolégicos y contextuales, muestra un cambio de petrspectiva que se acentiia progresivamente
en los afios *90 y a comienzos del siglo XXI. Desde este punto de vista, serd emblematica la
publicacién de Nach Todoroy (2006), editado por Clemens Ruthner, Ursula Reber y Markus May,
donde se puede percibir la busqueda de legitimacién de un giro iﬁterdisciplinario en el estudio de
lo fantéstico.

Tal como explicita en el prélogo su primer editor, Clemens Ruthner, a treinta y cinco afios
de la publicaciéon del emblemitico texto de Todotov y a veinticinco de la, igualmente venerable
compilacion Phantastik in Literatur und Kunst segin el mismo Ruthner (Ruthner/ Reber/ May, 2006:
13), el volumen retne diversos abordajes actuales con respecto 2 lo fantistico, que contintan el
didlogo con el texto clasico de Todorov, y la polémica iniciada por Lem en Quarber Merkar y
Phaicon, desde una comprensién mis amplia de la categotia, en dos aspectos diferenciados: por un
lado, en relacién con las posturas tedricas que hacen a su anilisis, y, por otro, en cuanto a su

ambito de aplicacién y los géneros incluidos en éL.
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Desde un punto de vista que incotpora la perspectiva de los Cultural Turns como teoria
interdisciplinaria de la cultura (Bachmann-Medick, 2006), la caracteristica fundamental de estos
abordajes es su interdisciplinatiedad. Desde un punto de vista inclusivo, Clemens Ruthner define
tentativamente lo fantistico en relacién con su desarrollo historico, de la siguienté manera:

Handelt es sich doch bei diesem von Zeit zu Zeit boomenden Textformat um ein Narrativ,
das die Wi(e)derkehr des Anderen als eines Ubernatiitlichen, Unheimlichen,
Widerverntinftigen und Wundetbaren in einem veritablen Wiederholungszwang immer
aufs Neue (re)inszeniert —im deutschsprachigen Raum etwa im spiten 18. und im frihen
19 Jahrhudert, von ca. 1900-1933 und neuerdings wieder verstirkt seit den 1980er Jahten
(Ruthner, 2006: 7-8).

La literatura fantistica es un tipo de narrativa especulativa que tematiza el retorno de “lo otro” (lo
sobrenatural, lo siniestro o extrafio, lo irracional y lo matavilloso), que se subordina de manera
conflictiva a la concepcién de la realidad y del lenguaje de su época. Su dominio comprende las
siguientes subdivisiones: la literatura de hotror (Schauerphantastik), que evoca el terror en el lector,
mediante el conflicto planteado por lo sobrenatural; la ficcion cientifica (Seience Fiction), que incluye
utopias, distopias y novelas futuristas, es decir, los géneros que “von einem stafus guo der Welt aus
extrapolieren” (Ruthner, 2006: 9); y, finalmente, el Fantasy y el Marchen: géneros que presentan para
el autor una funcién didactica, patabdlica, simbélica o alegérica, y que constituyen un caso liminar,
problemitico en su diferenciacién con lo fantistico, al igual que algunos textos surrealistas y de
otras corrientes vanguardistas'4.

La definicion de Ruthner de lo fantistico como un tipo de literatura especulativa resulta
excesivamente laxa, tanto en términos literarios como en términos légicos. La diferenciacion entre
¢/ Fantasy/ Mirchen y la ficcion cientifica es cuestionable, en la medida en que ambos géneros
realizan la misma operacién de extrapolacion, en la creacién de mundos “alternativos” o un estado
de cosas diverso, pero se diferencian en el tipo de reglas que establecen la validez o legitimacién
ontolégica de estos mundos. Ademis, en el caso de la S&-F7, tal como obsetvan Lem (1974) y
Durst (2007), la ubicacion en el polo de la “irracionalidad” no resulta acertada, teniendo en cuenta
que las premisas existenciales de ese mundo son logicas y racionales, pero la representacion se basa
en un criterio cientifico-epistemoldgico. Esto la diferencia del Fantasy, cuyas premisas son mégico-

irracionales sélo de acuerdo con un ctiterio extraxtual, pero, el desarrollo de los acontecimientos,

" Para Ruthner, la diferenciacién resulta problemitica en textos que plantean la pregunta: “ob deren narrative
‘Abweichung’ von einer habituellen Weltsicht als Schaffung einer Alternativwelt oder lediglich als verfeinertes
poetisches Verfahren zur Darstellung einer kommonsensuell akzeptierten Welt zu verstehen ist. Auf diese Weise hat
das In-und Gegeneinander von Phantastik und europiischer Moderne immer wieder fiir Streitfalle gesorgt” (Ruthner,
2006: 9). Ruthner cita a Adorno (y su “indignacién” ante la posibilidad de colocar a autores como Kafka y Kubin en la
misma categoria), para establecer el caso liminar paradigmatico: Kafka. Este punto de vista, focalizado en el “valor”
poético de la obra (determinado por sus procedimientos), se basa en la oposicién entre literatura “alta” o culta y
literatura trivial o menor. El problema central se encuentra en la definicién del concepto de realidad textual y la
representacion (de este “mundo” y del o los seres o acontecimientos fantésticos), y no en el refinamiento y el tipo de
procedimiento poético del que se trate.
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en relacién con las leyes de la realidad intratextual, es “légico” y “racional”, es decir, verosimil, en
términos de coherencia interna, en el sentido pautado por Todorov (2003: 41). Lo especulativo
dentro de la ficcién cientifica se define como hipotético, en términos gnoseoldgicos, (en el caso de
las ucronfas, que se relacionan, por oposicién, con la novela histética, por ejemplo, se trata de lo
especulativo-contrafictico). La definicién de la literatura fantistica como tipo especulativo es en s
misma problematica. Su interpretacion se fundamenta en un criterio acerca de lo real o lo factico,
en oposicién a lo tedrico o imaginatio. En filosofia, el término posee una historia propia que
trasciende el espacio de la presente exposicion's, pero, desde una perspéctiva literaria, tal
diferenciacidn resulta insuficiente (Madame Bovary pettenece al mismo plano especulativo de
“tealidad” ~itrealidad- que la Undine, de la Motte-Fouque, ambas igualmente “imaginarias™). Como
tevisaremos luego, lo imposible puede ser equiparado con lo especulativo a partir de lo que
Matianne Winsch denomina Readitdtshegriff (concepto de realidad) (Wiinsch, 1991: 19) y las
condiciones de posibilidad que se establecen en el mundo tepresentado.

Como eje comin de las perspectivas y anilisis del volumen, se proponen cinco textos
achiados a lavlitetatura fantastica, algunos centrales y otros, conflictivamente liminares, a fin de
ptobar por un lado, la operatividad de las definiciones dadas y, por otro, los alcances de estos
abordajes diferenciados. Los textos son: Der Sandmann (1816), de E.T.A. Hoffmann; ITuxosan dama
(La dama de pique) (1834), de Alexander Puskin; La main (1883), de Guy de Maupassant; The turn
of the screw (1898), de Henry James; Die Verwandlung (1915), de Franz Kafka y Tlon, Ugbar, Orbis
Tertins (1940), de Jorge Luis Borges.

A partir de su amplia definicién “operativa”, el compilador resume una serie de enfoques
metodolégicos en la investigacién actual sobre lo fantistico, la totalidad de perspectivas criticas,
desde Todorov. Asi Ruthner obtiene la siguiente clasificacion:

1) aproximaciones literatio-psicologicas, para las que, en continuidad con las postulaciones

freudianas: “Phantastik inszeniete auf kinstletische Weise ‘die Wiederkehr des Verdringten™
(Metzner, 1980: 108).

2) aproximaciones antropoldgico-culturales, como la ya vista en Brittnacher (1994).

3) aproximaciones que vinculan lo fantistico con la “teologia”, para las que lo fantistico es
una reaccion frente a la pérdida de lo religioso en tiempos seculares.

4) aproximaciones histotico y socio-discutsivas, que sostienen que lo fantistico es un medio
de expresion de la alienacién humana dentro de un mundo que se moderniza constantemente, y
que es cifra de las relaciones de dominacién o reaccién frente al desatrollo de los discursos sobre
lo oculto, la ciendia y lo social.

5) aproximaciones temnaticas o centradas en los Leimotive de lo fantistico, que parten de un
inventario relativamente fijo de figuras y motivos en el género.

6) abordajes estructuralistas y narratolégicos, que siguen las lineas trazadas por Bajtin y
Todorov.

15 Véase Ferrater Mora, 1994: 1091-1093.
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7) aproximaciones retorico-poetologicas, que ven en lo fantistico un (meta) conflicto o
polémica con respecto a la ‘ficcionalidad’ y la ‘retoricidad’ de la lengua.

8) abordajes semidticos.

9) aproximaciones estéticas generales, provenientes de la teotfa de los medios de
comunicacién, que investigan sobre todo las relaciones entre lo fantistico y las artes plasticas o
graficas, o la relacion entre lo fantastico y la Medialitit/ Mediatisierung.

10) formas de aproximacion tedrico-sistemiticas entaizadas en la teorfa de los mundos
posibles. : ’

11) abordajes ‘antidefinicionales’ y postestructuralistas, que sostienen que la propia definicién
de lo fantistico es su cualidad de “indefinicién”, ya que éste setia indefinible por antonomasia,
como un “medio siempre renovado de subversién”, reactivo o tesistente a toda definicién y

delimitacion.
En su deseo de exhaustividad, el registro de enfoques de Ruthner pretende ser abarcativo y
pormenotizado, pero la deMtacién resulta excesiva, y, en relaciéon con detetminados autores, la
tabulacion presenta superposiciones entre los enfoques. El resultado de los aportes de la
compilacién es, por otro lado, ecléctico y despatejo. En los exponentes del volumen, la
multiplicidad de abordajes se muestra discordante y contradictoria, no sélo con respecto a lo
fantastico, sino también en el uso de categotias discutibles como “lo neofantastico”.

Al mismo tiempo, esta “proliferacién” de abotdajes no se aleja de la discusién demarcada
mas arriba, en la critica de Lem a la ontologia todoroviana (Werber, 2006: 55). A partir de dicha
discusion, y teniendo en cuenta la idea que Todotov define como funcién social de lo fantastico,
para Werber (2006) y para Lachmann (2002 y 2006), la categoria debe entenderse como una
construcciéon de grupos sociales, que busca imponer totalitatiamente su petspectiva como
“universal” u objetiva. Lo fantastico no se define para estos autotes en términos de vacilacién, sino
que se encuentra en lo que Todorov percibe como su funcién social, lo cual constituye una
definicién contingente, porque la eleccibn del género se remite a un reino de la fantasia
(Phantasiereich), que expresa una perspectiva social especifica (que el critico denomina “totalitatia”),
como en el caso del cuento de Borges especificado mis artiba y en vatios ejemplos de ficcion
futurista sobre el triunfo del Tercer Reich, segtin Niels Werbet (2006: 62).

A continuacién, desarrollamos algunas de las perspectivas delineadas pot los abordajes
incluidos en la compilacién, a fin de ejemplificar las lineas de investigacién actuales sobre lo
fantistico’s. En primer lugar, Werber sostiene que lo fantistico: “[...] liegt in der Belieferung der
politischen Semantik mit kulturellen Mustern, Steteotypen und Topoi mit dem Effekt, politische
Selbstbeschreibungsformeln mit phantastischer Evidenz auszustatten” (ibid.: 66). En el argumento
de Werber, es objetable la interpretaciéon que une ambos textos bajo el paradigma de ficcién

“totalitaria”. El cuento de Borges ptesenta una oscilacién estructural que tematiza la

16 Excluimos de esta revision los abordajes de Innerhofer, Diinne, Reber y Assmann, dedicados a autores especificos o
a la categorfa en términos maximalistas, ya que no resultan pertinentes para el presente desarrollo.
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incertidumbre, afecta el estatuto existencial de Tlon y de este mundo, hasta la inversién final, algo
que no ocurre con los textos de Dominik, Bialkowski y Baumann.

A continuacién, el abordaje de Ruthner propone otros dos tipos de definicién, una, que
explaya la definicion operativa general, desde una perspectiva ctitico-cultural, y la otra, en términos
semiotico-retéricos. Ruthner afirma que lo fantistico en la literatura y el arte puede ser visto en el
primer sentido, como: |

Spekulatives Genre alternativer bzw. epistemologisch dissidenter Weltkonstruktionen [...], was
(teilweise) ihren immer wieder aufflammenden Konflikt mit den ‘Konsekrationsinstanzen’
kultureller Kannonbildung erkliren mag. Die Grundlagen fiir die Phantastik innerhalb des
kulturellen Gedichtnisses, d.h. ihr ‘stoffliches’ Resetvoir, ist nimlich in jenen Narrativen
bzw. Diskursen zu suchen, die entweder kontemporir entwertet (dekanonisiert) worden sind.
Wie der genannte “Volksaberglaube” im Zeitalter der Aufklarung -, oder in solchen, iber
die (noch) kein kulturell- epistemischer Konsens besteht —wie etwa im Fall des Spiritismus
um 1900 oder in der Frage nach det Existenz humanoiden Lebens auf anderen Planeten im
20. Jahrhundert (Ruthner, 2006: 135).

Desde la perspectiva del autor, lo fantistico es una de las caractetisticas de la modernidad y de la
posmodernidad, que al retomar los discursos reptimidos, marginales y despreciados por el canon,
como su material central (la supersticion, las pseudociencias y‘pseudoreligiones), se presenta como |
una forma cultural de (anti)- vanguardia, de ruptura de tabues innovadora, tanto en estos
contenidos, como en sus formas. Desde este punto de vista, Ruthner no sélo incluye la ciencia
ficcion en su definicién, como lo hace Lem, sino que incluso le otorga un lugar central, al situar el
¢je de la misma en la construccién de mundos alternativos o epistemologicamente disidentes.

Sin embargo, la definicién plantea varios interrogantes. En principio, resulta problemitico
determinar a qué tipo de construccién de la realidad se refiere Ruthner. Para las definiciones
tradicionales ya revisadas, la construccién de la realidad se determina en términos “realistas” y es
necesaria la irrupcién de un elemento que viole las leyes de esa realidad, en esta definicién lo
fantastico establece una realidad alternativa completa.

En cuanto a la segunda definicién, desde un punto de vista retérico o semidtico, lo
fantastico se define sobre la base de dos fenonemos: “hypothetische (bzw. ‘wilde’) Referensialisierung
fund] Hypostasierung’, que caractetizan los procedimientos de materializacién o concretizacién y
personificacién (ibid.: 136). La deduccion analégica (Analogieschluss) constituye el tercer
procedimiento utilizado en lo fantistico, en conexion con las formas de explicacién.

Ruthner afirma que mediante estos fenémenos, en su juego semiético, lo fantistico
escenifica la historia del conocimiento hermético, las religiones y las mitologfas, la metafisica y el
ocultismo, la supersticién y lo esotético, en tanto especulacién cientifica. Libre y no asimilable al
sentido de la realidad, cede a la presion de una sistematizacion de sus resultados (racionalizacién),

que se conviette en el movil central de muchos textos del género. Lo fantistico estaria enraizado
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asi tanto en lo mitico en la infancia (en sus imigenes y angustias), como, en la mecanica del
pensamiento, en comparaciones, deducciones anal6gicas, ‘referencializaciones’ e hipostasis de
aquello que se muestra y que sélo cobra existencia en el lenguaje. “Fantaseat” (Phantasieren) se
define como una técnica cultural universal o juego del lenguaje, que, mediante la imaginacion,
busca un referens a las palabras, para salvar el hecho “escandaloso” de que posiblemente no exista
un ningun referente para tal cosa.

En el mismo volumen, Maria Cecilia Barbetta, Thomas Grob y Renate Lachmann dedican
sendos articulos a lo neofantistico, desde perspectivas contradictotias. Por su pertinencia con
respecto al desarrollo histérico de lo fantistico en el siglo XX, ademis de su amplia difusién en la
criica alemana actual (cf. “Consideraciones preliminares” del presente trabajo), revisamos
sucintamente estos abordajes. Para los tres autores, lo neofantéstico constituye la forma adoptada
por lo fantistico en el siglo XX, pero tanto su definicién y descripcién, como su delimitacion
temporal son cuestionables. La postulacion de Barbetta es la més criticable en su aporética
caracterizacion del neologismo. Para la autora, lo neofantistico coloca en el centro la lengua, y
manifiesta una nueva comprension de la realidad y de la ciencia; definicién que fuera objetada in
extenso al comienzo de este trabajo. Por otra patte, su periodizacién de lo neofantistico en el siglo
XX, que consta de una Frihphase, a la que le sigue el Spir-Neophantastik (Barbetta, 2006: 220)
adolece del mismo problema: esti insuficientemente fundamentada y parte de la elisién (o
desconocimiento) de textos clasicos en lo fantistico decimonénico (la obra de E.T.A. Hoffmann,
por ejemplo). Esto se expone en los presupuestos erréneos sobte el uso exclusivo de la ironia y la
metaficcionalidad en lo neofantistico. Por otra parte, la nueva comprensiéon de la realidad
apuntada no es una cualidad exclusiva de la literatura fantistica, ni afecta a todos los exponentes
del siglo XX; por ejemplo, los tres autotes que constituyen el corpus del presente trabajo deben
excluirse de esta caracterizacién, como apunta Matias Martinez con respecto a Perutz (Martinez,
1996:). |

En contradiccién con lo sostenido por Barbetta, Grob, incluso al refetitse a la existencia de
lo neofantastico (aunque sin definitlo), remarca con razédn la idea de que en lo fantistico clisico o
tradicional el juego con realidades también es otro juego, el de la ficcion reglada, o un juego con las
reglas de la ficcion:

Phantastik stellte jenseits jeder ‘metaphysischen Fragestellung’ immer auch ein ‘Spiel mit
dem fiktionalen Bewusstsein des modernen Lesets’ dar. Die Generierung von
Phantastischen ist daher nicht nur abhingig von Primissen der Realititsdefinition, sondern
genauso vom Status des Fiktionalen, in dem es narrativ konstruirt wird, und damit auch
von der jeweiligen Geltung von isthetischen Phantasiekonzepten (Gtrob, 2006: 147).

Gtob marca la caracteristica metaficcionalidad de lo fantistico ya desde sus inicios, que presupone
lo que Zgorzelski denominaba la competencia metaliteratia del lector en el reconocimiento del
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género, los procedimientos y recutsos, temas y modos de lectura, en el sistema literario en su
totalidad, en un momento dado, ademas de los génetos etnpatentados, las fronteras entre los
mismos y los lugares de superposicion o mezcla.

De acuerdo con su postulacion, la mayor parte de la critica ha obviado el problema de la
metaficcionalidad y autoreferencialidad en lo fantistico, ya en sus origenes rominticos, bajo la
forma de una autorteflexion, perceptible en la ironfa, por ejemplo (ibid.: 146). Lo fantistico
romantico funciona como “Stortfaktor in einer erklirten Welt” (ibid.: 150), pero, de esta forma, la
experiencia poética se convierte en referente, como expetiencia genuinamente estética. Teniendo
en cuenta el problema de la imaginacién, la fantasia y la ficcién, Grob analiza dos aspectos de la
herencia autotreflexiva de lo fantistico romintico. Por un lado, el problema de los limites y
libertad de la fantasia poética; y, pot btro, la condicién necesaria de alteridad eh la construccion
fantistica de mundos. La tesis de Grob es que en las nociones centtales de fantasia libre y absoluta,
y la imaginacién genial en el romanticismo temprano (en Schlegel, por ejemplo) se identifica la
fantasia con lo poético en general, por lo que, no existen fronteras o ctiterios que delimiten un
concepto diferenciado de lo fantistico mismo. Asi, lo fantistico constituye uno de los elementos
absolutos en la novela, como lo sentimental, lo mimético y lo patético (ibid.: 158), mientras que la
fantasia como condicién humana (o sobtehumana) general, produce el “idealtypische ‘Monismus’
frihromantischer Welten” (ibid.: 162), es decit, mundos que tienden a una representacién
maravillosa (como, por ejemplo, en el tratamiento de los motivos del Mircher en el Tieck
temprano), por lo que el autor califica esta étapa de “protofantastica”. Para Grob, recién cuando se
introduce la diferenciacién (especificidad) de un tipo de cteacién, que no corresponde a todos los
productos de la fantasia, sino sélo a alguno de ellos, el Romanticismo (tardio) llega a producir
literatura fantistica. Para Grob, la existencia de lo fantistico se fundamenta en la ruptura entre esa
representacion monista del Romanticismo temprano y la del postromanticismo. En el ptimero, se
representa una ambivalencia general, que llega a un extremo en el postromanticismo, donde se
muestran fantasmas grotescos y el caricter enigmatico de la realidad, punto de partida de lo
fantastico posmoderno (y lo neofantistico).

Por su parte, siguiendo la linea de periodizacién o clasificacién de tipos de lo fantistico,
Lachmann postula que, en el siglo XX la hésitation todoroviana llega a su fin, con el comienzo de lo
neofantistico, en autores que construyen sobre la base de la paradoja, la metamorfosis y la
mistificacion, y excluyen tanto los argumentos intratextuales de duda o incertidumbre como una
recepcion apoyada en el escepticismo. Para Lachmann, la obra de Botges representa el caso
paradigmitico de lo neofantistico. Allf los psicofantasmas y las imigenes bizarras tipicas de lo

fantistico romintico son reemplazadas por el concepto y la especulaciéon. En contraposicién con
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la desctipcion de Ruthner, que asocia lo fantistico a la especulacién, para Lachmann la
especulacion caracteriza unicamente lo neofantastico (Lachmann, 2006: 95s.). El fantasma de lo
neofantastico funciona de manera logico- paralogica, como lgofantasmas, expetimentos de la
calculacién. ,

Desde este punto de vista, la argumentacién de Lachmann sobre la certidumbre-
incertidumbre en diferentes tradiciones o traducciones de lo fantistico establece dos formas de
construccion de lo fantistico, una construccion bipolar y una unipolar, en cuatro momentos
diferenciados. La comparacién de lo fantistico romintico y postromantico, frente a lo fantistico
“menipeo” y lo neofintastico se diferencia a partir estatuto seméntico del fantasma. Mientras que,‘
en lo fantistico bipolar del romanticismo y el postromanticismo, el fantasma aparece como
resultado del choque de significados contratios (de tealidad e itrealidad), bajo la forma de un
hibrido de la tealidad; el fantasma de la menipea y de lo neofintastico establece la posibilidad de
penettar en lo otto absoluto. Esto causa una especie de shock cognitivo en la confrontacién con lo
absoluto, sin lugar para la duda. Asi lo fantistico-menipeo y lo neofintastico no dependen de la
esttuctura semantica de la incertidumbre o vacilacion. De esta forma, la definicién de lo
neofintastico en Lachmann no se condice con los rasgos‘establecidos por Alazraki (y retomados
por Barbetta). Ademis de las contradiccionies intetnas en las petrspectivas del volumen, es
cuestionable el paralelo entre lo fantistico menipeo y lo neofintastico en el cuento de Borges,
donde también es posible percibir una construccién bipolat y el problema de la confrontacién
entre realidad e irrealidad.

Con respecto al resto de los abordajes del volumen, se destacan, pot un lado, el analisis
comparativo de Jacquelin, ya citado en el ptesente &abajo, tal como la propuesta de Matco
Frenchowski, y, finalmente, la postulacién de Matkus May. En primer lugat, Jacquelin presenta el
desarrollo y dialogo de las tradiciones criticas francesa y alemana (y la inglesa, en menbr medida),
en contrapunto. La autora se refiere a la singularidad del desarrollo de lo fantistico en Alemanig,
debido al impacto de la compilacién de los hermanos Grimm, que marcé una continuidad
inexplicita entre lo maravilloso y lo fantistico. Hasta finales del siglo XIX, lo fantistico se
identifica con lo imaginario en términos generales, de manera tal que, como Jacquelin remarca, la
categotia fue “reimportada” de Francia, a partir de la perspectiva francesa con respécto a la propia
produccién germana (Jacquelin, 2006: 78). En compatacién con Francia, en donde el Mirdhen y lo
Jantastigue denotaron significaciones diversas, para Jacquelin, el estudio de las telaciones especificas
entre el cuento de hadas artistico (Kunstmirchen) y lo fantistico en Alemania fue dejado de lado por
las lecturas candmicas, por lo que deberia explorarse la categotia del denominado

Wirklichkeitsmarchen (cuento de hadas realista), acufiada por Richard Benz y delimitada muy
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postetiormente por Paul-Wolfgang Wiihtl. El mismo es caractetizado en términos paralelos a lo

fantistico: “ihre Helden das Wunderbate auf verstorende Weise mitten in der Alltiglichkeit

begegnen” (ibid.: 80). Para Jacquelin, tanto Peter Schlemibls wundersame Geschichte, de Chamisso, como
Der goldne Topf, de Hoffmann constituyen ejemplos del género.

En segundo lugar, Frenchowski se interroga sobte las relaciones entre lo fantistico y la
reﬁgién, tevisando los alcances del primero en tanto fenémeno postreligioso. Su tesis bésica es que
la literatura fantistica, o las construcciones fantisticas de realidad, se encuentran cercanas a las
construcciones religiosés de realidad (Frenchowski, 2006: 31ss.). Partiendo de la concepcién de
Rudolf Otto, sostiene que lo religioso tiene su fundamento en las categorias experienciales
elementales del Mysterium tremendum et fascinans, que, como expetiencias numinosas, constituyen el
lugar de lo sacral. Pero, segin la tesis central de Mircea Eliade, la condicién basica de la
modernidad postiluminista es el enmascaramiento de lo sagrado bajo su contraparte, lo profano.
En esta constelacién histérico-cultural, lo profano engendta literaturas especificas, como la realista,
la naturalista y la expresionista. En la misma constelacién, lo sagrado, en sus diferentes dindmicas,
iub contrario enmascarado, produce, a su vez, literaturas especificas. En continuidad con sus formas
religioso-numinosas, como Mysterium tremendum, lo sagrado genera literaturas de lo siniestro, lo
monstruoso y la inseguridad. Como Mysterium fascinans, lo sagrado genera literaturas del asombro o
de la maravilla.

En un mundo autodefinido como profano, la critica literaria “seria” tiende a otorgar una
valoracién mas alta a la literatura profana (no fantistica). El reproche contra lo fantastico trivial es
una racionalizacion, que resulta de la suptesion moderna de lo sacro y de su retotno enmascarado
en lo fantistico. En la reflexion de lo fantistico, éste deberia consideratse como pérdida de una
realidad sacral, central en tanto experiencia humana: “Phantastik ist zumindest auch Tatnung des
Sakralen und Religitsen unter den Rahmenbedingungen der Modeme (ibid.: 40). Lo fantistico es,
entonces, un fenémeno postreligioso, no en términos historicos, sino en términos culturales, en la
medida en que la sociedad no puede nombrar explicitamente sus propias convicciones teligiosas
objetivas, pero lo hace de esta manera encubierta o enmascarada artisticamente; y, al mismo
tiempo, no es menos pre-religioso, ya que cada motivo fantistico, procura retornar a sus raices
sacrales, arcaicas y subtetrineas. Finalmente, Frenchowski define lo fantistico, en los siguientes
términos: “Das Phantastische ist jene Dekonstruktion von Wirklichkeit im Medium von Kunst, in
der sich das Religise in der einen oder anderen seiner Facetten konstituietend in die dekonstruirte
sakulare Normalitat einmischt, ohne sich das Religioses zu offenbaren” (ibid.: 51). Asi, lo
fantastico emancipa percepciones y potenciales que estin reprimidos en los fragmentos no

fantdsticos de la realidad vital profana. Mediante el enmascaramiento de lo religioso, lo fantastico
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deconstruye artisticamente la realidad, introduciéndose en la “normalidad seculatr”. Pero, en el
mismo sentido que la vacilacién todoroviana, este camuflaje s6lo puede durar el intervalo de su
incertidumbre.

En dtimo lugar, Markus May analiza los cronotopos de la literatura fantistica. EL autor
define lo fantdstico a partir de la construccién de sus estructuras espacio-temporales, teniendo en
cuenta que esas categotias primarias construyen el sistema de referencias, que es la condicién de
existencia de categorias relacionales como causalidad, identidad, etc., las cuales estructuran la
expetiencia de la realidad cotidiana. Para May, lo fantistico no se encuentra en el conflicto directo
de lo real y lo imaginario, sino en el desplazamiento de los limites entre lo imaginario y lo
simbdlico. Constituye un ferfium datur, como forma de “Aufklirung gegen die Aufklirung” (May,
2006: 174). May elabora un modelo descriptivo basado en la nocién de cronotopos bajtiniana, en
el andlisis de las alotopias de Umberto Eco y las heterotopias foucaultianas, para establecer qué
rasgos constructivos son caracteristicos de las estructuras espacio-temporales fantisticas y las
categorias que permiten describir estas estructuras. El autor comienza su abordaje con la definicién
de cronotopos como una categoria de la forma y el contenido, que expresa el caricter indisoluble
de espacio y el tiempo. En un proceso histérico complejo, puede rastreatse la continuidad, el
desenvolvimiento, la éoexistencia, fusién o mezcla de determinados cronotopos, definidos como
“la conexi6n esencial de relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la
literatura” (Bajtin, 1989: 237). Para May, esta nocién ofrece la posibilidad de abarcar fenémenos
tanto en sus aspectos macroestructurales como mictoestructurales, al nivel de los motivos o
proéedimientos especifico, para clasificarlos tipolégicamente.

A fin de determinar especificamente los cronotopos de lo fantstico, May tetoma de Eco la
reinterpretacion de la teorfa de los mundos posibles de Leibniz y la taxonomia de los diferentes
modelos de mundo que se dan en lo fantistico. Eco sostiene que la literatura fantistica se
diferencia de la realista en que el mundo posible que ctea es estructuralmente diferente del real en
- aquélla. Para Eco, existen cuatro tipos de modelos fantisticos del mundo: la utopia, que
comprende la concepcién de un mundo paralelo alternativo, alejado espacial o temporalmente, y
que muestra rasgos idealizados, modélicos o satiricos; la ucronia, que presenta una mutacion
completa y compleja de la dimensién historica del tiempo real, y que llega a un modelo altérnativo
del presente en la novela histética especulativa; la metatopfa y la metacronia de la novela de
anticipacién, que, a pattir de la situacion acfual, imagina una fase futura del mundo teal; y la
alotopfa, donde se concibe un mundo que se coloca en el lugar de “lo real”. En los textos
fantisticos: ~“den Chronotopen der phantastischen Literatur ein allotopisches und/oder

allochrones Moment eignen muss, ein Moment struktuteller Andersartigkeit innerhalb des durch.
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reprasentierten Weltmodells” (May, 2006: 178). El neologismo ‘alocronia’ catacteriza, segin May,
los fenémenos cronotépicos que colocan el acento en la superposiciéon de estructuras temporales,
¥, junto con las alotopias, posibilitan la representacién de un'momento de “otredad” dentro del
modelo de mundo.

Por otro lado, las nociones de heteropia y heterocronia de Foucault, permiten percibir la
pluralidad estructural y contradictoria de los cronotopos en la literatura fantistica. Los lugares que
habitamos son hetetotopicos, para Foucault, en el sentido de que reciben su estatuto vy
' significacién mediante asignaciones y designaciones culturales de tipo sacro, ideolégico, ritual,
mitico, etc., de manera sincrética. Las heterotopias permiten teunit en un mismo lugar diferentes
espacios, diferentes clasificaciones, que son incompatibles en si, en tanto heterotopias ilusorias
(Illusionsheterotopien) o heterotopias compensatotias (Kompensationsheterotopien). En conclusién, segin
May, el rasgo mis significativo de los cronotopos fantisticos es que no sélo estarian compuestos
de momentos alotopicos o aloctonicos, sino que, como totalidad estructural, éstos son
heterotépicos y heterocrénicos, simultineos y no necesatiamente congruentes (o, incluso,
incongruentes).

Como ejemplo del andlisis de estas formas “sincréticas”, May menciona tres cronotopos
centrales de lo fantastico: el macrocronotopos del suefio (ibid.: 179s.), la metamotfosis (ibid.: 181);
y el castillo gotico'” (id.), de los cuales analiza el primero y el ultimo de los mencionados con mayor
profundidad, en diferentes contextos historicos y literarios.

Como hemos visto, Ruthner, Reber y May resumen las investigaciones actuales de lo
fantastico Nach Todorov, a partir cic perspectivas transdisciplinatias diversas. Desde este punto de
vista, la compilacién cierra metaféricamente un ciclo iniciado a partir de la publicacién de la
Introduction, y permite visualizar la actualidad de la investigacién sobre el tema. En lo que sigue,
analizaremos este giro en dos perspectivas actuales, p‘ert]'nentes por motivos diversos: la propuesta
histética de Marianne Wiinsch (1991), que se circunscribe al petiodo tempotal delimitado por el
presente trabajo; y la propuesta estructuralista de Uwe Durst (2007), continuadora de la

postulacion todoroviana, que ha recibido una amplia atencién en el dmbito académico aleman.

1.b.1 Lo fantastico desde una perspectiva histética: Marianne Wiinsch
En Die Fantastische Literatur der Frithen Moderne (1890-1930), publicado en 1991, Marianne

Winsch se dedi¢a al analisis de lo fantistico, teniendo en cuenta en su definicién, la vatriable

17 Cronotopos que interpreta, por ejemplo, en conexién con nuestro tema, en la representacién recurrente de la
laberintica Praga mégica en autores como Meyrinck y Perutz, pero que también puede ser reinterpretada en Kafka.
Films como Siz City y Batman o las atmosferas opresivo-laberinticas del Nostromo, de Aken, y de la trilogia Matrix se
sitven del mismo cronotopos para construir una nueva mitologfa de la posmodernidad, con modelos de la mitologia
romantica.
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historica, que afecta su determinacion y el problema de la representacién mimética en la base de la
misma. Metodolégicamente, antes que una historia de la literatura (sus cambios histéricos,
pricticas y objetos) o la poética fantistica (los medios poetoldgicos, especialmente sus estrategias
natrativas), la autora propone un anilisis y mejoramiento de las definiciones preexistentes, a fin de
aprovechar estas petspectivas en un intento de precisar la explicacién consensual del concepto.
Siguiendo a Peter Cetsowsky (1983), en el recorte de un contexto histérico definido y su tesis
sobte la relacion historica del desarrollo de lo fantistico en la primera mitad del siglo XX, el aporte
central de Wiinsch es la definicién del concepto en tanto estructura y su relacién especifica con la
historia de las ideas, a partir de la variable de historicidad (Hestorigititsvariable), en el concepto de
realidad (Realitatsbegriff).

Desde este punto de viéta, lo fantistico es una categoria estructural variable cuyo
significado se define contextual e histéticamente. Wiinsch entiende el concepto de género en un
sentido histotico, y los define como aquellos tipos textuales. cuya diferencia ha tenido un papel
determinante en el contexto histotico-pragmatico de una época determinada. Segin la autora, si

'por un_lado lo fantastico no puede restringirse a un solo género literario o artistico, en tanto sus-
catactetisticas formales se transforman en diversas épocas y es asimilado a diversos géneros, la
estructura fantastica permite dar cuenta de la patticularidad de lo fantistico.

Por lo tanto, de acuerdo con el consenso consciente o inconsciente de sus tedricos, lo
fantistico es algo que se basa en ciertas estructuras textuales y que establece una relacién
determinada con el sistema de pensamiento colectivo de una época (Witnsch: 1991, 9). Asi, a partir
del concepto de estructura natrativa delineado por Jur Lotman, para Wiinsch, el estatuto
estructural predominante en un texto permititd asi definitlo como fantistico, en su anilisis
especifico: “das Fantastische ist nicht als Texttyp, sondetn als eine vom Texttyp unabhingige
Struktur, die als Element in verschiedene Texttypen und Medien integriert werden kann” (ibid.:
13).

En la definicién de Lotman glosada por Wiinsch, una estructura natrativa estd compuesta
por un acontecimiento, y éste tiene lugar cuando ocutre una transgresion, es decit, cuando un
“portador de la accién”, un personaje, traspone las fronteras entre dos espacios semanticos. Un
espacio semintico representa un otrden, y estd compuesto por una setie de rasgos texmaies,
regularidades o normas, que se presentan en el texto y que son identificadas por él como normales
en ciettas condiciones; por ejemplo, para espacios o tiempos o figuras o situaciones del mundo

~ representado. La transgresion se produce cuando hay una ruptura del orden de lo nommal, bajo las
condiciones determinadas hasta ese momento. Este orden, evaluado en términos morales, juridico

o politicos, también puede ser un desorden. Una cuestién fundamental en esta definicion, para
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Winsch, es que, en principio, los acontecimientos pertenecen al plano de la historia, a la
natratividad de un texto, y no al del discurso, en donde estarfad incluidos los rasgos o
caractetisticas genéricas o los medios especificos de la presentacién y representacién.

Lotman asocia, por lo tanto, a la narratividad de la estructura, la histoticidad (Historizitai)
de las clasificaciones textuales y culturales, lo cual establece una jerarquia o un rango de
acontecimientos, de acuerdo con el tipo de transgresion. Esto implica que, segin el texto o el
sistema cultural de una época, las mismas circunstancias pueden ser consideradas un
acontecimiento o no, o determinatr si se trata de un acontecimiento de alto rango. Este tipo de
acontecimientos ponen en cuestion el orden del mundo dado, de forma que, en cuanto a la
determinacion de lo fantistico en si, segn la autora:

Ein Ereignis, das gegen den Realititsbegriff verstoBt, kann nur dann ein fantastische
Ereignis sein, wenn es weder einen Indikator fiir Nicht-Wortlichkeit noch fiir Realitit noch
fiit Ubersetzbarkeit gibt: denn in jedem dieser Fille witd das potentiell fantastische
Ereignis beseitigt (ibid.: 42).

De esta forma, la variable de historicidad permite dar cuenta de la relacién . entre un
acontecimiento y el mundo representado dentro del texto, junto con el problema del sistema
cultural de una época dada. En este sentido, como la autora enfatiza, el consenso entre los tedricos
dedicados al tema explicita que:

Das Fantastische durch das Auftreten von etwas in der dargestellten Welt zustande kommt,
fur das es in der geglaubten Weltordnung keinen theotetischen Platz gibt, d.h. durch das
Auftreten eines “unerklirlichen AuBer- oder Ubernatiitlichen”, das die geglaubte
Weltordnung fundamental in Frage stellt. Ein derartiges “AulBer-"/ “Ubernatiitliches”
kann sich prinzipiell nir auf zwei Weisen manifestieren: als Geschehen oder als Wesenheit
—etwas passiert, was eigentlich nicht passieren kann, oder jemand witd wahrnehmbar, den
es eigentlich nicht geben kann (ibid.: 15s.).

La mera existencia de un suceso imposible no constituye un acontecimiento en el sentido
expresado, sino que la percepcién de una entidad imposible es necesaria también, incluso si,
mediante las acciones, esto no tiene como consecuencia un cambio en el estado de cosas del
mundo representado. Winsch utiliza el ejemplo de las apaticiones del Golem, en la antigua Praga
de Meyrink, para mostrar que la mera aparicién representa un acontecimiento en el sentido asi -
descripto, a partir de las reacciones y transformaciones de aquellos que lo petciben. En
consecuencia, si en todos los casos, un acontecimiento representa las manifestaciones de lo
sobrenatural, entonces lo fantistico constituye siempre una estructura nartativa y no puede existir
fuera de esta. |

Desde este punto de vista, segin la autora, a pesar de que se habla de temas o asuntos
relacionados coﬁ el ocultismo, tema central bajo el que Winsch nuclea el desarrollo de lo
tantastico, Der Zauberlehrling oder die Tenfelsjier [1909] y Vampir [1921], de Hanns Heinz Ewers, no

constituiriar textos fantisticos en el sentido expresado, en la medida en que lo fantistico sélo se
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encuentra en el nivel de lo dicho y pensado por los personajes, peto no en el de los
acontecimientos: “nichts ‘Ubernatirliches’ sich ereignet, wenngleich ein Teil der Figuren von
solchen spricht” (ibid.: 17). .

A continuacién, Wiinsch desarrolla la manera en que la vatiable de historicidad se
introduce en la definicién de lo fantastico, a partir de lo que ella denomina el concepto de realidad,
constituido por los postulados basicos de la experiencia de tealidad. En la literatura fantastica se
representa lo que no aparece en la experiencia de la realidad y lo que no tiene lugar en ella, es decir,
la literatura fantistica es un tipo de literatura basicamente no mimética, tal como el Mdrchen, el
mito, la fibula, la alegotia, la Science Fiction, la utopia, e, incluso, pata Wiinsch, el cuento policial,
ademis de ciertas formas de literatura modetna ain mis complejas en su determinacién, como
serfa el caso de la poética kafkiana.

En este punto, sin embargo, Winsch introduce una diferenciacion en la determinaciéon del
caricter no mimético de lo fantistico, que le permite separar su postura de la de, por ejemplo,
Todorov (1970) y el tedtico de la ciencia ficcion Darko Suvin (1979). Segin Wiinsch, en los dos
criticos, la divisién de la literatura en dos tipos, mimética y no mimética estd supeditada a un
sentido de la realidad impreciso, lo cual conlleva varios problemas. Sin querer adentrarse en el
debate filosofico acerca de lo que consideramos realidad, Wiinsch advierte que la caracterizacion
“mimético/no mimético” no puede establecetse a pattir de un concepto “objetivo y absoluto” de
realidad, sino que remite a una representacion especifica de época sobre la realidad, es decir, la
variable historica que, en general, para la autora, se encuentra en la base de toda interpretacion del
concepto de mimesis.

Para Wiinsch, el concepto de realidad es la variable de historicidad que debe introducirse
en la definicién de lo fantistico y como base de la diferencia de dos clases de formas literarias, a
fin de permitir su utilizaciéon para cualquier época, en la medida en que de él depende si un
fenémeno cae bajo el rotulo de mimético o no mimético, y, en especial, la estructura fantistica. A
fin de especificarlo, Wiinsch introduce el concepto de sabet cultural (kaliurelles Wissen), de
Titzmann (1977), que consiste en la totalidad de las declaraciones, afirmaciones o juicios tenidos
por verdaderos en una época dada, cada uno de los cuales es un elemento de saber, sin importat si
dicha época lo considera un saber o una cteencia, por un lado, y si ficticamente es verdadero o no,
por otro. Este saber cultural abarca desde el conocimiento mas prosaico hasta los sistemas
culturales complejos como la teologfa, la filosofia, la ciencia y puéde ser el conocimiento general de
todos los miembros de una cultura o el saber de un grupo especifico o vatios grupos
socioculturales. Puede ser un saber sobte objetos singulares (petsonas, situaciones, reladones,

acontecimientos, etc.), sobre estructuras generales (reglas dadas de la realidad, fisicas, biolégicas,
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sociologicas, psicologicas, o normas sociales de todo tipo, incluso morales y juridicas). A
continuacion, define el concepto de la siguiente manera:

Realititsbegriff einer (Gruppe in det) Epoche/Kultur soll nun eine Teilmenge des
kullturellen Wissens heillen, die die Gesamtheit aller GesetzmiBigkeitsannahmen iiber die
“Realitdt” umfalt, die bewult oder nicht bewufit, explizit oder implizit, intuitiv oder
theoretisch begtiindet, in wissenschaftlicher oder nicht-wissenschaftlichet Form gemacht
werden, selen die GesetzmaBigkeitsannahmen blofBe statistische “Regularititsannahme”
oder Annahmen vom Typ nomologischer “Gesetzte”, gleichgiiltig, ob sie
Alltagserfahrungen oder fundamentaleontologische oder theologische Phinomene
betreffen, gleichgiiltig, ob sie sich um physikalische oder biologische oder soziologische
oder psychologische usw. Gegenstandbereiche handelt (ibid.: 19).

Existe un orden jerirquico dentro de la totalidad de juicios de legalidad (Gesergmdfigkeitsannahmen)
del saber cultural, en cuya base se encuentran los postulados ontolégico-fundamentales del
concepto de realidad. Las fronteras entre aquellos juicios que estin incluidos entre éstos son, para
Wﬁnéch, difusas, y deben determinarse en un andlisis mas amplio de los sistemas historicos
conctetos del saber. Sin embargo, la autora brinda una serie de condiciones formales y de
contenido que debe cumplir un elemento del saber para pettenecer a los postulados basicos del
concepto de realidad. En principio, las condiciones formales se refieren a la formulacién de los
enunciados que constituyen un elemento del saber. Wiinsch puntualiza aqui dos problemas. El
primet problema es de orden pragmitico y se refiere al hecho de que los grupos cuyo saber
cultural, concepto de realidad o postulados basicos resultan relevantes para el investigador, pueden
vatiat de acuerdo con el culzstionamiento teorico-literario o histotico. En tal sentido, la autora
sostiene que, en términos formales, el enunciado que constituye un elemento de saber o postulado
debe tomarse en su forma prosaica y precientifica (su forma generalizada) antes que en su
enunciacién especializada o técnica. El segundo problema se relaciona con la validez de los
postulados basicos, y la formulaciéon de la excepcion estadistica, que también pertenece al
conocimiento prosaico, y que el investigador debe diferenciar y acotar con tespecto a su objeto y
tesis de trabajo.

En cuanto a las condiciones de contenido, Winsch propone los siguientes tipos de
postulados de base:

a) los postulados de base formales: los ptincipales juicios universales sobre la estructura de la
realidad (frases sobre la identidad, la consistencia logica, etc.); los juicios elementales sobre
tiempo y lugar; juicios sobre el encadenamiento de las realidades patciales (como el
principio de causalidad; etc.); '

b) los postulados de base teolégicos: afirmaciones sobre la existencia o inexistencia de dos o
mas realidades parciales diversas ontologicamente, una de ellas, mas alli de la realidad
empirica. Comprenden una toma de posicién negativa o positiva sobre las aseveraciones
fundamentales acerca de la realidad de los sistemas religiosos o teotias ocultistas;

c) los postulados filosofico-naturales o cientifico-naturales: juicios que, en el saber cultural
respectivo, poseen el mas alto grado de universalidad entre los elementos no formales y no
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teologicos del concepto de realidad. Abarcan las leyes mis elementales sobre el campo
objetivo biologico, quimico y fisico.

La autora extrae, entonces, del grupo de los postulados basicos. ontolégico-fundamentales y sus
tres tipos, todas las afirmaciones que remiten a los campos psicoldgicos, sociolégicos y
economicos, donde se admiten diversos tipos de combinaciones o supetposiciones clasificatorias,
como en el caso de las afirmaciones referidas a la natutaleza del hombre en tanto postulados socio-
filosoficos o socio-cientificos, o las referidas al alma, percibidas como postulados teologico-
filosoficos.

El objetivo central de esté explicitacion es sentar las bases para luego establecer los
postulados de base vilidos para el periodo entre 1850 y 1930, que son especificamente “violados™
cuando los fendémenos en los que cree el ocultismo ingresan en la realidad. La tesis central de
Wiinsch es que la influencia central del ocultismo en el petiodo delimitado es la causa del
desarrollo focalizado de lo fantdstico; tesis que, segin se sugiere, podtia aseverarse en relacién con
todos los periodos en los que se desarrolla lo fantistico. |

Sin embargo, antes de adentrarse en su tesis general (la division de la literatura segin sus

telaciones correspondientes con respecto al concepto de tealidad, como ya dijimos, variable en’

tétminos histéricos y especifico en cada época) plantea todavia otra cuestién relacionada con el par
conceptual ya mencionado, “mimético/no mimético”, que Wiinsch intenta clarificar.

Segln la autora, el antiguo concepto poetoldgico de “mimesis” no sélo abatca las normas
que componen o establecen el campo de lo representable en el nivel de la historia, que puede
abstraerse del texto, sino que también comptende el nivel del discurso y prescribe, asimismo,
normativamente, la utilizacién o exclusion de determinadas formas o procedimientos de
tepresentacion, por ejemplo, formas linglisticas, estilisticas y retdticas. Debido a que lo fantistico
(y sus géneros emparentados) son un fenémeno en el nivel de los acontecimientos, deberian, segin
la autora, ser definidos solamente en el nivel de la historia, sin las complicaciones agregadas de
otros niveles textuales, como los problemas de la tepresentacién linglistica. Aqui la autora
introduce una nueva diferenciacién, con respecto a las denominaciones “realista” y “naturalista”,
en conexion con el concepto de mimesis y la vatiable de historicidad. Estas dos denominaciones
cotresponden a la diferenciacion entre dos clases literarias aplicadas a dos épocas especificas, y
como casos especiales de literatura mimética, su caracterizacién cottesponde tanto al nivel de la
histotia como al del discurso (pot ejemplo, en relacién con la eleccién de motivos o los medios de
representaciéon  posibles). Sin embargo, los tres conceptos tesultan problematicos, potque el
concepto de realidad y la representacién de la propia realidad social concreta deben diferenciarse.

Winsch propone entonces el neologismo “compatible (0 no) con la realidad” [(nichs-)
realititskompatible), para el tipo de literatura que atenta (o no) contra el concepto de realidad de su
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época, a fin de evitar el espectro de textos literatios que son denominados “miméticos” (en
telacion con la realidad extratextual especifica o Wirklichkeit), “‘realistas” o “paturalistas” (en
relacién con la denominacién histérica especifica). Segin Winsch, bajo la denominacién
“compatible con la realidad” pueden clasificarse textos que, al menos en estas interpretaciones
histéricas del concepto de mimesis, no son “miméticos. Mientras que “(no) compatible’-’ se
telaciona con el concepto de realidad (en tanto constructo histérico variable, que debe
determinarse en cada época), “(no) mimético” tende tradicionalmente a relacionarse con el saber
sobre la propia “realidad social”. Peto el saber de la propia “realidad social” es sélo un
componente del saber que integra el concepto de realidad, en tanto y en cuanto las regularidades
sabidas, conocidas y creidas de la propia realidad social (tanto en su naturalizacién tebrica como en
su compottamiento prictico), se tienen por las inicas posibles y totalmente naturalizadas, es decir,
en tanto universales antropolégicos. Esto conduce a una confusién que equipara la forma o
comprension especifica de, por ejemplo, la humanidad, en un tiempo y lugar determinados, es
decir, segin los conceptos pertenecientes a una época, con un univetsal de humanidad, con lo cual
lo desctiptivo se transforma en normativo, y lo desconocido (extrafio, en tanto ajeno a una cultura)s
llega a ser calificado como “imposible”.

Para Wiinsch, en la Modernidad, las legalidades de la propia cultura han sido interpretadas
e interpretables por los grupos cultos o formados, no en términos descriptivos, sino normativos,
como universales antropolégicos; y también debe difetenciatse tedticamente la representaciéon
literaria de un mundo en el que rigen las regularidades, que son completamente desconocidas para el
saber cultural, de un mundo cuyas regulatidades son vistas como imposibles para este saber cultural.
La representacion de un mundo desconocido en este sentido es no mimética, pero no es
obligatoriamente no compatible con el concepto de trealidad. Los textos miméticos son sélo una
clase parcial de los compatibles con la realidad, que llenan las siguientes condiciones
suplementarias o adicionales: segin Winsch, “mimético” parece significar siempre que el mundo
tepresentado por el texto no sélo permanece en el marco del concepto de tealidad, sino también
en el marco de las regularidades admitidas en todo un sistema cultural determinado, que no
necesariamente debe ser el propio, tal como muestran la novela historica o la exética del realismo
decimonénico; y, a la inversa, textos petcibidos como “no miméticos”, segin el mundo que
conciben o delinean, pueden o no contarse entre los textos considerados “compatibles con el

concepto de la realidad” o “no compatibles™.
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Asi, lo fantistico también se define como desviacion o anomalia (Abweichung) respecto del
concepto de realidad™, en textos donde se offece al menos una explicacién explicita o implicita que
no es compatible con dicho concepto. Wiinsch lo diferencia de otras estructuras textuales
emparentadas, como son la utopia y la ciencia ficcidén, lo maravilloso “naturalizado” y lo
maravilloso “funcionalizado”.

Con respecto a los dos primeros, y en consonancia con lo fantistico, la autora sostiene que
también se trata de estructuras narrativas, antes que géneros ptrimarios, que pettenecen, asimismo,
al campo de lo “no mimético”, en la medida en que “was sie darstellen, existiert in der dem
kulturellen Wissen bekannten Welt nicht” (ibid.: 28). No obstante, incluso en el caso de la mayor
desviacién del concepto, la utopia no plantea una ruptura del concepto de realidad en sus
postulados ontolégico-fundamentales, como ocutre con lo fantistico, sino, en el caso mas
extremo, sblo en alguno de sus postulados principalmente socio-filoséficos y cientificos, al igﬁal
que la Sa-F, que también construye “un mundo nuevo”, focalizando éste dltimo aspecto. En el
caso de la Se-Fi, esta construccion implica solamente una desviacién acotada o limitada en los
juicios culturales sobre la realidad que se telacionan con las ciencias (y sobre todo, las ciencias
naturales), y sus aplicaciones practicas en el ambito de la técnica. Por otro lado, en el caso de que
esta desviacion sea generalizada, como Wiinsch cita en los ejemplos de Spunda, Poe, Lovecraft, se
plantea un caso liminar entre la ciencia ficcién y lo fantastico, en donde el tipo de explicacién de
los acontecimientos “extrafios” que se ofrece inclina la balanza hacia una u otra estructura textual
(ibid.: 32).

Un dltimo aspecto que la autora aclara se refiere al problema de la ubicacién espacio-
temporal de los mundos representados en estas estructuras afines a lo fantistico. Tanto en la
utopia como en la ciendia ficcion, el mundo representado se encuentra, generalmente, en términos
temporales o espaciales, fuera y lejos del mundo actual conocido: “in det Ferne des Raumes oder

- der Zeit, im Falle der Science Fiction hiufig, aber nicht notwendig, in auBetirdischen Riumen und
zukiinftigen Zeiten” (ibid.: 33). Esta caracteristica, sin embatgo, no constituye un critetio de
diferenciacién, en la medida en que, en ptincipio, la ubicacion lejana, temporal o espacial, no puede
generalizarse como rasgo definitorio en estas estructuras, tal como puntualiza también Pablo
Capanna (1966 y 2007) con respecto a la ciencia ficcién, que puede localizar el mundo

representado en el aquf y ahora; y, en segundo lugat, porque, si bien a la inversa, domina en lo

18 En esta seccién, Winsch especifica dos formas inverosimilitud, la ontolégica v la estadistica (onfologische und statistische
Unwabrscheinlichkert), que refieren respectivamente a una incompatibilidad cualitativa o cuantitativa con respecto al
concepto de realidad. En este sentido, lo fantistico se encuentra mds cercano al dmbito de la incompatibilidad
cualitativa-ontolégica, aunque precisamente Dig dritte Kuge! (1915) y Der Marquis von Bolibar (1920), de Leo Perutz,
constituyen ejemplos de la inverosimilitud estadistica fantdstica, que tematiza el caricter enigmitico de estas
“casualidades” estadisticas y su concurrencia (ibid.: 25).
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fantistico un mundo pensado aqui y ahora, no se trata tampoco de una condicién excluyente, en la
medida en que el acontecimiento fantistico puede situarse en el pasado, como es el caso de los -
textos de Perutz mencionidos, y a los que luego nos dedicaremos puntualmente, o fuera de los
mundos conocidos y familiares, hecho que se comprueba de manera predominante en el periodo
elegido por Winsch, en la representacion de las regiones asiaticas inexploradas, en textos como
Die andere Seite [1909], de Alfred Kubin, Der gelbe und der weiffe Papst [1923], de Franz Spunda y Der
violette Tod [1917] o Das Grillenspiel [1917], de Gustav Meyrink. Finalmente, con menor recurrencia,
también puede petcibirse una estructura liminar en lo que la autora denomina la “novela fantastica
futurista”, que, para Wﬁnsch, es una novedad del periodo, en donde se tematiza repetidamente la
caida de todas las culturas eurépeas, ejemplificada en Grines Gesicht [1916] de Meyrinck, Umsturs im
Jenseits [1920] y Gespenstern im Sumpf [1920], de Katl Strobl, o en Devachan [1921], de Spunda.
Wiinsch concluye, por lo tanto, que la ubicacién espacio- temporal del acontecimiento no resulta
en un ctiterio valido de diferenciacién entre lo fantistico y la So-Fi, especificamente. En cuanto a
la segunda diferenciacién o delimitacién mencionada mas arriba, con respecto a lo maravilloso
naturalizado y lo funcional, Wiinsch se remite especificamente al tipo identificado por Propp como
Zaubermdrchen, incluido en el mas general Volksmirchen, pero no lo define como un tipo textual, ni
como género, sino también en términos de estructura narrativa elemental. Las estructuras
fantisticas comparten con el Mdrchen el hecho de que sus entidades y acontecimientos violan los
postulados ontolégicos fundamentales. En el Zaubermirchen europeo, Wiinsch también especifica
que, como parte de la literatura fantistica, éste tendetia a un tipo diferente de especificaciéon de los
contenidos de tal violacién de los mismos postulados bésicos, es decitr que, por regla general, lo
fantistico prefiere otros motivos que el Mdrchen y, a pesar de que esto no constituye un critetio de
clasificacion, esta estructura también se inclina por otros medios de presentacién de la historia en
el nivel del discurso.

La critica dedicada a la delimitacién con lo fantistico se ha centrado, segin la autora, en
dos critetios de demarcacion, ambos en el nivel de la historia y no en el del discurso. Segun el
primer criterio, la violaciéon del postulado de base en el Mdrchen no tesulta ni inexplicable ni
asombroso, mientras que en lo fantistico dicha violacién tiene como resultado asombro, sorpresa
o estupefaccion, no por parte de los receptores reales del texto, sino en sus ptopios personajes.
Los personajes del Mdrchen aceptan la existencia de lo maravilloso y toman la violacién como algo
natural, sobreentendido, lo cual no significa que, bajo determinadas circunstancias, no se asombren
0 espanten, pero no en telacion con estas modalidades especificas de su itrupcion objetiva en este
mundo representado. En cambio, en la literatura fantistica, tanto Todorov como Finné explicitan

la necesidad de una representacion del lector en el texto, o, al menos, un personaje que represente
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la imagen de un lector critico-racional, el lector implicito, ya ctriticado en Todorov, que
personificaria el asombro del lector real ante los fendémenos “sobrenaturales™.

A fin de evitar una delimitacién de la nocién de lector implicito problemética, Wiinsch
propone teemplazatla con la idea de que, en los textos, se manifiesta en alguna instancia la violacién
de un elemento del saber del concepto de realidad. Esta instancia reacciona ante el acontecimiento
fantistico, con incredulidad o descreimiento, asombro, etc. Instancia (y no personaje) refiere al
hecho de que esta funcién no necesatiamente debe ser desempefiada por uno o mas personajes
individuales de la historia misma, sino también mediante una refetencia a un grupo més o menos
especificado, que se asombran o no cteen lo natrado. La autora denomina esta instancia
“clasificador de incompatibilidad con la realidad” (Klassifikator der Realititsinkompatibilitii), y discute
mas adelante, al referirse a las explicaciones ofrecidas en el texto fantastico, si esta instancia es
siempre necesaria para delimitarlo como tal. Por otro lado, el segundo critetio de diferenciacién
consiste en la relacion especifica de los mundos tepresentados, cuestién que se conecta con el
primer critetio especificado, en la medida en que la presencia de un clasificador de
incompatibilidad con la realidad indica la oposicién entre (y existencia de) dos mundos, uno
compatible y otro no compatible.

Clasificador y oposicién entre dos mundos son dos rasgos constitutivos de lo fantistico,
pero no necesariamente -especificos, ya que también pueden darse en la utopia y-la clencia ficcién.
Sélo el Marchen los excluye.

En relacién con la caracterizacién de los mundos representados, Wiinsch sostiene que, en
el Marchen se perciben las huellas de una tipificacién reconocible en los personajes, lugares y
tiempos, los cuales pertenecen a clases inespecificas (ptincipe, campesino, ciudad, aldea, castillo,
bosque, | etc.). En cambio, para las estructuras de lo fantistico, la utopia y la Sa-Fi, es
especificamente identificable, en términos espacio-temporales y sociales, explicita o
implicitamente, un mundo parcial compatible con la realidad, con divetsos grados de
especificacion. Cuanto mis “realista” es el texto, mas se aleja al Marchen de los otros tres tipos
mencionados (ibid.: 38). |

Finalmente, lo fantastico debetia diferenciarse de otto tipo historico de textos, para e que
hasta el momento no habta ninguna denominacién especifica, aunque, en ciertos casos, fueron
problemiticamente subsumidos en el tipo fantistico. El unico ejemplo de este tipo que brinda la
autora es Kafka (cuestion que permite cuestionar la generalidad de la tipologia misma). Aunque Die
Verwandlung constituiria un caso drastico de incompatibilidad con el concepto de realidad, en la
obra kafkiana, en el texto falta todo clasificador de incompatibilidad. En ningtin lugar se marca la

necesidad de una explicacion del acontecimiento por patte de alguna instancia textual, que admita
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o acepte el fenémeno maravilloso como tal, tal como ocurre en el Mirchen. Tampoco puede
clasificarse dentro de este Gltimo género, no sélo con respecto al grado de especificidad del mundo
parcial compatible con la realidad, sino también por la ausencia de un modelo de explicacién
mitolégica, que caracteriza al Mirchen. Con respecto a la ciencia ficcion, faltan las explicaciones
pseudocientificas ofrecidas en ésta. En Die Verwandlung, el fendémeno no recibe ninguna
explicacién (ni la requiere), lo cual lo excluye de lo fantistico, el Marchen, la utopia y la ciencia
ficcion. Asi, el texto de Kafka constituye una novedad para Winsch, en el mismo sentido en que
lo demarca Todorov: “In der Tat erscheint bei Kafka die scheinbar bekanat-normale Welt als die
eigentlich fremdartige, an der das Verwundetlichste ist, da keiner ihrer Bewohner sich tiber dieser
Fremdartigkeit wundert” (ibid.: 40). |

Esta extrafieza respecto del mundo aparentemente conocido, en Kafka, no se relaciona con el
extrafiamiento brechtiano (compatible con la realidad), y, por otra patte, plantea otto problema de
delimitacién con respecto a la patibola, la alegotia y la fabula (Finné se referird al simbolismo
kafkiano). También siguiendo a Todorov, Wiinsch estipula que un texto sélo puede leerse como
fantistico si no existe un indicador de no literalidad, como es el caso de la alegotia, que permita
leetlo de manera metaférica; o un indicador de no realidad, que permita vetlo como suefio,
invencion o mentita de uno de los petsonajes, o, en el caso de existir un indicadér de
traducibilidad. En Die Verwandlung, esta falta de indicadores nos devuelve igualmente al problema
de su imposibilidad de clasificacién, de acuerdo con los ctiterios también acordados para lo
fantistico, lo cual vuelve a afirmar su cualidad de novum..

Wiinsch retoma entonces el problema de la explicacién, y sostiene que, como condicién de
lo fantistico, debe existir un clasificador de incompatibilidad con la realidad, lo cual implica que,
explicita o implicitamente, se tequiete una aclaraciéon del fendémeno o acontecimiento fantistico.
En el marco del saber o conocimiento cultural, el fenémeno patece ante todo “inexplicable”, en un
sentido especifico: “grundsitzlich.nicht erklirungsfibig (und nicht nur: noch nicht erklir))” (ibid.:_44, en
cursiva, en el original), lo cual implica que no puede concebitse ninguna explicacién del fenémeno
que no implique simultineamente una revisién fundamental del concepto de realidad, porque la
existencia misma del acontecimiento parece imposible dentro de dicho concepto.

Otra de las condiciones de lo fantistico que se relaciona con este requetimiento de una
explicacién es el hecho de que uno de los personajes debe petcibir el fenémeno y considerar la
posibilidad de que sea real (0 no, en tanto ilusién de los sentidos). Desde este punto de vista, lo
fantistico esta caractetizado, segtin Wiinsch, por una estructura especifica de explicacioén, diferente
de la utdpica y la perteneciente a la ciencia ficcién. Mientras que, en la utopia, la representacién

diferencial se vuelve plausible, es explicada o esti supeditada a las condiciones historicas y las
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instituciones sociales de la sociedad ficticia, en la Sa-I%, la explicaciéon se mantiene en un plano
cientifico o seudocientifico, mientras que, en lo fantistico finisecular, segin Wiinsch, las
explicaciones cientificas o seudocientificas se vincularn al ocultismo o al espiritismo.

Para la autora, las estructuras explicativas del acontecimiento fantistico constan de una
variedad limitada de tres alternativas: en primer lugar, explicaciones explicitas e implicitas; en
segundo lugar, conformes a la ciencia e incompatibles con respecto a ésta; finalmente,
explicaciones totales, concluidas o cerradas, frente a explicaciones parciales o esbozos de
explicaciéon. Las explicaciones incdmpatibles con la ciencia son denominadas por Winsch
“especificatnente ocultistas”, porque, a su critetio, se basan en la teorfa ocultista, cuyo saber
cultural sustenta la idea de la existencia de un mundo “mas alto”, y la posibilidad de ocurrencia de
fendémenos causados por fuerzas o entidades ontoll()gicamente diversas de las que dominan la
realidad empirica. Wiinsch califica estas teotfas ocultistas “mitologias”, y sostiene que éstas pueden
aparecer en los textos caracterizadas como sistematicas, puntuales, dadas o exigidas.

La critica desatrolla en este punto una de sus tesis mis controvertibles con respecto a las
condiciones de aceptabilidad de lo fantistico. Wiinsch analiza de qué depende el hecho de que un
lector petciba o reciba la ficcién fantistica como un disparate y la clasifique como una forma de
literatura trivial, o que ésta sea aceptada como relevante, aunque contradiga el conocimiento o
saber del lector, es decitr, que su lectura resulte de valor litetatio para este. Aqui resulta
cuestionable que la autora asuma que la literatura (alta) es una forma de bisqueda de conocimiento
o sabet, y que la misma sea legitimada en relacién con este sabet, cuando rigen para la literatura, tal
como para otras formas artisticas, otras funciones (la estética, por ejemplo) no asociadas a un saber
aceptado socialmente.

La hipotesis historico-literatia fundamental de Wiinsch es que las épocas de florecimiento
de la literatura fantistica son épocas en las que el conocimiento ocultista es considerado relevante;
y, a diferencia de lo que ocurre en la literatura francesa o la inglesa, que mantienen el interés por
este tipo literario fuera de los petiodos delimitados, en la literatura alemana, esta época de
florecimiento puede delimitatse en dos lapsos determinados: el denominado Goethesest y €l pedodo
comprendido entre 1890 y 1930 (ibid.: 55). Esta hipotesis tiene como consecuencia el hecho de
que, para Wiinsch, a la inversa, la relevancia cultural del saber ocultista en una época determinada
es una de las tres condiciones de aceptabilidad de lo fantistico: “Fantastische Phinomené oder
Erklirungsangebote sind dann akzeptabel,-wenn sie sich an ein okkultistiches Wissen der eigenen
Epoche anschlieflen” (id.).

Las siguientes condiciones de lo fantistico sostienen, por un lado, que los acontecimientos

fantisticos que no se sustentan mediante un conocimiento cultural, son culturalmente aceptables,
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sin embargo, si cuentan como signos metaforicos de una reahdad oculta y aceptable producida por
la posiblhdad de percepcién humana; y, pot otro lado, finalmente, de acuerdo con la tercera
condicién de aceptabilidad de lo fantistico, los acontecimientos fantisticos o las explicaciones
fantasticas oftecidas que no se sustentan en un conocimiento o saber ocultista son ain aceptables,
si se conectan con significados interpretativamente comprensibles, que representan ideologemas
culturalmente relevantes para la época, de manera culturalmente consciente o inconsciente.

A continuacién, Wiinsch vuelve sobre la definicion de lo fantistico y establece que lo
fantastico depende de su estructura explicativa, a lo que agrega dos cuestiones mis en relacién con
el fendmeno y la explicacién ofrecida. El fenémeno mismo debe ser petcibido por un personaje y
debe recibir, ya en el acto mismo de petcepcion, un modelo de interpretacion clasificable, es decir,
alguna explicacién posible. De esta forma, un texto fantistico se define como aquel texto en el
que: “Potentiell fantastische Strukturen (inclusive Abart nachtriglicher Ubersetzbarkeitssignale)
dominant sind, wobei das Fantastische schlieBlich bestitigt odet zumindest nicht eindeutig
ausgeschlossen ist oder ausgeschlossen werden kann” (ibid.: 68). |
Para diferenciatlo de las formas adyacentes especificadas mas atriba, Wiinsch describe tres formas
de lo fantistico: lo fantistico potencial, y dos subtipos, lo fantistico fictico y lo fantastico
teducido. Lo fantdstico potencial cumple con una setrie de condiciones: 1) es una estructura
natrativa que puede aparecer en diversos géneros y medios; 2) esti constituida por el
pat“fenémeno y estructura explicativa”, lo cual implica que, en ella, hay, por lo menos, un
personaje que percibe el fendmeno y, al menos, una instancia textual (narrador, personajes) en
donde se presenta esta estructura explicativa; 3) la estructtﬁa puede sufrir modificaciones sucesivas
en la linea sintagmatica del texto; 4) la relacién de los elementos “fenémeno y estructura
explicativa” debe ser tal que el fenémeno patezca violar un postulado ontolégico fundamental, es
decit, que parezca incompatible, fictica o potencialmente, con la tealidad; 5) este fenémeno no
puede ser designado como univocamente itreal; 6) en el texto debe haber una instancia que se
constate, explicita o implicitamente, como clasificador de incompatibilidad de realidad; 7) no debe
haber ningin indicador de no literalidad (que indique la cualidad metaférica del texto, en términos
tetoticos) del fendmeno incompatible con el concepto de tealidad; y 8) no haber ningin indicador
de ‘traducibilidad’ del fenémeno incompatible con la realidad, en telacién con una interpretacion
de caricter alegérico, patabdlico o meramente simbélico.

En lo fantistico factico, se cumplen todas las condiciones antetiores, pero la estructura
explicativa no puede decidirse de maneta definitiva. Esto significa que, o bien se rechaza una

cexplicacion del fendémeno o se afirma su imposibilidad (lo que Wiinsch denomina “no

explicaci6n”); o bien puede existir una polivalencia de explicaciones concurrentes, una de las
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cuales, del tipo ocultista, es incompatible con el saber'de la época. En cambio, en lo fartistico
reducido, se cumplen las condiciones de lo fantistico potencial, peto la estructura explicativa es
explicita, en términos causales y se excluyen tanto la no explicacion como la polivalencia
explicativa. ’

Asi delimitado lo fantastico, la autora el concepto al espectro de la literatura incompatible
con'la realidad en el perfodo establecido. La eleccién de dicho petiodo responde, por un lado, al
hecho de que éste representa “der quantitative Hohepunkt der Fantastik-Produktion zwischen
1890 und 1930 [...] in der Zeit der Weimarer Republik” (ibid.: 70), sobte todo, en el lapso
comptendido entre 1919 y 1926; esta percepcién fue compartida por los lectotes contemporineos:
“Die Welle der phantastischen Literatur ist augenblicklich im Abfluten” (Fletcher, 1930: 12). Peto
la aseveracion acerca de este apogeo de lo fantistico, en cuanto a su produccién y lectura, no sélo
abarca las formas literarias que habian constituido el campo predominante de su elaboracién hasta
el momento, como, por ejemplo, ante todo, en Alemania, tradicionalmente la novela corta, sino
" que se extiende a otras formas literatias, tal como se percibe en la novela fantastica, cuyos
exponentes constituyen el corpus central de nuestra tesis. En un desarrollo novedoso, ademis,
dicha productividad también abarca otras formas attisticas, como el cine, igualmente conectado
con nuestros autotes, tal como veremos en el anilisis especifico de la obra de los autores; y,
finalmente, la delimitacién del petfodo no excluye el hecho de que este auge en la produccion de
literatura fantistica se prolonga mas alli del petiodo especificado, aunque en condiciones
dectecientes, incluso después de la primera mitad de siglo. En este sentido, los ejemplos
especificos que brinda Winsch remiten de manera directa a los autotes elegidos para el presente
trabajo.

En la definicién de las obras incluidas en su corpus, la autora se ocupa asimismo de
explicitar el hecho de que la desviacion de la normalidad puede conducit a una desviacién del
concepto de realidad, y de alli a lo fantistico, peto también puede constituirse en una desviacién
dentro del concepto de reaﬁdad, tal como ocurre en Ewers, segin Wiinsch,en donde se eligen
formas de lo grotesco, pot ejemplo, llevadas al exttemo, en una perspectiva satirica o en términos
de critica social general; o pata el desarrollo de otros contenidos conectados con el exceso,
situados en las fronteras entre el ocultismo, la anormalidad, la psicopatologia y la perversién
sexual. Estas situaciones liminares en los textos del petiodo, que se ejemplifican en la obra de
Ewers, llevan a Wiinsch a realizar, a manera de hipétesis, la siguiente deduccién histérico- literaria:
“In der Zeit 1890-1930 bilden die Texte mit fantastischen Elemente und die realititskompatiblen

Texte nicht zwei scharf Struktur aus” (ibid.: 74), lo cual implica que existe un continuum entre
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ambas formas; algo que, en dltimo caso, cuestiona la categorizacién misma de Wiinsch, en”
términos de su aplicabilidad.

La segunda deduccién historico-literaria también cuestiona la propia delimitacion de la
autora, citada més arriba. Esta sostiene que, en el periodo comprendido entre 1890 y 1930, las
estructuras que se basan en una desviacion de la realidad cultural conocida (por ejemplo, la utopia
o la ciencia ficcion), especialmente aquéllas basadas en una incompatibilidad con el concepto de
realidad literal (por ejemplo, en la S¢-Fi o en lo fantistico), mantienen una marcada afinidad entre
si y pueden mantener las mas diversas combinaciones mutuas. Esto significa que, junto con la
diferenciacion de explicaciones divergentes ofrecidas (ocultistas, en la estructura fantistica, o
pseudocientificas, en el caso de la Sa-F)), las afinidades de estas estructuras también deben ser
analizadas de manera conjunta.

La tercera hipétesis historico-literaria de Wiinsch se manifiesta en conexién. con la
simultaneidad temporal de otras formas de literatura incompatible con la realidad, como en la
multiplicidad de “expetimentos” en la literatura de Meyrink, Kafka, D6blin, y, entre los ejemplos
no fantdsticos, Musil, Jahn y la literatura expresionista. Segin su tesis, en la época entre 1890 y
1930, la cutva de distribucion temporal de lo fantistico en la literatura corresponde a la curva de
distribucién de los expetimentos literatios no fantisticos con la representacién de mundos
incompatibles con la realidad, que pertenecen a las formas caracteristicas del petiodo, que Wiinsch
denomina, controversialmente, “Modernidad temptana” (frithen Moderne). Esta “literatura moderna”
incompatible con la realidad estd conectada, por su patte, con la literatura del petiodo, compatible
con la realidad, en cuanto a la prefetencia de situaciones humanas extremas, que, por otro lado,
caracteriza igualmente lo fantistico. Winsch sostiene como hipétesis que la literatura fantastica de
la época pertenece, central o marginalmente, al proceso de génesis de esta forma especifica de la
Modernidad, que representan los escritores artiba mencionados. En este punto, la autora se dedica
especificamente a su tesis mais controversial, que, como ya mencionamos, asocia lo fantistico al
ocultismo contemporineo, en este momento de predominio histético, intentando establecer el -
contexto historico-cultural de la literatura fantastica del periodo. Para ello, delimita dos formas de
ocultismo especificas: el espititismo y el ocultismo maégico.

Con fespecto al primero, Winsch determina la definicidn, la estructura y la historia del
espiritistho. Para la autora, el germen del fendémeno espititista contradice aparentemente el
conocimiento prosaico y cientifico de la realidad, en tanto se impugnan los juicios sobre la -
mecanica de lo real y su cualidad material delimitada de acuerdo con las leyes consideradas parte de
tal mecanica (como las leyes de causa y efecto, gravedad, materializacion o desmatetializacion). El

médium y el publico, el “trance”, la irrupcién de fendémenos perceptibles mediante los sentidos,
y-€lp > ) P
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que deben ser interpretados como imposibles o inexplicables cientificamente, de acuerdo con el
conocimiento cultural disponible conforman el fenémeno espiritista, en el que se incluyen otros
tres fenomenos marginales: la manifestacion de setes inteligentes; la presentaciéon de un
conocimiento de origen inexplicable, por parte del médium en trance (la psicomettia o la videncia)
y las transformaciones fisicas del médium. En cuanto a la historia del espiritismo, luego de su
nacimiento en Estados Unidos, el punto ilgido de expansién del ocultismo en Alemania se
produce durante la Republica de Weimar, en la posguerra, pero el espititismo trepresenta un
fenébmeno nuevo con respecto al ocultismo anterior a su desarrollo, de acuerdo con los
testimonios de autores como Thomas Mann, Gustav Meytink, Stefan Zweig, . /.

El espititismo se define como una “religién experimental”, en la interseccién entre el plano
cientifico y el religioso, que debe sustentarse empifricamente, como manifiesta Carl du Prel (ibid.:
99), atravesado por las exigencias de la ‘obsetvabilidad’ y ‘comprobabilidad’ empiricas del
positivismo. Fenémenos como apariciones, la teencarnacion, la jerarquia de espiritus y la
duplicacién deben verse a la luz de este nuevo ocultismo espiritista, de calibre cientifico. Sus
seguidores buscan anclar la interpretacién de tales fenémenos en términos de una “ahistoﬁcidad”,
en la medida en que el espiritismo se encontraria en todas las teligiones; en la figura de la
supersticién, cuya “ciencia” compila y cotrobota todo lo real (ibid.: 101).

Si, por un lado, el espiritismo se sustenta en la cientificidad, también se constituye de
elementos parciales, que se relacionan con el pasado, pero muestran la manera en la que “das
Jenseits hat sich modernisiert und dem Geschmack um 1850 angepalt” (ibid.: 103). Frente 2 las
tres manifestaciones espectrales clisicas -el espectro, el conjuto y la posesiéon- los fantasmas
espititistas adquieten una relevancia caracteristica, como la aparicién humana absolutamente
controlada de un mas alli domesticado, mensurable y comprobable pseudocientificamente, en el
mas aca. Bl pasaje del mesmetismo a las teotias sobte la hipnosis muestra el mismo intento de
racionalizacion (pseudo)cientifica. Asi, el psicoanilisis incorpora la hipnosis como instrumento
analitico y la relacién entre el sonimbulo y el magnetizador se transforma en transferencia
(Ubertragung). En el mismo sentido, Wiinsch compara el desarrollo histérico del espiritismo con el
del psicoanalisis. Aunque la nocién de “inconsciente” puede remontarse a la época de Goethe, e
incluso a Leibniz, en una polivalencia de significados, hacia 1900, el concepto recibe una
interpretacion “racional”. A partit de Freud, se transforma en una instancia con una diniamica
propia, donde permanecen los contenidos que no pueden pasar a la consciencia, porque son
inaceptables para el yo consciente. Sin embatgo, el hallazgo freudiano habia sido preparado por
una-serie de textos literarios desde la segundé mitad del siglo XIX, es decir, se encuentra ya en las

estructuras de la mentalidad histérico-ideologicas (en sus ideologemas).
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La expansion del espiritismo fue una forma de “democratizacién de lo oculto”, que incluyé
asimismo como “observadores” a cientificos, médicos, psicologos, filésofos, y las técnicas mas
novedosas, tales como la fotografia o las impresiones con patafina, como instrumentos
probatorios de autenticidad. Mediante estos mecanismos de autentificacién, se llenaban las
condiciones de aceptabilidad cultural, de credibilidad necesatia, sin la exigencia religiosa de una
teologia ligada a lo espiritual-desconocido, sino, por el contratio, asentada en el mismo
materialismo dominante en las ciencias. Para Wiinsch, esto también mostt6 el punto débil o el
vacio tebrico del sistema cientifico del siglo XIX y del temprano siglo XX. Poco después del
petiodo delimitado por Wiinsch, el espiritismo parece perder su importancia como emergente de la
mentalidad de su época, hecho que Wiinsch atribuye hipotéticamente a un cambio de paradigma
en la estructura social e intelectual, debido a un nuevo enfoque ctitico, tal vez, a causa del
crecimiento de las teotias psicologicas que deben de haber alcanzado al grupo cientifico.

Con respecto a la segunda forma de ocultismo en la época delimitaﬂa, Winsch describe

~algunos aspectos del ocultismo migico o de los conocimientos herméticos de los siglos XIX y XX,
que también contribuirfan al auge de lo fantistico en el periodo. En este sentido, para la autora, el
ocultismo magico fue atin 'mas importante que el espiritismo, y su teotfa es resumida de la siguiente
forma: 1) el ocultismo migico se vale del patrimonio de un conocimiento secteto; 2) que es de tipo
mitologico, no cristiano, y cuyos adeptos perciben como cientifico; 3) afirma la existencia de
entidades no humanas y de fuerzas desconocidas para la ciencia “oficial”; 4) este conocimiento
puede remontarse a tiempos remotos a atcaicos, y a antiguas culturas; 5) por un lado, promete una
explicacion del mundo mas o menos abatcativa; 6) por otro, ofrece habilidades magicas, es decir,
la capacidad de producir fenémenos ocultistas; 7) pot lo que, para acceder a este conocimiento, o
pata su uso correcto, debe pasarse por una iniciacién (en sentido etnoldgico).

Como Winsch releva en textos de personaies histéricos asociados al ocultismo
contemporineo (Madame Blavatsky, Lévi, Meyrink y Rudolf Steiner), el ocultismo migico es
completado por el espiritismo: donde lo oculto se ofrece dentro del marco espiritista domesticado
y democratizado, el ocultistno magico ofrece a sus lectores y practicantes un mundo trascendente,

“caractetizado por una mayor excitacion y peligro. Esto se debe a que las telaciones con el mundo
mitico lo presentan como potencialmente peligroso y accesible sélo a un grupo elitista; y mientras
que el mis alld espiritista es un lugat bien organizado (jeratquizado), aburguesado, y al alcance de la

vista de todos (perceptible en sus manifestaciones y pasible de ser analizado cientificamente), el
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ocultismo magico relaciona ese mas alli con un secreto que no puede esclarecetse, cuya
peligrosidad tiene diversas aristas' desconocidas.

Magia, teosofia, hetmenéutica, cibala, alquimia, teotias sobre razas otiginales, hermandades
secretas, etc., constituyen algunos de los conocimientos, eclécticos y, a la vez, sincréticos, utilizados
por las teorfas ocultistas mégicas. Rehgiones ‘exotéricas’, conocimientos esotéricos y la conjuncidén
entre mitos y Mdrchen completan su inventario. Sobre todo esta ultima constelacién mitico-literatia
representa, a criterio de Wiinsch, un principio de generacion de literatura fantistica (ibid.: 140).

En el dltimo apartado de su texto, Wiinsch releva la caractetizaciéon especifica de las
estructuras fantisticas en diferentes textos de la época y sus relaciones con los elementos del
sistema de conocimiento ocultista, como base general de su anilisis, demarcando tres cuestiones
fundamentales en la representaciéon del mundo de la literatura fantistica: el orden secreto, el
postulado de sentido y el yo privilegiado. No nos dedicaremos a describirlas, en tanto la
interpretacion de los mismos, por parte de Wiinsch, resulta poco pettinente o aplicable a nuestro
corpus. Solo sefialatemos algunas cuestiones demarcadas por su analisis, concernientes al corpus
de obras del presente trabajo.

En cuanto al orden secreto, por un lado, Winsch muestra cémo los fenémenos espiritistas
represéntados solo sirvieron como vehiculo de otros contenidos que se relacionaron, de manera
mas general, con el ocultismo anterior a la época, como en el caso de las representaciones
demoénicas o diabdlicas, en Dre dritte Kuge/ (1915), o en las temiticas de la posesion o reencarnacion
y del Judio Errante, en Der Marquis de Bolibar [1920], de Leo Perutz, novelas que analizaremos en el
capitulo 4. Sin embatgo, la interpretaciéon de Wiinsch no resulta significativa para dicho examen,
en tanto no profundiza en el sentido especifico de la obra perutziana y sélo alude a estas tematicas
generales en conjuncién con el ocultismo.

Con respecto al denominado postulado de sentido, el segundo aspecto matcado mis artiba,
Wiinsch retoma dos cuestiones diferenciadas: los textos que plantean una mitologia fantistica
como estructura, por un lado, en donde se desarrollan las configuraciones de los dioses y su moral
(ibid.: 181ss.); y por otro, aquellos qué presentan catastrofes y fines del mundo como experiencia

temporal, con amenaza de “lo amorfo™ (ibid.: 205ss.). En cuanto al primer punto, el estatuto de las

19 Desde la creencia mis o menos inofensiva en la magia negra y las entidades demoniacas, hasta la conviccién acerca
de la evolucién humana basada en una jerarquia de razas superiores e inferiores, para la autora, estas formas conducen
a una forma de paranoia y amenaza constantes. El producto mitolégico de esta segunda creencia es ejemplificado por
Wiinsch en el sistema creado por Rudolf Steiner. Se trata de una historia de las razas, jerrquica y elitista, guiada
secretamente por una élite (de magos), y que se basa en la relacién asimétrica entre guias y la masa de los seguidores
(Esthrern und Angefiibrten). Este es el sustrato histérico-ideolégico que posibilita posteriormente, de manera directa o
indirecta, otras utilizaciones politicas mis prosaicas y peligrosas del mismo contenido, por parte del
Nacionalsocialismo. En la literatura de la época, y, muy especialmente, en lo fantdstico, esta conjuncién mitolégica
tuvo un desarrollo especialmente prolifico, y muestra las tendencias sociales antidemocriticas generales de la época
(ibid.: 140ss.). Der Zanberlehriing oder dér Tenfelsdger [1909], la primera novela de Ewers, puede situarse en la misma linea.
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entidades de las mitologias es absolutamente variable y, entre las mismas, debe situarse a las diosas
lunares o cténicas, que renacen, bajo la influencia de Johann Jakob Bachofen, en una serie que
retomaremos al caractetizar el contexto historico e intelectual y al analizar Die Spinne (1903), de
Ewerts, y Der Graf Lana [1955], de Alexander Lernet-Holenia (cf. capitulos dos, tres y cinco del
presente trabajo). En relacién con el segundo punto, la autora sostiene que, en la mitologia de esta
literatura, sobre todo en aquellos exponentes publicados durante la guetra y la posguerra, el
postulado de un sentido y una justicia en el orden del mundo se opone a la experiencia del caos y
la caida, en el mundo empirico. En las novelas o natraciones fantisticas de esta época aparece la
representacion de muertes o desastres masivos, en textos como Der Baron Bagge [1936] y Der Mann
im Hut [1937] o Der Graf von Saint Germain [1948], de Alexander Lernet-Holenia. No se trata
simplemente de la catastrofe de una muerte masiva, sino que se tematiza la ruptura de un orden
social funcional, sin problemas, en apatiencia, que se desintegra o descompone en estructuras
andrquicas o tevolucionarias. La recurrencia de textos en los que la catdstrofe social no se explica,
o se explica sélo parcialmente, en términos sociologicos, exptesa, para Wiinsch, en qué medida los
cambios sociales experimentados son petcibidos como inespetados e inextricables, y permanecen
“oscuros”.

Nos referiremos a estos cambios sociales y los diversos sentidos de las ctisis en el contexto
historico delimitado, en el siguiente capitulo, peto la desotganizacion social que se realiza en estos
desastres mundiales toma raramente la forma de una revolucién, aunque los impulsos
revolucionarios 2 menudo si tienen un papel en estos textos. Desordenes socio-politicos y de
sectas religiosas son representados como la liquidaciéon de una estructura social dada y su
substitucion por parte de una masa amotfa, tal como en la mencionada Der Zauberlehriing oder der
Teufelsjager [1909], de Ewers, en donde se representan excesos otgiisticos en el plano sexual y
delirios homicidas individuales y colectivos.

Conducidas o guiadas por un lidet o no, las masas apatecen caractetizadas mediante formas
de comportamiento capaces de toda violacién del orden. Sus atributos y conductas resultan
fundamentalmente insondables. Lo que hace amenazantes a las masas representadas parece la
ausencia de estructuras sociales institucionalizadas, qﬁe es experimentada, bajo el aspecto de A
amorfo y lo incontrolable (ibid.: 209). En relacion con este aspecto de la historia de las ideas, no sélo
en la literatura fantastica de la época, sino en divetsos tratados tedricos, desde finales de la década
de 1890, se encuentra la evaluacién negativa de las masas como entidades peligrosas,
desenfrenadas o imposibles de contener.

Lo amorfo e incontrolable no se limita al contexto social, bajo la configuracién de las

masas peligrosas, sino que también aparece en la representacion de catistrofes naturales que
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acompafian poténcialrnente al desastre social, lo cual, para la autora, representa la expansién o
dilatacién de esta pérdida de forma organizada también en el contexto natural o artificial del
hombre. Asi, entre otras tematicas, también comparables con el desatrollo de lo fantastico
contemporaneo en lengua inglesa (Lovecraft, Blackwood, Hodgson), Wiinsch menciona primero la
descomposicion de la materia (en Die andere Seite [1909], de Alfred Kubin; o en Meyrink, 1915), o
su metamorfosis en masas amotfas, que someten a la sociedad y la naturaleza. En segundo lugar, la
animacién y la vivificacién de la naturaleza son tratadas especialmente por los autores
angloamericanos, que comparten con los autores en lengua alemana la representaciéon de estas
“masas amorfas” en términos amenazantes para el hombre.

De esta forma, para Winsch, un rasgo especifico de lo fantistico de esta época es la
tepresentacion del peligro de lo amorfo, en un complejo de imigenes que combina el pantano, la
mucosidad y el lodo o barto (Schlam-Schleim-Sumpy), que esconde la angustia de la posibilidad de ser
devorado por tales entidades (ibid.: 215). Autotes como Theweleit (1977) sefialan en qué medida el
complejo de imagenes de esta masa informe domina las fantasias angustiantes de tipo prefascista, y
que dominan al tipo humano-social que él califica de “hombre soldado”. Ademis de la
representacion fantistica de las masas provenientes de razas extrafias de Meyrink o Franz Spunda,
en el mundo de la literatura fantistica en alemin, las tematicas asociadas a la masa amotfa
contienen implicaciones sexuales directas o explicitas, en relacién con lo natural, lo tetrenal y lo
femenino, por ejemplo, en la trlogia de las Frank Brauns Romane, de Ewers, y, sobre todo, en
Alraune [1911], y en “Die Spinne”[1907], como luego analizaremos.

En todas sus representaciones, es constante la supresiéon de forma, configuracién o figura,
otrden. Se trata de lo no estructurado, lo indiferenciado o catente de limites, que aparece
caracterizado como am_iiquico y arcaico, algo de lo que el sujeto busca deslindarse, en tanto esto se
delimita como extrafio. En lo amotfo, siempre hay alguna forma de “vida”, pero una vida no
organizéda, o una vida organizada de acuerdo con otros principios, ajenos, en términos absolutos.
Esta otganizacién “otra” es expetimentada como una no organizacién: como vida es desenftenada
y desmedida, deseable y temible simultineamente. Sélo se vuelve sopottable cuando asume una
forma fija, cuando es domesticada y reducida a una configuracién. Cuanto mds vivo aparezca este
entotno amorfo, tanto menos vital se mostrard el sujeto, como en el caso de Frank Braun, el
protagonista de la trilogia de Ewers, que revisaremos en el capitulo 3. La forma exttema de
amenaza de lo amorfo, representado en la trilogia por la masa o por lo femenino, asociados a lo
instintivo y al caos, es la pura vida biologica, en abstracto, como pura fuerza vital antes de toda
configuracién ‘individualizadora’ y “particularizadora”. Segin Winsch, la vida altamente

diferenciada aparece en los textos simultineamente como una vida debilitada e infetior en fuerzas

71



con respecto a la vida elemental, que amenaza con absorberla o vaciatla, lo cual se tepite en todos
los niveles de una jerarquia ontolégica implicita. Lo que también parece estar en peligro, en
algunos casos, son las clases altas frente a las inferiores, los europeos frente otras razas; el hombre
frente a la mujer; lo humano frente a lo animal o lo vegetal, cada forma de vida diferenciada frente
a las formas “indiferenciadas” (e inferiores).

Pero, en los fantasmas alemanes de la época, se trata menos del techazo de una
transgresion de fronteras del ambito externo, como peligro social, que la expresién de la
peligrosidad del yo, del si. Al contrario de la produccién litetatia prefascista, lo amenazante de lo
amorfo es la transgresion de la individualidad del yo, que se basa en sus contornos, asi, la

individualidad del personaje se abandona a la entidad amorfa y la individualidad de la psique

desaparece en la masa amotfa.

En tal sentido, con respecto al tercer punto marcado por Wiinsch como caractetistico en la
literatura fantastica, el “yo” privilegiado es analizado en conjuncién con lo que la autora denomina
su “camino”, y la concepcion de la persona en general (ibid.: 227ss.). La transformacién radical del
concepto de persona frente al realismo del siglo XIX pertenece a las estructuras centrales de la
literatura fantdstica y no fantistica de esta época. En el siguiente capitulo, desctibitemos la crisis de
la concepcion del concepto de persona, como una de las cdsis epistemoldgicas caracteristicas de la
época, pero, sucintamente, para la ctitica, el modelo natrativo dominante es la natracién biogrifica
de un héroe con una estructura de camino y meta (Weg-Zie) (id.).

Lo fantastico se diferencia del esquema clisico del modelo por la transformacion radical de
los conceptos de “persona” y “realidad”. En la literatura fantistica y no fantistica de la
modernidad, “persona” y “realidad” son procesos en los que se subraya la adquisicién de dos
valores, que poseen el mis alto rango y la mayor centralidad en este sistema literario: la vida en un
sentido enfatico y el autodescubtimiento o un encontrarse a si mismo. Como la “vida”, la persona
no esta dada, sino que es buscada, es un proceso inacabable. En el petiodo histdtico determinado
por la aﬁtora, tanto el concepto de “vida” como el de “persona” entran en crisis y se transforman.
El concepto de persona se diferencia del concepto de persona de la época de Goethe y de el del
realismo precisamente en la televancia explicita de una patte no consciente, que abarca el
inconsciente freudiano, pero también otras formas de la consciencia biologicas y socioldgicas
(fami]iarés, raciales, de género, etc.). El proceso de “persona” s6lo se completa mediante una crisis,
cuando, en un acto de autoconocimiento, el sujeto se vuelve consciente de elementos de la persona
no conscientes para él.

El punto de partida de la estructura “camino y meta” es siempre un protagonista

masculino, en su madurez sexual, hecho que lo coloca en condiciones de desatrollar su potencial
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erético. En la fase inicial, este sujeto, que apatenta ser totalmente normal, vive en un mundo
compatible con el concepto cultural de realidad, al que estd mis o menos integrado. La crisis se
produce mediante un acontecimiento o una setie de acontecimientos, que salen al encuentro del
héroe, y que, o bien lo alienan de la realidad culturalmente “normal”, o bien le pintan esta realidad
como ajena o extrafia, que lo obliga o fuerza a una reinterpretaciéon del mundo y de si mismo y le
abre la posibilidad de descubrir metas ocultas. Los procesos de descubrimiento, o caminos, y las
metas se definen de acuerdo con la individualidad especifica en cada caso, es decit, son una
funcion del nicleo de la persona (ibid.: 233).

La subjetivizacién del camino es cotrelativa a la ctisis del sistema de valores y normas, en el
sistema de pensamiento de la  época, como relevatemos en el capitulo siguiente del presente
trabajo. El héroe fantastico vive de forma. radical la crisis de todos los marcos de otientacién o
referencia, que caracteriza también a los héroes no fantisticos de la literatura de la época.

En la ejemplificacion final del modelo Weg-Ziel, el anilisis del Goleme (1915), de Meyrink, el
proceso ocultista de autodescubrimiento y concientizacion incluye lo psicoanalitico, pero,
simultineamente, lo trasciende, en tanto el nicleo de la persona es mis que el inconsciente del
psicoanilisis. El ntcleo de la persona se establece como algo basicamente insondable y secteto, es
decir, no es algo que podria ser integramente teflejado en una configuracion tedtica racional. El
concepto de persona de la literatura fantistica y no fantistica de la época comparte estos
componentes, en la medida en que, en ambas, este nicleo sélo aparece como una aproximaciéﬁ
metafdrica de lo que puede parafrasearse o citcunsctibirse, como una instancia mitico-mistica en la
petsona que, en ultimo lugar, siempre se sustrae a la racionalizacién: “Was die nicht fantastische
Literatur auf der Ebene ihres “discours”, in uneigentlicher tropischer Rede, auszudriicken sucht,
das sucht die Fantastik auf der Ebene der “histoire”, in der realititsinkompatiblen Geschehnissen,
auszudricken” (ibid.: 244). Ambas formas de la literatura establecen una protesta contra la
experiencia de la propia realidad cultural y se encuentran en oposicion a discutsos que, como el
psicoanalitico, buscan reflejar esta realidad, a pesar del conocimiento o saber cultural de la
‘determinabilidad’ social y psiquica del sujeto, ambas postulan una dignidad de la persona como
secreto que se escapa de los discursos racionales.

Especificamente, en el nicleo fantistico, se sitia un poder magico, que el discurso
psicoanalitico podria diagnosticat como pura fantasia de omnipotencia, infantil y narcisista, en
tanto, por lo menos, una parte ‘de las apariciones ocultistas poseen un estatuto ambiguo particular:
patecen, por un lado, una realidad itrefutable fuera del sujeto, y por otro lado, un producto de su

psique, que le debe su realidad y podef a esta fuerza del nucleo de la persona.
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En consecuencia, Wiinsch postula una teotfa del conocimiento generalizable para la
literatura del periodo. En ella, tanto el sujeto como el objeto del acto de conocimiento devienen un
problema, y esta crisis se vuelve consciente en los discutsos tedticos de esta cultura. En esta
literatura, a diferencia de lo que ocurre en la literatura del realismo, en términos genetales, el
proceso de conocimiento del objeto se ‘subjetiviza’. Por otto lado, este proceso de conocimiento
es posible a partir de ahora, cuando el sujeto se percibé a si mismo y afianza en él. Lo que la
literatura fantistica presenta en el marco de las premisas ocultistas es un problema que también la
literatura no fantistica tiene en el marco de las premisas no ocultistas.

Por otra parte, en comparacién con lo fantistico angloamericano, lo fantistico en aleman
de esta fase tiende 2 situar el ambito de la amenaza en la persona misma, una amenaza psiquica en
el si, lo cual corresponde también al hecho de que lo fantdstico angloamericano suptime o reprime
lo sexual, mientras que lo fantistico en alemin lo integra extensamente. En tanto el valor al que se
aspira en lo fantistico angloamericano es un sistema social funcional, en el segundo se persigue un
sistema psiquico funcional, y, en sus variantes mas consecuentes, la total autarquia del sujeto, de la
petrsona, que en los textos mas radicales es asimismo una radicalizacion del postulado iluminista.
Al mismo tiempo, si esta autonomia del sujeto no hubieta sido violentamente limitada por la
Tlustracién, tendria que conducir a una imposibilidad de integracién del sujeto en una sociedad
dada, como se consuma aqui de manera realmente simbdlica, en las formas consecuentes de la
autarquia fantastica.

Hasta aqui hemos descripto de manera general el analisis historico-literario de Wiinsch. En
cuanto 2 los cuestionamientos a su péstura, Alfonso de Toro critica la postulacién de Matianne
Winsch con respecto a lo fantastico como no mimético (de Toro, 2002 y 2007). Para de Toro, lo
fantastico s6lo requiere un elemento disonante dentto de una realidad textual perfectamente
realista o verosimil. Por lo tanto, setfa mimético. Sin embatgo, como hemos viéto, Whinsch
prescinde de la diferenciacion mimético-no mimético (definidos en conexidén con una realidad
extratextual), para, a partir de su concepto de realidad textual (Realitil), elaborar la oposicion
compatible o incompatible con el concepto histérico de realidad, es decir, en los términos de los
postulados de su Realititshegriff.

A pesar de que la perspectiva histotica acerca de lo fantistico, ya transitada por Cersowski
(1987), Freund (1999), et. 4/, es un valioso aporte a la investigacién sobre el tema, y volvetemos a
la postulacion de Winsch repetidamente en lo que sigue, a nuestro ctitetio, pueden objetarse varias
cuestiones centrales en su andlisis. En ptimer término, al establecer los postulados del concepto de
“realidad”, Marianne Winsch, como Ana Maria Barrenechea (1985), aunque de forma controlada y

reglada por los criterios del concepto, intenta introducit como variable el sistema de pensamiento
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de una época, para definir el tipo de transgresion que lleva a cabo lo fantistico, un intento valido
de incotporar a la definicién el contexto sociohistorico de produccién. Sin embargo, esta hipotesis
de trabajo la lleva a postular la correlacién directa entre la produccién de literatura fantistica en
determinadas épocas de la historia literaria alemana (la primera ritad del siglo XIX y la primera
mitad del siglo XX) y el ocultismo imperante en dichas épocas, tesis qﬁe no se confirma en el
anilisis de gran parte de la produccién de literatura fantstica alemana (entte los que se incluye, en
patte, el corpus delimitado aqui) y mucho menos ain en otros contextos de produccién de lo
fantastico. .

Desde este punto de vista, aunque pueda analizarse en sus correlaciones con respecto a la
produccion de literatura fantastica, este problema corresponde mis a un analisis sociélégico" u
etnolégico que a una perspectiva expresamente literaria. La determinacién misma de dichos
postulados resulta un problema que trasciende el anilisis del texto. Significativamente, en su
ejemplificacién, Wiinsch toma como punto de partida el texto pata definir la transgresion, con lo
cual se configura una definicién ad hoc de tal concepto de realidad, cuyo alcance es necesariamente
relativo y contingente, porque la aplicabilidad del concepto de tealidad en una sociedad moderna,
compuesta por muy diversas esfetas, sélo puede definirse y acotarse limitadamente. De hecho,
establecer un concepto de realidad para una época dada a priord implica, en primer lugar, establecer
una serie de postulados sobre la realidad, en la mayotia de los casos, itrelevantes e improcedeﬁtes,
que, en segundo lugat, sélo funcionarian como convencion intersubjetiva en esferas circunscriptas
de la sociedad, bajo determinadas condiciones y en una coyuntura histérica puntual, todo lo cual
lleva a cuestionar las bases de la postulacién de Winsch. .

Por otro lado, el ocultismo y su desctipcion de contenidos no resultan convincente como
precondicién de lo fantistico, en tanto la autora marca una relacion univoca de determinacién y
dependencia entre dos sistemas u O6rdenes conéctados, pero simultineamente diversos (el
histérico-social y el literario). Asimismo, la descripcién de las diversas cottientes ocultistas de
Wiinsch se torna escatoldgica, en tanto parece identificarse con los fendmenos ocultistas que
describe como la base de lo fantistico. .

Un dltimo punto explicitamente objetable son las categotizaciones opositivas utilizadas
sobre todo al final de la exposicién. La oposicién “fantistico- o fantistico”, o la caractetizacién de
la predominancia de la amenaza social en la literatura inglesa frente al peligro psiquico individual
en la literatura alemana. En este dltimo caso, existen divetsos contraejemplos que parecen probar
lo contrario, en textos fantisticos de la misma época (Ewers, 1909 y 1920) y no fantisticos (Mann,

1930; Canetti, 1936).
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1.b.2. La petspectiva estructuralista de Uwe Durst

Como ya mencionamos al introducir este apartado, una de las lineas continuadoras de la
perspectiva todoroviana es el planteo de Uwe Durst, en su Theorie dér phantastischen Literatur,
publicado como tesis de doctorado en 2001, y reeditado en 2007, con la incotporacién explicita de
las Gltimas petspectivas y discusiones sobre el tema en el ambito aleman.

En sus consideraciones preliminares, Durst delimita las precondiciones y presupuestos de
su investigacion, desde una petspectiva estructuralista. Tal como Todorov, define al texto literario
como un sistema de sistemas, una estructura significante, compuesta por el nivel verbal, el
sintictico y el semantico. Entre estos sistemas, Durst éxplicita y define el concepto de
Realitatssystems, es decir, el sistema de reglas vilidas en un mundo narrado, que se deriva de la
coherencia de la estructura literaria. El sistemé de realidad describe la configuracion del mundo del
que se habla en conjuncién con el valor propio y la autonemia del procedimiento artistico. Las
siguientes precondiciones del andlisis se refieren a la eleccion de las fuentes, textos expresamente
narrativos, cuestiéon discutida mas arriba en las consideraciones preliminares. En cuanto a este
ultimo punto, junto con las obras de convencidn realista, el autor recurre al canon de textos
fantisticos y maravillosos de los siglos XVIII, XIX y XX, pero aclara que la utilizacién plena del
método inductivo imposibilitarfia el analisis completo de obras y cuestionatia la posibilidad
comprehensiva de las conclusiones, pot lo que elegird investigar deductivamente una muestra.
representativa.

Esto implica reconocer dos limites para la investigacién. Por un lado, el hecho de que esta
poética de lo fantistico posee un caricter probabilistico, debido a su metodologia. Por otro lado,
Durst explicita lo que él denomina la apotia subyacente a todas las definiciones de lo fantistico,
que remite a la circularidad de la relacion entre la definicién y el cotpus de obras que permite
delimitarla (cf. “Consideraciones preliminates y estado de la cuestién”). Tal como apuntamos més
arriba, la definicién es creada ad hoc para un corpus de obras determinado desde la petspectiva del
investigador. Este es un problema central para Durst, que, tal como Todorov, ofienta su analisis °
hacia los rasgos constantes y permanentes, elidiendo la vatiable histérica.

A continuacién, Durst se dedica a demarcar su definicidn, partiendo de una historia de las
definiciones, ya revisada en el presente trabajo (cf. “Consideraciones preliminares y estado de la
cuestién”). Asf, el autor divide dos tipos centrales de definiciones: las genéricas maximalistas y las
minimalistas. Las definiciones maximalistas abarcan todos los textos natrativos, en los que se
violan las leyes naturales del mundo ficcional, mientras que, en las definiciones minimalistas, la

duda sobre la autenticidad intraficcional de lo sobtenatural no tiene un papel definitorio.
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Dentro de las definiciones maximalistas, Durst diferencia entre las ahistéricas y las
historicas®. Lo criticable en ambos tipos de definicién es, segin Durst, el hecho de que lo
sobrenatural es insuficiente como rasgo caractetistico constitutivo de lo fantistico, por lo taato,
casi todas las definiciones maximalistas se remiten a critetios adicionales externos a la ficcién,
como el miedo, en tanto reaccion del lector real. Para el critico, esta caracterizacién, delimitada a
través de nociones extraliterarias, es inadecuada, porque no apunta a ningin criterio estructural del
texto.

Las definiciones minimalistas también poseen una tradicion determinada, que Durst, tal
como menciona Renate Lachmann (2002), remonta a Vladimir Soloviev (1899) y a2 Guy de
Maupassant (1883), seguidos por Boris Tomachevski (1925) y M.R.James (1924). El nuicleo en
estas definiciones es la nocidon de que el acontecimiento sobtrenatural representado puede
interpretarse de dos formas. Una de estas interpretaciones mantiene una cierta continuidad con las
leyes de las ciencias naturales, es decit, se explica como consecuencia de circunstancias naturales,
mientras que la otra explicacién estd en contradiccidon con las ciencias naturales. La literatura
fantastica se basa en una pelea irresuelta entre dos formas de explicacién incompatibles entre si.

Sobte la base de esta comprension de lo fantastico, segin Durst, la Introduccion a la hteratura
Jantdstica, de Todorov, es el primer anilisis significativo que se propone realizar una poética
estructuralista de lo fantistico, frente a los intentos de definicién determinados subjetiva e
inespecificamente. Para el autor, en una interpretacién cuestionable de la definicién todotroviana,
lo fantistico es una contradiccién entre dos realidades discrepantes, de las cuales, una posee un
caricter natural y la otra, uno sobrenatural; contradiccion que otigina la duda sobre las leyes del
mundo, y que lleva a la vacilacion o hesitacion (Durst, 2007: 41). A continuacién, Durst expone las
diferenciaciones y fronteras genéricas del sistema todotoviano, sus formas puras y mixtas, y
ejemplifica su argumentacién de lo fantistico en sentido minimalista con el cuento de Nathaniel
Hawthorne Young Goodman Brown (1835).

Luego de analizar la recepcion general del minimalismo, en Francia y especialmente en
Alemania, (véase la primera parte del presente capitulo), Durst concluye lo siguiente: “angesichts
der betritblichen temminologischen Wirrnis von ciner Etablierung des Todotovschen

Phantastikbegriffs keine Rede sein” (ibid.: 68); no obstante, las definiciones minimalistas poseen

2 De acuerdo con la delimitaciéon miés indiferenciada de las definiciones maximalistas ahistdricas, un texto es
fantistico cuando contiene .clementos sobrenaturales, no empiricos, que entran en conflicto con las leyes de las
clencias naturales actuales (fisicas, quimicas, biolégicas, etc., es decir, empiricas), pero, tal como sostiene Thomas
Wortche, entidades y tipos textuales diversos (leyendas, textos sagrados, fantésticos y maravillosos) entran en la misma
categorizacion (Wortche, 1987). Por lo tanto, “das Ubernatiirliche charakterisiert die Werke nicht genau genug; seine
Reichweite ist viel zu groB” (Todorov, citado en Durst, 2007: 31). Segin las definiciones maximalistas histéricas, los
textos fantisticos son aquellos en los que lo sobrenatural irrumpe en la realidad mds o menos contemporinea, tal
como sostienen Castex (1951), Vax (1960), Caillois (1965 y 1966).
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una mayor capacidad de diferenciaciéon del género fantistico en vista de su configuracién y en
relacién con su caricter liminar. Asf, Durst ubica su propia investigacién como un apotte a la
estandarizaciéon conceptual, en la linea analitica minimalista demarcada por Todorov, aunque
corrige el modelo propuesto por este.

La primera de estas correcciones se relaciona con la diferenciacién entre realidad externa a
la ficcion (Wirklichke:t) y la realidad intraficcional (Realitil), en un sentido diverso del denotado pot
Wiinsch (1991). Para Durst, la mayotia de los tedticos de lo fantistico, minimalistas y maximalistas
han otorgado validez general y han considerado adecuadas las notmas o medidas de la empiria y
las ciencias naturales para determinar las diferencias genéricas, peto la discusién sobre lo fantastico
es, en lo fundamental, una discusion sobre lo real en la literatura y en ella se introducen,
irreflexivamente, innumerables conceptos que ya habian conducido a la confusién en el debate
sobre el realismo. La referencia a las ciencias naturales para la determinacién de lo maravilloso
permite sélo en apariencia una objetivacion de las relaciones literatias. Segan Durst, el significado
de las perspectivas de las ciencias para el concepto de realidad externo a la ficcion debe
relativizarse; y, con ello, todas aquellas conjeturas tedticas que se proponen la determinacién del
género sobre la asercion de un consenso intersubjetivo acetca de lo que es la realidad. Asi, el autor
sostiene la inadecuacion de las perspectivas externas a la ficcion para la determinacién de la
literatura fantastica: “die fiktionsexterne Wirklichkeit ist als literarische GréBe disqualifiziert”
(ibid.: 79), en tanto la definicién de lo maravilloso, que es una precondicion de lo fantistico, deja 2
discrecién del lector individual el concepto de realidad. Sobte todo, resulta decisivo para Durst el
hecho de que la representacion de un consenso intersubjetivo al respecto es ilusorio. Lo
sobrenatural es inadecuado para describir la diferencia de géneros, porque “die literarische
Bedingungen sind nicht anhand fiktionsexterner naturwissenschaftlicher Fakten zu untersuchen,
denn die Literatur ist ein eigengesetzliches System” (ibid.: 90). La resolucién de esta problematica
se encuentra, segin Durst, en el reemplazo del concepto de realidad extraliteraria por el del sistema
de realidad intraliterario, que implica el reconocimiento de que la literatura posee leyes propias y
que son éstas las que rigen dicho sistema.

Durst entiende por “sistema de realidad” la organizacién de leyes que rigen dentro del
mundo de ficcién. De la relacién funcional de los procedimientos y de la relacion de esta
estructura con la tradicién literatia, surgen las leyes del sistema de realidad correspondiente. La
evolucion de la estructura incluye la evolucion del sistema de realidad. La autonomia de las leyes
del sistema de realidad puede petcibirse al comienzo de la lectura, cuando el lectot, confrontado al

texto, debe orlentarse en el mundo fabricado y teconocer sus posibilidades.
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En los textos configurados tradicionalmente, la exposicién asume la tarea de mediar un
conocimiento elemental sobre el sistema de realidad vigente, y, adicionalmente, la tradicién del
género ayuda, dando los antecedentes literatios generales. La correlacién de la setie literaria con las
series historicas restantes se produce a través del material lingliistico y tiene sus propias leyes
estructurales, pero, para Durst, setia funesto obsetvar las leyes de la correlacion de sistemas sin
considerar las leyes inmanentes de cada sistema y su propia coherencia.

Los géneros fundantes del analisis de Durst son catactetizados y denominados por él como
lo regular (das Regulire), lo fantastico (das Phantastische) y lo maravilloso (das Wunderbare). Lo
fantistico se genera en el conflicto entre dos sistemas de tealidad opuestos, en un texto dado, en
donde los dos luchan por imponer su dominio Gnico sobre el mundo natrado; dominio que
ninguno de los dos logra. | :

Siguiendo a Zimmermann, quien sostiene que el criterio de definicién de un sistema o
géneto s6lo puede inferirse del sistema mismo, y a diferencia de otras aproximaciones a lo
fantastico, el sistema relacional que postula Durst existe en el mismo texto, y no en la realidad
experimentada por el lector fuera del texto, ni en los efectos de su situacién emocional, ni en la
imagen del mundo de las ciencias naturales. Asi, como teemplazo del modelo todoroviano, Durst

introduce su propio modelo, el cual, segin el autor:

beruht auf der konventiosbedingten Antipolie zwischen einer Normrealitit (tegulires
System R) und einer Abweichungsrealitit (wundetrbares System W). Es bezeichnet das-
Spektrum narrativer Realititssysteme und formuliert eine Deviationspoetik .det erzahlten
Welt. Das Phantastische liegt in der Spektrumsmitte (Nichtsystem N) (ibid.: 103).

En general, los sistemas regulares tienen la mayotia de las veces caricter realista, pero la
petspectiva acerca de lo que se define como realista cambia permanentemente, en tanto los
procedimientos del “realismo anteriot” se automatizan y son reemplazados por los procedimientos
de un nuevo realismo revolucionatio. En consecuencia, las frontetas del realismo sélo pueden
precisarse mediante una definicién negativa: lo realista es sinénimo de lo no maravilloso, mientras
que lo maravilloso siempre es una puesta al descubierto parddica de los procedimientos artisticos,
por lo que el discurso realista y el fantistico se relacionan de manera necesatiamente simbidtica, en
tanto lo fantistico presupone el discurso realista ‘filogenética’ y ‘ontogenéticamente’ (ibid.: 112).
Lo maravilloso literatio existe finalmente en oposicién al trasfondo de un sistema de tealidad
regular, que se postula no matavilloso.

El no sistema fantistico se basa en un procedimiento de extrafiamiento, que cuestiona un
sistema de realidad regular mediante un segundo sistema de realidad, maravilloso. Por
consiguiente, es localizable en la mitad del espectto. Aqui se sostiene una vacilacién, una

ambivalencia en la que las leyes de ambos sistemas se superponen y excluyen entre si. Lo fantistico
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como “oximoron cosmolégico” (Schroder, 1994: 188) es competencia y negacién. Reine sistemas
de realidad que se rechazan simultineamente, y su “incoherencia” es calificada como no sistema,
en la medida en que no puede establecerse un sistema de realidad vélido y univoco. “No sistema”
no significa que el texto fantastico no posea estructura, sino que esta estructura es la contradiccién
misma de dos sistemas, que construye otro otrden, el sistema de esta contradiccién. Por
consiguiente, lo fantistico constituye un caso aislado dentro de la literatura, ya que es el tnico
génetro narrativo que no posee un sistema de realidad propio, segin Durst. Es por esto que, tal
como en Todorov, debe ser separado de lo maravilloso, porque: “Sobald der Text die besondere
Position des Nichtsystems verlaB3t und die erzihlte Welt in die Kohitenz eines R- oder W-Systems
tberfithrt, wird das Phantastische unweigerlich aufgehoben” (ibid.: 117).

También como Todorov, Durst percibe lo fantistico en conexién con una funcidén
implicita de lector, y no en la perspectiva de un petsonaje, por lo que el sistema de realidad es una
 dimension del lector implicito, cuya existencia en el texto se torna manifiesta en el texto mediante
ciertas apelaciones al lector (id.). Estas apelaciones se conectan con las tres condiciones de lo
fantastico establecidas por Todotrov, que Durst retoma a continuacién: la vacilacién del lector
implicito sobre las leyes del mundo narrado; la sensacién y reptesentacién de esta vacilacién en un
personaje y la refutaciéon o rechazo de una interpretacién poética o alegdrica. Mientras que la -
primera y la tercera son obligatorias, la segunda es sélo facultativa.

En cuanto a la primera, mientras Todorov hace depender la wvacilacién de su
representacion acerca de lo natural o lo sobtenatural en el sentido en el que lo definen las ciencias
naturales, un aspecto que Lem critica explicitamente en su postulacién (cf. punto 1.2.2 del presente
trabajo), para Durst, la cuestién de la vacilacién depende de normas literarias. La segunda
condicién se conecta con lo que Wunsch denomina la existencia de un c'lasiﬁcador de
incompatibilidad de realidad, la instancia en la que se teptresenta un elemento de conocimiento del
" concepto de realidad cuya violacion se representa en el texto; es la matcacion, segun Durst, de que
un acontecimiento se tegistra como violacién contra el orden sistematico de la realidad. Esta
marcacién puede ser explicita (intratextual), en la declaracién del narrador o de un petsonaje, o
implicita (intertextual), como contravencién o transgresion fundamental contra la tradicién del
sistema de realidad activado hasta ese momento. La tercera condicién explicita para Durst la
mayor debilidad conceptual de la postulacion de Todorov, en tanto, como condicién necesatia,
hace depender lo fantistico de la interpretacién o petspectiva del lector implicito. Tal como
observa Wortche, Todorov sostiene que lo fantistico setia una caracteristica estructural, peto

facticamente utiliza el concepto como una categotia de la recepcion (Wortche, 1987: 47 y 54).
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Respecto de las tres condiciones todorovianas; Durst observa que, si bien, para Todorov,
el lector es una funcién que constituye una parte de la configuracién estructural, tal como la-
funcién del narradot, el problema central de la perspectiva de Todorov es la falta de atencién al
problema del narrador como funcién estructural del texto.

A continuacién, Durst desatrolla el concepto de “lucha de los sistemas” (Systemkampf), o
la forma en que se relacionan estos sistemas para configutar la estructura genolégica general del
sistema literario. Mediante el andlisis de E/ /fbro de arema, Durst introduce las nociones de
Systemsprung (salto de sistemas) y mobil (mévil) para textos que realizan el cambio de un lado del
espectro, en el caso del texto de Borges, desde R, el sistema regular o de la realidad, hacia el no
sistena N. Asi, establece un sistema mas complejo de diferenciacién genérica, en donde las formas
minimales de los géneros narrativos se delimitan mediante diversas férmulas y se ejemplifican
esquemiticamente. Los tres géneros basicos (el regular, el fantistico y el maravilloso) configuran
posiciones que invaden sucesivamente el sistema de tealidad, movimiento que Durst denomina
Apelle (ibid.: 134). Durst introduce otras dos vatiables antindmicas en la relacion entre los sistemas
de realidad pautados: movilidad e inmovilidad y labilidad frente a estabilidad, lo cual tene con-
resultado un esquema de nueve combinaciones diversas. Mientras que lo fantdstico presupone
siempre una forma de labilidad, con tespecto a los sistemas, en la medida en que esta caracteristica
afecta la coherencia del sistema, en un texto estable, la coherencia del sistema individual no se ve
afectada por el salto entre sistemas, como ocutte por ejemplo, segin Durst, tanto en Alice’s
Adventures in Wonderland, de Lewis Catroll (cuyo esquema setia R= R+W+R); o en The picture of
Dorian Gray, de Oscar Wilde (que mantiene un esquemna W= R+W).

Para el ctitico aleman, la literatura fantistica posee un caricter contradictotio, en tanto
textos del tipo N = N (por ejemplo, “The Tell-Tale Heart”, de Edgar Allan Poe), pueden
calificarse de contradictotios y simultineamente moéviles e inmoéviles. Pero, tal como sostiene
Whnsch, para Durst, un texto fantistico puede set calificado como tal sélo si en €l lo fantistico es
dominante.

Mediante diversos ejemplos el autor se refiete a algunas de las formas en que se lleva a
cabo la anulacién de lo tegular. En Die andere Seite (1909), de Kubin o en la novela de Carroll,
Through the looking-Glass (1872), la acumulacion o repeticién de los vacios o blancos evidentes en el
conocimiento y las indecisiones en el discurso del narrador revelan la insuficiencia del sistema
regular (R); insuficiencia que también se manifiesta en su restriccién de la percepcion, en tanto en
estos textos se manifiesta la posibilidad de un mas alla de la petcepcion en donde lo maravilloso

permanece inadvertido (e incluso, acechante). Todas estas formas en las que el sistema de realidad

81



regular vigente es desestabilizado muestran que tal sistema es producto de una interaccién
compleja, y no de una fusién o confluencia armonicas:

Das individuelle Realititssysteme ecines Textes ergibt sich aus dem Kampf des
Wunderbaren gegen das Regulire, was cine Dynamisierung der erzahlten Welt zur Folge
hat, wobei W, das als Vetsto3 gegen R auftritt, die Konvention des R nicht authebt. Auch
hier gilt die allgemeine literarische Dialektik, wonach der VertoB gegen ein System von
ormen diese Normen ebenso bestitigt wie deren vollstindige Erfillung (ibid.: 154).

Tal sistema no se presenta como una comunidad amistosa, sino como una lucha de factores,
porque R y W son sistemas fundamentalmente heterogéneos. Segiin Durst, entre ellos se mantiene
un intercambio imperialista de residuos o despojos, que no aparecen como cuerpos extrafios al
- sistema vencedor, sino que, no obstante, también son recogidos y utilizados por el sistema
contratio. La conclusién es que lo fantistico es un caso singular del salto de sistemas. El sistema
individual de realidad es posicionado en la linea frontetiza entre los sistemas heterogéneos.

En cuanto a los procedimientos de lo fantistico, Durst especifica cuatro: 1) el enigma de
los sistemas de realidad; 2) los procedimientos realistas como residuos en el edificio de lo
maravilloso; 3) el narrador desestabilizado; 4) la motivacion.

El enigma se basa en el orden del mundo narrado y pone en duda la validez del sistema
dominante. Un enigma es un lugar de inseguridad estructural. La formulacién de un enigma es, por
tanto, un procedimiento que dafia la coherencia y poder del sistema dominante; un enigma que,
dentro del sistema vigente hasta ese momento, aparenta set irresoluble, y que provoca la bﬁsquéda
de una explicacion ajena al propio sistema. Cuando éste es reemplazado por un estatuto sistémico
maravilloso, se produce un cambio desde la parte R del espectro hacia la W. En cambio, si se
produce una solucion dentro de lo regular, entonces queda en pie el dominio de R. Si se rechaza
cualquier solucién valida, se desmotona la coherencia sistémica. El enigma del sistema de realidad
se constituye esencialmente a partir del caricter en setie de los acontecimientos, su coherencia y
cohesion. En este sentido, como sostiene Iréne Bessiéte, “Le discours fantistique accumule les
indices de la revélation pour ne rien découvtit” (Bessiére, 1974: 36). El enigma también domina la
estructura de otro género modetno: la novela de detectives. Sin embatgo, mientras que las leyes de’
la realidad fantistica son labiles, la literatura detectivesca posee tipicamente un sistema de realidad
estable, aunque en diversos tipos de relatos detectivescos se puede hablar de una estructura de la
realidad pseudo-labil (Durst, 2007: 178). Por esto, segin el autor, el maestro de lo fantistico y del
salto entre sistemas es el .descubridor de la novela de detectives: Edgar Allan Poe.

Con respecto al segundo procedimiento, siguiendo a Jakobson, Durst enumera una setie

~de procedimientos considerados realistas, como, por ejemplo, la transformacién literatia de
petsonas y topografias extraliterarias, el uso de sociolectos, el ingreso de una postura ctitico-
explicativa o aclaratoria, etc.. Todos estos son indicios o apelaciones al realismo, que implican la
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exhortacion a percibir los acontecimientos del texto como una presunta reproduccién de la
realidad. Los textos moviles, mis exactamente, aquéllos que poseen el sistema individual efectivo
W, se valen de éstos y otros procedimientos de apelacién a sistemas realistas convencionalizados,
al integrarlos bajo la forma de residuos o despojos. De esta forma, lo matavilloso se transmite bajo
el recubrimiento de lo realista y lleva como matca su especifica afirmacién de la realidad, como en
cl caso de The Call of Cthulhu (1984), en donde se utiliza como procedimiento la sugestion de
autenticidad propia del “documento”. A diferencia de lo que ocurre en lo maravilloso y lo realista,
lo fantistico nunca nace o surge de una definicién propia, sino que siempre surge de la
construccién y desintegracién de otros sistemas: lo fantistico tequiete la negacion de aquéllos.

En cuanto al narrador desestabilizado, Durst sostiene que, en tanto el natrador representa
tradicionalmente una instancia de objetividad que garantiza los acontecimientos del mundo
natrado, su disolucién constituye el fundamento que pone en escena la literatura fantistica, porque
solo asi puede lograrse una desestabilizacion de lo representado. Sin embargo, como hemos
marcado, en la postulaciénvtodoroviana, segun Durst (2007) y Woértche (1994), este probk,ma es
marginado. En este sentido, Thomas Wortche difetencia procedimientos de desestabilizacion de la
figura del narrador a nivel macro y microestructural. Un procedimiento macroestructural ocutre
cuando petspectivas contradictoras impiden una penetraciéon valida del mundo narrado, en tanto
que la palabra de autoridad del narrador no logra ninguna aclaracién sistemitica de la realidad.
Esto ocutte, por ejemplo, cuando se produce un enttectuzamiento y relativizacién de diversas
perspectivas narrativas, como se manifiesta en toda la narrativa fantistica de Leo Perutz (cf.
capitulo 4). Entre los procedimientos microestructurales se cuentan la modalizacién, que
descompone las perspectivas narrativas gatantizadas y con ello, una forma de volver ambivalente
lo narrado. La modalizacién modifica la relacion entre el sujeto de la enunciacién y lo enunciado y
se torna ambigua la validez de los sistemas, por ejemplo, mediante el encadenamiento de
apelaciones a sistemas opuestos, como Wortche (1994) ejemplifica en Die Spinne [1907], de Ewers,
y como Durst (2007) lo hace con Der Meister des Jiingsten Tages [1992], de Perutz.

En resumen, la desestabilizacion del narrador es la base de la literatura fantastica, porque
generalmente es su autoridad la que gatantiza la coherencia de los sistemas de realidad. Como esta
desestabilizacién prefiere perspectivas reducidas, la forma més utilizada es la narracién en primera
petsona, y cuando se usa la natracién en tercera, esta forma se acetca a la primera, mediante
procedimientos de focalizacién. La desestabilizacién del narrador es una precondicién de lo
fantistico, en la medida en que las afirmaciones de un natrador estable siempre son vialidas. La
ambivalencia caracteristica (“Ambivalentisierung) de la literatura fantastica sélo puede producirse

cuando las instancias correspondientes al narrador se oponen al nivel de los sistemas de realidad.
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En cuanto a la motivacion, Durst la define como el sistema de procedimientos que
justifican la introduccién de motivos individuales y conjuntos de motivos que, en la literatura
fantistica, posee la tarea de establecer las condiciones para impulsar una doble interpretacién,
hacet posibles o factibles los acontecimientos, es decir, hacer accesible €l 4mbito entte la validez o
admisibilidad y la inadmisibilidad de lo maravilloso (ibid.: 202). Todas las motivaciones de lo
fantdstico escatiman al lector una penetracién vilida del mundo narrado y le impiden la
formulacién de un sistema de realidad univoco. La motivacién de lo fantistico se basa en
subtetfugios, que posibilitan el sostenimiento limitado de lo regular puesto en cuestion por la
apaticion de lo maravilloso, que, a su vez, permanece restringido en su facticidad.

A continuacién, Durst se dedica a analizatr los elementos temiticos que sirven a la
construccion de la estructura literaria de lo fantastico: “dasselbe Element ist Gesetz, insofetn die
Moglichkeit seines Auftretens zum Bestandteil der gesetzlichen Ordnung des individuellen
Systems wird” (Durst, 2007: 207). De la diversidad y el volumen de clasificaciones tematicas, Durst
petcibe dos rasgos comunes a todas estas clasificaciones: por un lado, el convencimiento tacito y
erréneo (para el critico) de que la literatura fantistica tiene a su disposicién sélo un nimero
telativamente limitado de materiales tematicos, como sostiene Louis Vax (1960); y, por otro, la
falta de abstraccién en las investigaciones cientificas tegistradas, en tanto no se percibe un
principio de distincién claro y unificado tal como, hacia 1928, Propp cfitica de manera paralela con
respecto al Mdrchen. '

Durst da cuenta de las clasificaciones de Caillois (1966); Florian Marzin (1982), que él
mismo califica de “unnotig”, “problematisch” und “nicht sinnvoll” (Matzin, 1982: 135); Peter
Penzoldt (1952); el ya mencionado Vax (1960), un listado “weit unpriziser und allgemeiner in
seinen psychologischen Verweisen” (ibid: 213); Ostrowski (1966); Lotman (1971); Todotov (1971)
y Ruthner (2006). En continuidad con esta delimitacion, y tal como Todorov, Dutst sostiene que
no es necesatio ni posible diferenciar los materiales temiticos de lo maravilloso y lo fantistico.
Este es un caso particular del salto de sistemas entre R y W, mediante el que lo maravilloso se
presenta como “parte W’ del no sistema fantastico. Por otro lado, la diferenciacién de lo
matavilloso con respecto a géneros como el Mdrchen y la Sci-fi representa un segundo punto
problematico, ademas de la “immanente Wunderbarkeit des Realismus™ (Durst, 2007: 236), cuya
diferenciacién temitica con tespecto a lo maravilloso en si mismo se basa en los diferentes grados
de la puesta al descubierto de sus leyes literarias. Para Durst, en lo maravilloso hay un mayor grado
de exposicién de sus propias leyes ficcionales, y, a su vez, esta gradacion se funda en una relaciéon
evolutiva de los elementos literatios de cada sistema y su reorganizacién o desecho. Por ello, los

temas de lo maravilloso no pueden ser abarcados como un meto repertorio de imagenes concretas,
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o lexemas particulates, sino que deben ser reconocidos de acuerdo con los ptincipios generales de
organizacion en el relato, con lo que Durst prbpone, entonces, una teotia general de los materiales
tematicos de lo maravilloso. Asi, analiza los tres niveles del relato, la natracién, la accién o tramay
las funciones (cardinales y catalizadores, en sentido estricto, frente a los indicios), que sirven al
establecimiento de la serie lineal de eslabones que conforman un telato, setie constituida por sus
secuencias temdticas (organizadas en microsecuencias) y los vacios u omisiones, que constituyen
los saltos secuenciales o de sistemas, en lo fantastico.

De aqui sutge una nueva reformulacién descriptiva de lo matavilloso que, como aquel
“Wirkung ohne Utsache”, que aparecia en el anilisis de Tieck sobte lo maravilloso en Shakespeare
(1793), es redefinido segin Zimmermann, en los siguientes términos: “Wenn in der kette ciner
Sequenz ein Glied ausgelassen wird, tritt das Unwahrscheinliche (Wunderbare) ein, denn als
wahrscheinlich (realistisch) im Erzihlablauf gilt die Abfolge der gesammten Sequenz”
(Zimmermann, en ibid.: 242).

Como se percibe hasta aqui, antes que una dematcacién de temas en si mismo, Durst
muestra la forma en que opera su anilisis estructural, que divide secuencialmente (y
tematicamente) la narracién en una setie operativa de eventos pertenecientes a diversos sistemas.
Sobre la base de esta operacion analitica, Dutst justifica, asimismo, su definicién de lo fantistico
como un salto entre sistemas, donde la relacién entte vacios y secuencias es dialéctica (una
secuencia define un vacfo y viceversa). Asi, cada salto tiene como fundamento un vacio estructural
“matavilloso” en la cadena de funciones, que puede activarse por una adicién de posibilidades
secuenciales antinémicas (explicaciones) de los eventos, o por una reduccién de posibilidades
secuenciales en relacién con R.

Su teorfa general de los materiales tematicos maravillosos se resume, pues, de la siguiente
manera: los procedimientos de la deformacion secuencial (el nivel sintictico) poseen una funcién
generativa en el nivel semiéntico. Esto muestra la complejidad que sustenta los niveles individuales
de la estructura literaria en mutua solidaridad. La diferencia entre los vacios secuenciales realistas y
maravillosos se encuentra en el grado en que cada uno pone al descubietto los procedimientos
ficcionales que utiliza.

La dGltima cuestién que Durst analiza extensamente en cuanto a los materiales temadticos
mediante el ejemplo del tratamiento de la sexualidad es lo que él denomina su doble
escalonamiento. Seguan Durst, tanto R como W buscan un dominio absoluto, lo cual tiene como
consecuencia que, en la literatura moévil, la dominancia de la concutrencia de sistemas de realidad
también se transforma en una cualidad binaria del material tematico de los sistemas de realidad.

Este doble escalonamiento del material es ejemplificado por Durst mediante la figura de los Untote,
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los no muertos o muertos vivientes; designacién general que sefiala a las criaturas que se
encuentran en un estado entre la vida y la muerte, como los vampitos, las momias, los zombis, los
esqueletos, etc. La definicién misma del muerto viviente muestra su existencia binaria, en tanto
éste no se encuentra ni en el mbito de los vivos ni en el de los muertos.

En cuanto a la literatura fantistica en el siglo XX, Dutst retoma la tesis controversial de
Todorov (1970), sostenida, con modificaciones, asimismo, por Thomas Wértche (1987) y Thomas
Brof3 (1996), con tespecto a la muerte del género durante el siglo XX. Segtin estos autores, en
ultimo caso, la vacilaciéon es posible en textos que se someten a una relacién con la tealidad
extraliteratia, y, en este sentido, la literatura fantastica se otienta a las normas literarias del siglo
XIX y se hace cargo de la confianza que instaura el realismo en la posibilidad de reproducir la
realidad. Por lo tanto, lo fantastico seria un fenémeno de textos premodernos. Si el género se basa
en precondiciones que se heredan, la Modernidad, sin embargo, contradice el impulso mimético de
la literatura. |

Para Todorov y Wortche, segin Durst, la argumentacioén implica la tesis de que hoy en dia
no habria mas textos realistas, o, en el caso de haber, pertenecetian al nivel trivial de la literatura.
Pero, para Durst, en lugar de este realismo del siglo XIX, han entrado en escena los nuevos
realismos del siglo XX, calificados por él como mis sagaces, en tanto han abandonado la creencia
ingenua en una realidad reproducible y han treconocido la imposibilidad de una mimesis. Son
sintomaticos la creciente complejidad de los prdcedimientos narrativos, el desarrollo desde la
narracién lineal hacia el rompecabezas de perspectivas que supone saltos temporales. Cuanto mas
complejos son los procedimientos, menot es la creencia en la posibilidad de reproducir la realidad.
El narrador ominisciente, que pone el mundo narrado en un orden sumatio, sélo existe hoy en dia
en una refraccién irénica o en la literatura trivial. Con este desenvolvimiento postetior del realismo
y de lo maravilloso, se produce una evolucién de. lo fantastico, porque el no sistema une
precisamente estos diferentes componentes. La lucha de sistetnas no acaba, pero es resuelta por
los oponentes evolucionados. Este es el caso, asimismo, de los textos del surrealismo, que la
Modernidad dificilmente pueda adjudicarse, porque sélo pueden funcionar sobre el fondo de la
tradicion trealista, que todavia est activa implicita o dialécticamente. Lo mismo vale también para
Die Verwandlung, de Kafka, que sitve de prueba del diagnéstico todoroviano. Lo fantastico puede
concebirse como expresion de la modernidad literatia, en la medida en que problematiza los
procedimientos literarios. Los parodia y, consecuentemente, dispone de un nivel de (auto)reflexion
significativo.

Durst se dedica a continuacién a definir lo maravilloso de segundo orden. Segin la tesis del

autor sobre la independencia de la realidad extraliteraria, la norma cuyas reglas viola lo fantistico
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no es la realidad sino una convencidén sistémica, cuya cualidad maravillosa se ha vuelto
irreconocible de acuerdo con la configuracién tradicional, denominada tealista. Sin embargo, en
tanto lo fantastico se define como desviacién de los sistemas de realidad en general, existen
asimismo textos en donde lo fantistico es una violaciéa de lo maravilloso, porque lo maravilloso
concurrente, algo maravilloso de segundo orden, se introduce en el mundo narrado. En lo que
sigue, R,, W,y N, denotan estos sistemas de segundo otrden. Segin Dutst, la lucha entre las
realidades de los sistemas R,y W, es la innovacién generalizada de la literatura moévil del siglo XX,
aunque ejemplos de la misma forma se comprucban ya en Der blonde Eckbert, de Ludwig Tieck,
entre otros (ibid.: 281-289).

Durst introduce una diferenciacion gradual mis, con respecto a la que los sistemas de
tealidad son ausformuliert o unausformuliert. La no formulacién del 4mbito maravilloso implica que
los elementos maravillosos permanecen sin una motivacién univoca y no se encuentran en ninguna
coherencia o conexién reconocible. Esto produce un vacio, ciue conduce, paraddjicamente, a una
densidad particular de las leyes, porque el desvario del significado literario no permite ninguna.
anarquia. Todo sisterna de realidad debe integrar cada elemento nuevo, por lo que un sistema de -
realidad maravilloso de este tipo o una parte de un no sistema (N) se denomina wnausformuliert.
Mientras que un W no formulado puede poseer el dominio exclusivo sobre el mundo narrado, el R
no fundado aparece exclusivamente como parte de un no sistema (ibid.: 302). Para Durst, en una
estructura todo es significativo y la insctipcion de dos elementos da comienzo de inmediato a la
busqueda de su relacion causal, y con esto se induce una ley, que confitma o niega el orden
normativo vigente.

Por lo tanto, la literatura fantistica no sistémica representa una provocaciéon maxima a las
convenciones literarias, basada en la imposibilidad de formulacién de las reglas 'vigentcs en el
mundo, pero esta imposibilidad no implica que éstas no existan. De hecho, la imposibilidad se
introduce en el texto de dos formas diversas: o bien se renuncia completamente a la descripcién
del orden sistémico maravilloso, o bien hay vartios 6rdenes maravillosos incompatibles que se
contraponen. La Unausformuliertheit (no formulacion) del W convierte el sistema de realidad en un
desconcertante rompecabezas de elementos, que tienen que ser integrados, para hacer visible el
orden oculto. La tradicién de la coherencia del sistema de realidad, que esti en vigor en la literatura
narrativa sugiere, a pesar de toda imposibilidad de formulacién, que aun cuando no desctiptible,
todavia subsiste una coherencia.

Desde este punto de vista, Die VVerwandlung puede explicarse a partir de la imposibilidad de
formulacién, como un ejemplo de intetcambio de residuos o despojos de los sistemas R y W. El

efecto particular de esta Novelle se configuta tanto a partir del material de las circunstancias o el
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estado de cosas pequefio-burgués, que tradicionalmente se califica de realista, pero que aqui es
utilizado en la construccién de un sistema maravilloso, estable e inmévil. La cualidad de
maravilloso presupuesta o naturalizada acerca el texto al Mdrchen®, pero la metamorfosis de un
hombre sigue siendo un acontecimiento shockeante e imposible para el lector. La diferencia con
tespecto al Mdrchen son los residuos realistas, que provocan en el lector una expectativa realista, y
© que se encuentran en tensién con respecto a la legitimidad naturalizada o vigente de lo maravilloso.
La indiferencia con la que se pasan por alto las convenciones tealistas despierta el escindalo. De
esta forma, la novedad en Kafka esti en el hecho de que la imposibilidad de formulacién se
produzca sin saltos entre sistemas, es decit, en un sistema inmoévil exclusivamente. Esta
clasificacién permite a Durst afirmar que la existencia de residuos realistas y la intervencion o
entrada de lo maravilloso, simultineamente, en ausencia de un clasificador de incompatibilidad con
la reali&ad, significa un paso evolutivo, al establecetse con ello las caracteristicas de un nuevo
género: el realismo magico. Segtin Durst, éste encuentra su forma primitiva en Kafka, en tanto
sistema de realidad inmévil y estable, pero no formulado, simultineamente.

En cuanto a la relacién entre la literatura fantistica y otros géneros, Durst discute las
propuestas y esquemas que proponen diversos tipos de relacién sincronica y diacrénica entre
éstos, propuestas brindadas por ctiticos como Schrdder (1994), Zgorzelski (1984), Brooke-Rose
(1981), et al (ibid: 317-349). Respecto del eje diacténico, la relacién entre los géneros
“predecesores” y los origenes de la literatura fantastica, Durst presenta un esquema, proveniente
de Schroder (1994: 198), donde la saga constituye el origen de la literatura fantastica. La misma
debe su existencia a la natracién oral de algo singular, fuera de lo normal, un acontecimiento
numinoso, en una situacién historica concreta. Lo maravilloso aparece en ella ya como algo
patticular, aunque no como algo imposible. La autenticidad de lo narrado garantiza los indicadores
que permiten una conexién con el discurso histético y el narrador oral, a pesar del acento en lo
extraordinario. Pero, puesto que el narrador concreto desapatece en la transformacién en literatura
(Laterarisierung), él tiene que set teemplazado por una transformacién literatia mediante estructuras
textuales correspondientes, con lo cual se sefiala el comienzo de una ‘duofonia’ (Duophonie). Por
lo tanto, a la transformacion literatia de lo narrado le sigue una transformacién literaria del
narrador, que relativiza lo narrado (Schréder, citado en ibid.: 318). En cambio, el Mdrchen no posee
ninguna posibilidad de desarrollo de una ‘duofonia’ dialégica. En comparacién con éste, la saga es
mucho mas libre en cuanto al bosquejo de los petsonajes, porque oftrece la posibilidad del analisis
psicolégico, de manera que los personajes pueden percibitse como caractetes particulares y no

como tipos, lo'que ocurre en el Mdrchen o en la leyenda. La facticidad de lo dicho, el abandono de

2 Al respecto, véase Hesclhaus, 1952: 356; Klotz, 1987: 340 y Wiinsch, 1991: 39.
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las estructuras narrativas fijas y la posibilidad de una ptesentacién psicolégica conducen al
realismo. |

En cuanto al eje sincroénico, la investigaciéon se ha abocado a establecer las marcas de
aﬁnidadv entre lo fantistico y varios géneros, sobre todo la Secience Fiction, y, mis raramente la
Utopia y el Marchen. Para Schroder y Durst, habtia una diferenciacién clara entre el
(Zauber)Mirchen, la SF y la utopia, porque, en éstos, falta la doble estructura perteneciente a lo
fantastico, es decir, el conflicto de sistermas de realidad (Schroder, 1994: 91).

Con tespecto a la Sdience Fiction, Durst sostiene que ésta no existe como un fendmeno que
desarrolla nuevos temas, sino que lo definitotio y diferencial se petcibe en sus motivaciones
tematicas. El factor maravilloso no es afectado o petjudicado por la explicacién “cientifica”,
porque ésta representa una estrategia especifica de la lucha de sistemas: W intenta derrocar a R del
trono de su aparentéz‘ ‘cientificidad’, al formulat una ‘cientificidad’ de lo maravilloso, también
aparente. Mediante este procedimieﬁto, lo maravilloso socava la ideologia de lo regular (ibid.: 339).

' Port otra parte, los textos pertenecientes a la S¢-I'7 también pueden diferenciarse en moéviles
e inmoviles. Entre los textos moéviles estin algunos en los que tienen lugar estructuras fantasticas
que sostienen la ambivalencia, lo cual lleva a Dutst a afirmar que un texto puede pertenecer a
diversos géneros. Por lo tanto, la S F7 serfa completamente integrable en la sistematizacién
propuesta, en tanto el concepto de la literatura fantistica define inicamente un marco estructural,
en el que las motivaciones pueden variat.

De manera paralela debe determinarse la relacion con otros géneros, como, por ejemplo, la
novela de detectives, la utopia, el Fantasy, cuyos textos pueden attibuitse al género de la literatura
fantastica en el caso de una vacilacién de sistemas de reaﬁdad, por ejemplo, en conexién con la
aparente imposibilidad de resolucion del enigma dentro de las fronteras de lo regular, como en el
relato de Agatha Christie, Ten Lattle Nigers, o en los textos de Perutz Der Meister des Jiingsten Tages
[1923], y de Lernet-Holenia Beide Sigilien [1942).

Finalmente, en cuanto a la relacion entre el Marchen y lo fantistico, a la que nos hemos
referido antetiotmente en el desatrollo de la Theorie der phantastischen Literatur, Durst se refiere a la
necesidad de una diferenciaciéon previa en el concepto mismo de Mdrchen. Mientras que el
Volksmérchen describe un mundo maravilloso inmévil naturalizado (por la ausencia de ua
 clasificador de incompatibilidad de realidad), la complejidad de sistemas de realidad mantiene sin
solucién el elaborado Kunstmirchen (y, dentro de este, especificamente, el Zaubermirchen, es decir, el
cuento maravilloso en el que interviene en la realidad alguna forma de magia), como ocurte en Der
blonde Eckbert, cuyo no sistema (N) surge de la contradiccién irresoluble de dos realidades

maravillosas definidas como incompatibles. Por otro lado, en este sentido, el no sistema (N) es un

89



fenémeno de la narracién esctita, por lo tanto, la diferenciacién entre ambos tipos de Marchen
resulta Gtil en cuanto al grado de transformacion literaria (Literarisierung).

Durst concluye que la literatura fantistica se superpone con una setie de otros géneros, sin
ser idéntica a ellos, debido a su lucha de sistemas. Estas superposiciones estin limitadas a aquellas
formas del telato que estin obligadas a un discurso literal, lo que lleva a Durst a conclusioﬁes
similares a las de Todorov, en cuanto a las diferencias entre lo fantistico, la fibula, lo alegético y lo
poético.

Con respecto a dicha cuestiéon, Durst analiza tres formas o modalidades que se diferencian
e incluso excluyen lo fantistico: la poesia y el humor. En ptimer tétmino, tal como en Todorov, la
recepci6n poética del texto se opone a lo fantistico, ya que entre la ficcién y la poesia hay una
diferencia estructural en la naturaleza de los discursos respectivos. En la terminologia de Durst,
“sich die Poesie der Definition ecines Realititssystems entzieht” (ibid.: 353). Como un caso
especifico de la recepcién poética en general, la alegoria desprecia el sistema de tealidad hasta la
pérdida del significado.

Por otro lado, para Durst, lo fantistico tiene por resultado un procedimiento de:
“desautomatizacién”, en los términos de Shklovsky (1997). En lo que se refiere al discurso poético,
en lo fantistico y lo maravilloso, éste se sale de su acostumbrada invalidez y, de esta manera, se
formulan leyes fundamentales del mundo narrado. En cambio, en lo tealista regular, petmanece la
intransitividad de la imégen poética, es decir, se imposibilita o se evita su legitimidad o su
legibilidad literal. En tal sentido, Durst aclara de la siguiente manera la forma en que lo fantistico
“valida” lo poético al nivel natrativo:

Im Phantastischen aber wird die regulire Intransitivitit des poetischen Bildes zum Matetial
der wunderbaren Transgression: Das Wunderbate ist (auch als Anteil im Nichtsystem) eine
Erscheinung der Wortlichkeit, des sensus litteralis. “Das erste auffilige Merkmal (des
phantastischen Diskurses) ist ein bestimmter Gebrauch des bildlichen Diskurses”, schreibt
Todotov zu Recht. “Das Ubernatiitliche (Wunderbare) entsteht oft daraus, daB man die
Ubertragene Bedeutung wortlich nimmt” (ibid.: 354).

Por esto, una frase como “er tanzt wie der Teufel”, que proviene del lenguaje cotidiano y que
posee un significado metaférico, es tomada de manera literal en la literatura fantistica.

Durst sostiene que el efecto desautomatizante de la literatura fantastica sobre la lengua se
muestra sobre todo en su uso especifico de figuras retoricas. El discurso poético rechaza la
formulacion del sistema de realidad, pero esto trae como consecuencia fundamental, aunque
ilegitima, una forma de lo maravilloso ya en si. El sistema W hace uso de este potencial, en tanto
cristaliza estas figuras retéticas Iy las convierte en literales, haciendo visible lo maravilloso oculto.

Tan pronto como se alcanza esta legitimidad (la “tealizacién” de lo verdadero en las figuras
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retoticas mismas, utilizadas literalmente), se constituye lo maravilloso y se realiza el salto desde R a
W. La figura cambia entonces su funcién y se sitia como apelacién a W (W -Apelle).

Segin Durst, ademas de la forma alegérica denotada por Todorov, existe otra forma quev
posee una influencia destructiva sobre lo fantdstico: el discurso humotistico, cuya oposiciéon con
respecto a lo fantistico es marcada por divetsos autores? y que, 4 su critetio, se ha convertido en
una caracteristica central del género (ibid.: 367ss.). Pata el critico, el efecto del discurso cémico se
asemeja al del discurso alegbrico, en el hecho de que ambos reducen la importancia de las rupturas
del sistema de realidad. Las rupturas que aparecen son armonizadas, de manera tal que se’
interrﬁmpe la ambivalencia fantistica, efecto que Durst analiza en algunos textos de Hoffmann,
Heine y Dickens. El discurso comico desarrolla un efecto que crea coherencia, que supera la
contradiccién de los sistemas de realidad. El escindalo al que da lugar lo maravilloso, es
minimizado. Como consecuencia, estos textos inméviles se acercan a los sistemas inméviles,
maravillosos, del cuento populat, en donde lo maravilloso no es inaudito, sino que se transforma
en una parte integrante del mundo narrado. La desvalotizacién del conflicto de sistemas y la
atmonizacién de las contradicciones, propias del discurso humoristico, se oponen a lo fantistico.

En conexién con el andlisis de los proéedhrﬁentos de desautomatizacién propios de lo
fantastico, y con respecto a su valor en términos Hteraﬁos, Durst denota, por un lado, citando a
Todorov, que, en lo fantastico, lo sobtenatural es simbolo de la lengua, en tanto el valor estético
del sistema maravilloso revive las figuras retoricas, o tropos “muertos”, asignandoles un nuevo
significado. El desarrollo de Durst vuelve a retomar los lineamientos del formalismo ruso, en
relacion con la diferenciacién entre lenguaje prosaico y lenguaje poético, y la pregunta central -
acerca de la “literatiedad”. Mientras que la automatizacién de la lengua, su uso prosaico o practico,
matan la lengua, la convierten en una lengua muerta, al tomar los ttopos mis prosaicos de esta
lengua cotidiana y utilizatlos de manera literal, lo fantistico los resucita o los devuelve a la “vida”,
desautomatizandolos. Asi, hace visibles los significados ocultos de las palabras y legitima lo
maravilloso olvidado que vive en estos tropos.

Finalmente, segun el critico, la literatura fantistica posee un significado parédico y es
tevolucionaria, en tanto lleva adelante una subvetsién de las relaciones jerarquicas entre sistemas
de tealidad, y con respecto a las tradiciones literarias (retoricas, tematicas, etc.) presupuestas por
estos sistemas. La literatura fantistica configura, de esta manera, una parodia maxima, porque los
vacios secuenciales insertos en la parte W obligan al desarrollo de las estructuras de motivacion,
aunque el caricter no sistémico de lo fantistico prohibe la integracion definitiva de los lugates

vacios, de manera tal que persiste el escindalo de las lagunas, ostensibles en los acontecimientos

22 Durst cita el conocido ensayo de Freud (1966: 227ss.) y el volumen de Vax (1961).
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sin motivacion de las partes W (ibid.: 263). Centralmente, lo fantistico consiste en una
potenciacién y parodia de la literatura. Desde un punto de vista formalista, el procedimiento mas
alto del arte consiste en el extrafiamiento. Mediante el extrafiamiento de los procedimientos
automatizados se manifiesta renovadamente el valor artistico y el valor innovadort, que equivale a
dicho wvalor artistico, en tanto la desviacién de la norma es considerada “arte”. Por lo tanto, la
desviacion de procedimientos automatizados es inevitablemente visible al nivel del sistema de
tealidad individual como un cambio de las leyes del mundo. Asi, la evolucién de los
procedimientos produce consecuentemente una evolucién simultanea del sistema de realidad.

En el modelo presentado por Durst, se perciben separados los campos heterogéneos de lo
regular y lo maravilloso asi como el de la desviacion, en donde lo maravilloso es una desviacién de
lo regular, de la misma forma que lo regular lo es de lo maravilloso. A causa de esta emancipacion
de cada polo, mis alla de la importancia de su desviacién, W y R deben entenderse como sistemas
de normas. En la literatura fantistica, en la violacién W, se reconoce el aspecto parodico de la
norma R (realista), pot ejemplo, en la representacién liminar de la muerte. |

El efecto de la parodia posee caricter dialéctico, pues no quiebra simplemente la norma
regular, sino que simultineamente, la vuelve consciente, la pone al descubierto. El sistema realista
tegular dispone de una realidad auténoma tal como un sistema maravilloso la posee, aunque en el
tealista R lo maravilloso inmanente no es definido expresamente como ley sistémica.
Consecuentemente, lo maravilloso narra, no sélo las figuras tetdricas, sino los procedimientos
narrativos mismos, que conctetiza y traduce o transfiere al nivel de la accién. Esta es la diferencia
con respecto a la puesta al descubierto de los procedimientos, que también puede aparecer en
textos realistas, mediante excursos poetologicos.

En aquellos textos donde rige lo maravilloso, los vacios secuenciales son negados. La
secuencia incompleta se completa, de manera tal que W formula un orden secuencial propio y una
unidad légica propia. De manera contratia, la literatura fantastica rechaza para si la institucién de
una tal coherencia. Como lo no sistémico no puede set vencido, los vacios permanecen
reconocibles como tales, con lo que prevalece la ambivalencia y la duda del no sistema (ibid.: 382-
386). La literatura fantistica fractura el mundo ficcional interno.

Esto contiene una consecuencia paraddjica, en términos formalistas, puesto que el rechazo
fantistico de la realidad, la puesta en cuestion de todo sistema de tealidad vigente, provoca la
busqueda metodica de una realidad mis legitima por parte del lector. El no sistema intensifica, por
lo tanto, la percepcion del mundo natrado, al negar su realidad. Debe rastrearse hasta la indicacion
mas insignificante que pudiera conducir a una decisién a favor de lo regular o lo maravilloso. En

este aspecto, la literatura fantistica posee un alto valor parédico (ibid.: 382-386).
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Percibido de esta forma, lo fantistico es simultaneamente un andlisis de la literatura, por lo
que su investigacién tiene una significacion considerable para la teotia literaria, porque consiste en’
el Gnico caso en donde se da un género narrativo que no dispone de ningin sistema de realidad
propio. Es, segtin Durst, la literatura del maximo extrafiamiento. Su negacién de la realidad es una
inversion abarcativa de la tradicién literatia, que casi siempre tiende a la direccién opuesta y
postula insistentemente la legitimidad univoca del mundo narrado.

La propuesta de Durst de un modelo de espectro, en el que lo fantistico se ubicaria en el
centro, posee limites reconocibles y, en algunos casos, reconocidos por el propio autot. En ptimer
lugat, tal como ocutte con el modelo todotoviano, este modelo dicotémico (triddico, si se tiene en
cuenta el no sistema fanta'.stico); con sus diversas Variables,b de cufio estructuralista, por un lado,
simplifica excesivamente la complejidad y polivalencia de los textos mismos, que oblitera o elide.
En segundo lugar, el posicionamiento exacto de diversos textos mara;srillosos, realistas y fantisticos
* resulta excesivamente inextricable y atbittario, en ciertos casos, dentro del espectro propuesto
(¢qué texto se halla mis cerca del extremo R, las novelas policiales de Spillane o Stopfkuchen, de
Raabe?).

Mis importante aun es la pregunta pot la utilidad hetmenéutica del modelo en el analisis de
los textos, teniendo en cuenta que el mismo tesulta necesatiamente limitante y parcial en su
petspectiva, porque excluye caracteristicas especificas de los textos que resultan relevantes para su
determinacién y por las razones que revisaremos a continuacién. A pesar de su gran difusion en las-
instituciones académicas alemanas, el cuestionamiento mas importante a su perspectiva es la
utilidad de la determinacién o la mera localizacién de un texto en el espectro, util, quizis, en la
descripcién, pero ineficaz en términos del anilisis. El mismo basa su legitimacién en la
observacién de que solo pueden darse movimientos de un lado al otro del espectro y los sistemas
R y M no pueden fusionarse, una precondicién de la existencia de lo fantistico.

Asimismo, la elisiéon de la variable histotica, tal como en Todorov, tiene como resultado
categorizaciones simplificadoras, en su abstraccion (como la denotada anteriormente) e inexactas o
ineficaces a la hora de su aplicacion, por ejempli, el uso de categorias del estilo “realismo mégico”,
un anacronismo tedrico, que aplicado a la obra de Kafka, descontextualiza y deshistoriza la
utilizacidén del término con respecto a la literatura latinoamericana del denominado “boom”.

Por otra parte, la exclusion todoroviana, retomada por Durst, de lo alegdrico y lo
humotistico en la determinacién de lo fantistico también resulta taxativa e improductiva. En
cuanto a la oposicién entre lo fantistico y la alegoria, la misma fue reexaminada y corregida por
Ana Maria Barrenechea (1978: 87ss.). Para la autora, la telacién entre ambas categorias no se

plantea como oposicién, sino que ambas son categotias cruzadas que pueden coexistir
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textualmente (lo cual le permite incluir la poesia y el drama en la literatuta fantistica). Lo mismo
puede decirse de lo fantistico y lo comico, en una setie de contraejemplos que provienen del
corpus presentado en el presente trabajo y también, por el contenido contradictorio de la exclusion
ptresentada por el critico alemédn. Desde este @ltimo punto de vista, si pata Durst, “Wo man lacht,
hat die Furcht keinen Zutritt” (ibid.: 367), segtin la definiciébn minimalista, el miedo del lector no
posee ninguna relevancia para la definicién de lo fantistico, por lo que la influencia del miedo
sobre lo fantistico debe ser reexaminada, sobre todo, a la luz de los contraejemplos presentados
por la obra de Perutz y Lernet-Holenia, en los usos de lo cémico y de la ironia. Por otra parte,
como analizaremos en'el capitulo 3, en la obra de Ewets prevalece el uso de lo “cémico-grotesco”,
llevado al extremo.

Una tltima critica con tespecto a la perspectiva de Durst se ditige a las generalizaciones
finales del autor, en cuanto al valor parddico y subversivo de la literatura fantistica, que
ttaﬁsponen el analisis abstracto de lo fantistico (objetable en si) a de toda la evolucién literaria,
identificindolo con la parodia y el extrafiamiento, fuera de la historicidad propia del género, de los

contextos especificos de su produccion, de la poética de los autotes y de cada obra.
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2. Contexto, concepto de identidad y las transformaciones de lo fantastico
2.a. Fin-de-siécle, Imperio austrohiingaro y Alemania: una historia de hechos e ideas

Faire Phistoire avec les détritus méme de Phistoite
Rémy de Gourmont, citado por Walter Benjamin, Das Pasaggen-Werk 11

Un mundo llega a su final. Hemos de buscar una solucién radical a nuestros problemas
Walter Gropius, citado por Peter Gay, La caultura de Weimar

En E/ sentido de un final (1983), Frank Kermode analiza las maneras en que los hombres han
imaginado recutrentemente el fin del mundo, o el fin de un mundo, bajo diferentes formas
ficcionales, estableciendo consonancias con sus otigenes y sus precedentes, es decir, a la manera de
un relato, a partir de la concordancia entre ptincipio, medio y final. Ficciones biblicas, miticas,
apocalipticas, o simplemente novelisticas, su objetivo principal es, segin Kermode, hallarle
sentido al mundo. Mediante el andlisis de nociones centrales como la de “imperio”, “decadencia y
renovacion”, “progreso y catéstfofe”, en diversos tipos de natraciones, Kermode muestra la
tecurrencia de una setie de asociaciones léxicas que se enlazan con el sentido del fin y una forma
de teleologia historica, configurada en términos de una narratividad basica, consonante con un
desarrollo en las etapas establecidas. Por lo tanto, estas ficciones no sélo se nutren de la historia,
sino que, simultaineamente, imponen modelos al tempo histérico, o a la escritura de la Historia,
cuya recurrencia, en N0 Pocos casos, se traspone en una percepcidén de la misma en términos
trascendentales y en una forma de temporalidad asociada a lo ciclico y al mito. En tal sentido, pata
Malcom Bull, quien recopila una serie de ensayos dedicados a la teoria del apocalipsis y los fines
del mundo, entre las versiones religiosa y secular de la escatologia y de la teleologia, existe una
continuidad (Bull, 2000: 20 y 28). Como nota Enzo Travetso, tal continuidad es interpretada por
Walter Benjamin y Max Horkheimer, hacia la misma época, como una remisién inevitable a la idea
de un Juicio Final, y, por lo tanto, a la teologfa (Traverso, 2012: 29s.). 8 |

En términos criticos, frente a una postura mitificadora acerca de la histotia, desde una
petspectiva sobre la construccién y usos de la materia historica en la obra de Leo Perutz, en un
sentido afin al abordaje del presente trabajo, Siegfried Kracauer se refiere a esta postura sobre la
historia general, como un hibrido, mezcla entre leyenda y manual analitico con fechas, batallas y
reyes, donde:

lo que se nos aparece como una “construccién imaginaria” ha sido la raison détre de la
historia general la mayor parte del Hempo. Nuestro interés en el curso de la historia se

2 Desde este punto de vista, el valor “profético-cientifico” (utilizando los términos de Walter Benjamin, con respecto
a su estudio sobre Jakob Bachofen, que revisaremos posteriormente -Benjamin, 1977: 219s)), de esta percepcién
apocaliptica de tal época (comienzos del siglo XX), autorreflexiva sobre si, se cumple en el febs negativo en la
consideracion historica general sobre siglo XX hacia el final del mismo, tal como sostiene Enzo Traverso. Glosando a
Dan Diner, Traverso afitma que “la conciencia de la época est4 forjada por una memoria marcada con el sello de los
cataclismos del siglo” (Traverso, 2012: 31), cataclismos o catistrofes que tienen origen y lugar, precxsamente en el
periodo delimitado para el examen del presente trabajo.
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funda en profecias religiosas, calculos teoldgicos e ideas metafisicas acerca del destino de la
humanidad. Como todas las inquisiciones bisicas, la busqueda de los destinos de los
impetios y pueblos se otigina en el pensat desde arriba (Kracauer, 2010: 218).

La bisqueda de los destinos de los imperios apunta a ese “sentido de un final”, hacia finales del
siglo XIX. Frente a esta idea de historia general, que corresponde a un paradigma “mitificador”
sobre la historia, el fin de los tiempos y los destinos impetiales, mas cetcana a una filosofia de la
histotia (y 2 una forma de teleologia, que se propone el examen de las causas Gltimas), Kracauer
propone un abordaje desde abajo, que piensa a través de las cosas y no por encima de ellas, y se
_contrapone a una idea de universalidad del “todo de la historia”. En el enfoque de Kracauer sobre
la historia “desde abajo”, retomado, a su vez, por Carlo Ginzburg (2008 y 2010), resulta
significativa para el presente trabajo su concepcion sobre la microhistotia y el paradigma indicial,
que retomaremos al referirnos a la obra narrativa de Leo Perutz.

Dentro del paradigma “mitificador” sobte el sentido histérico del fin de siglo XIX y
comienzos del siglo XX, debe situarse principalmente el fin-de-siécle austrohungaro, por una parte,
en la propia consciencia de la época, percibida por sus protagonistas como Die letzten Tage der
Menschheit [1918] o como otra instancia del Welsgericht [1919], de acuerdo con los titulos de los
volimenes de Karl Kraus, o en la obra de Leo Perutz, Der Meister des Jiingsten Tages [1923]; como,
por otra parte, en conexién con la interpretacion de lo que Claudio Magtis denominé “‘el mito
habsburgico”, en su analisis de la literatura austtiaca moderna (Magris, 1998: 49ss.). Por lo tanto,
mis que un paradigma estructurado o formalizado, esta postura se manifiesta como un clima
intelectual general, hacia principios del siglo XX, tanto el Alemania como en el Impetio
Austrohungaro. Por otra patte, también la confotmacién del Imperio Prusiano, a partir de la
Griinderzeit, hacia 1871, responde a otra forma de identificacién impetialista (crecientemente
mitificadora), con respecto al sentido del destino de una época, como #s histérico, aludido por
Kermode en la concordancia entre los otigenes y el final. La nocién de Imperio se asocia a uno de
los aspectos del concepto de identidad que nos ocupa, y que se manifiesta en crisis hacia esta
¢poca: la identidad colectiva- nacional. Asi, en la tepresentacién (o coticiencia) contemporinea
acetca de la propia actualidad como un petiodo apocaliptico, se manifiesta el primer aspecto de la
crisis de un sehlido identitario colectivo que, prontamente, manifestard toda su conflictividad, en el
estallido de la Primera Guerra Mundial.

En el caso especifico de estos saeanla (Kermode, 1967: 22), el fin-de-siécle XIX, “donde
existen a la vez y en forma clara todos los elementos del paradigma apocaliptico” (id.), la division
cronolégica “arbitraria” (seglar) se percibe como un fin, en tanto el sentido historico del imperio
supranacional, la unidad habsburgica, se halla en crisis. En sus propias palabras, glosadas por Riedl,

Kraus escribe sobre este “alegre Apocalipsis” (Broch, citado por Riedl, 1995: 51) “una tragedia
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cuyo héroe es el mundo en su ocaso” (Riedl, 1995: 46). La creciente sensacién de disolucion de la
KaKania (katserlich and koniglich), del legitimo heredero del Sacto Impetio Romano Germanico, en
esas unidades “demonfacas”, segin Franz Werfel, que constituyen los modernos Estados
nacionales (Magris, 1998: 35ss.), se trata de una muerte anunciada ya en los otigenes, en tanto la
unidad constituye por si misma una mitificacién enajenadota, que, histéricamente, oculta la
carencia de un centro estatal dinimico (ibid.: 51). Desde este punto de vista, pata Hermann Broch,
~ citado por Ried], en la ciudad de Viena toda la época, encontré su “centro del vacio europeo de
valores” era una no-gran capital, sin por ello convettirse en una ciudad de provincias (Riedl, 1995:
57).

Como luego revisaremos, mis alld de la intetpretacion mitificadora sobre los impetios,
asociada a la percepcion de la época sobre este otro “fin de los iempos”, en términos objetivos, en
su reconocida tetralogia, Exic Hobsbawn se refiere al petfodo comprendido entre 1875 y 1914,
como La era del Imperio, teniendo en cuenta el hecho de que “fue el petiodo de la historia moderna
en que hubo mayor nimero de gobernantes que se autotitulaban oficialmente ‘efnperzidores’ o que
eran considerados por los diplomiticos occidentales como merecedotes de ese titulo” (Hobsbawn,
2007: 65). Alemania y Austria-Hungria no son excepciones, sino que, port el contratio, constituyen
dos espacios centrales de definicién de este Imperialismo moderno. Sin embatgo, y en conjuncion
con el sentido de un final o el sentido apocaliptico de la época, denotado por Kermode, la
fragilidad de esta construccion identitaria colectiva finisecular se revela en-el hecho de que, hacia.
1918, habian desaparecido cinco de estos, entre los que se cuenta el austrohingaro (id.).

En primer lugar, la nocién de imperio como construccién identitaria colectiva se
encuentra, entonces, en una crisis que, como dijimos, condujo a “la violenta muerte del hombre
decimonédnico” (Schorske, 2011: 29). En la Primeta Guerra Mundial, se cumple ese apocalipsis
largamente anunciado en términos culturales, peto en ella getminara asimismo ese segundo fin del
mundo, tanto en las condiciones creadas por la “vetgonzosa y humillante” paz de Versalles, en
1918 (Schandfrieden y Schmachfrieden) (Gay, 2011: 34), que constituye el “trauma del nacimiento” de la
Reptblica de Weimar (ibid.: 21ss.), como en los otros aspectos ctiticos en Alemania y en el
(desmembrado) Imperio Austrohingaro, que se conjugan en la coyuntura histérica, que
presentamos muy sucintamente, a continuacion, a fin de introducir las variables mas importantes
del clima intelectual de la época, en vinculacién con la problematica (litetaria e histérica)
fantastico-identitatia.

Por una parte, en témminos genetales, el petiodo que va desde 1871 hasta 1914, la
denominada era del imperio, fue una época contradictotia y ctitica, “de paz sin precedentes en el

mundo occidental, que al mismo tiempo generd una época de guerras mundiales también sin
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precedentes” (Hobsbawn, 2011: 17). Se trata de un petiodo de creciente estabilidad social en el
ambito de las economias industriales desarrolladas, pero que, en los margenes de esos impetios,
generd fuetzas combinadas de la rebelion y la revolucion, que acabarian con su estabilidad. En esta
época, apatecen los primeros movimientos de masas organizados de los trabajadores,
caractetisticos del capitalismo industrial, que exigieron su derrocamiento. Sin embargo, surgieron
en paises de economias florecientes, cuando las instituciones politicas y culturales del liberalismo
burgués se ampliaron a las masas trabajadoras de las sociedades burguesas, e incluyendo a la mujer.
Esto se realiz6, como nota el historiador inglés, al precio de de forzar a la clase fundamental, la
burguesfa liberal. Asf, “las democracias electorales, producto inevitable del progreso liberal,
liquidaron al liberalismo burgués como fuerza politica” (id.), un proceso cuyas consecuencias
pueden ejemplificarse a través del desarrollo postetior a la guerra, en la Republica de Weimar. En
el plano cultural e intelectual, esta bele gpogue produjo movimientos como el modernismo o las
vanguardias, que, segin Hobsbawn, protagonizaron la mayor parte de la elevada produccién
cultural del siglo XX (ibid.: 15). Finalmente, en consonancia con la postura que sustenta la
hipétesis del presente trabajo, con respecto a la problemitica identitaria en el contexto ctitico de la
primera mitad del siglo XX, y el resurgimiento de lo fantistico como expresién de esta
confluencia, Hobsbawn sostiene que “fue un periodo de profunda crisis de identidad y de
transformacién para una burguesia cuyos fundamentos morales tradicionales se hundieron [...]
Mas adn, la vida cultural e intelectual del petiodo muestra una curiosa conciencia de ese modelo,
de la muerte inminente de un mundo y la necesidad de otro nuevo”(ibid.: 17s.). Para el historiador,
desde 1914, el mundo estdi dominado por el miedo de una guerra global y por el miedo (y la
esperanza) de una revolucién, ambos basados en las situaciones historicas surgidas de la era del
impetio.

Tal como sostiene el autor, agosto de 1914 constituye “el final de una época por los
contemporaneos y esa conclusion esta vigente todavia” (Hobsbawn, 2010: 14). Joachim Ried! cita
(despectivamente) las palabras de Hofmannsthal, en su “patriotetismo contemplativo”™ “Un
acontecimiento tan gigantesco como esta guerra no puede sino set el fin de toda una época, cuyas
tendencias mas profundas reiine en si y expresa en una grandiosa disonancia” (Riedl, 1995: 60s.).
La guetra constituye una “crisis histérica” (id), que demuele la realidad impetial concteta (el
Impetio austrohiingaro), sometido a sus propias fuerzas centrifugas. “Im Hetzen Europas”, en los
términos de Joseph Strelka, cae con él una nocién identitaria que configura “das Osterreichische
als Ergebnis {ibernationaler Integration” (Strelka, 1994: 19ss.). En este sentido, pata Joachim Riedl:

La monarquia danubiana se entendia a si misma como ctisol, en el que las pequefias
naciones que habfan caido a lo largo de los siglos en la esfera de influencia de los
emperadores vieneses se disolvian y habfan de unitse en una amalgama supranacional. El
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truco del alquimista fracasé. Las pequefias naciones se sintieron atrojadas a una circel
étnica y amenazadas de extincién (Riedl, 1995: 80s.)

En coincidencia con la tesis de Magtis, acerca de la _éonstruccién cultural y, sobre todo, literaria,
del mito habsburgico (construccién que adquiere mayor relevancia y crece con mis impetu atn,
después de su caida, en 1918), Riedl observa que, luego de la Primera Guerra, la “idea de un
‘imperio no meramente terrenal, sino sagrado, que supere a las naciones™’se convierte en el refugio
de Hofmannsthal, el escritor austtiaco, ahora apétrida (ibid.: 61).

Como nota Magtis, en el caso del Imperio Austrohingato, el mito reemplaza una historia ausente,
en tanto esta mitologia es concebida como compensacién de la ausencia histérica de un desatrollo
social, econémico, politico e intelectual unificado (Magtis, 1998: 32ss.). A pattir de “categorias
lukdcsianas” (ibid.: 24), como la definicién de ideologia en tanto falsa conciencia, para Magris, el
mismo término “mito” implica una deformacién o alteracion de la realidad, que se debe al deseo
de obtener de esta una verdad esencial, real o pretendida, un nicleo histérico hipotético (ibid.: 32).
El mito habsbirgico no es un simple proceso de transfiguracién de lo real, propio de toda
actividad, sino la completa sustitucién de una realidad histérico-social con otra ficticia e ilusoria
(id.). La mitificacién del mundo habsbirgico resulta “observable en las paginas escritas después de
su desmoronamiento, sino que se inserta en una larga tradicién, en un proceso historico de
deformaci6n de la realidad austrohangara”(ibid.: 33). La desctipcién de esa sociedad desaparecida,
por parte de e;critorcs como Robert Musil, Hermann Broch, pero también en la obra de Leo
Perutz y Alexander Lernet-Holenia, se inserta en una tradicién, que Magtis interpreta como
deformacién, “acentia el caricter de evasién y de fuga de la realidad”, en tanto distraccién de la
energia de la concreta percepcion de la realidad (id.). En las obras de estos autotes, postetiotes a la
caida, para el ctitico ttiestino, se enmascara e idealiza la existencia de tal imperio supranacional,
cuyos tres motivos fundamentales son este ideal supranacional, el impetsonal-burocritico, y el
sensual y placentero hedonismo. Si el primer ideal se conecta con la funcién aleméan-mittelenrgpea
del imperio, como colonizador cultural de la Eutopa otiental y heredera o continuadora del Sacro
Imperio Romano, el segundo es encarnado por la figura del austero, y paternalista emperador
Francisco José, elemento cohesivo de ambos ideales, que parece encarnar la “estitica sabia y
grandiosa”(ibid.. 38) y una “medioctitas heroica” del orden y la regla burocriticos (ibid.: 42), en su
“aire de familiatr inabordabilidad” (ibid.:39). Para Magris, ambos ideales nacen de la “alienacién
politica de tipo religioso y el paternalista mito de los pueblos contrapuesto a la realidad moderna
de las naciones nacidas de la Revolucién Francesa” (ibid.: 37). En cuanto al aspecto hedonista de la
cultura vienesa, Rossner también se refiere al mismo, en conexién con las ideas de setiedad e
ironia, el sentimiento de ligeteza frente a la (setiedad de la) realidad utilitatia y el pathos
caricaturizado sardénicamente en la comedia o en la conversacién de salén de café, dos de los
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generos propios de la literatura austriaca (Rossner, 1995: 9ss.). Para Dagmar Lorenz, la postura
diletante y esteticista del hedonismo vienés se asocia a la influencia cultutal de la décadence europea
finisecular (Lorenz, 2007: 60ss.), una influencia que, en nuestro cotpus, no obstante, se encuentra
presente ante todo en la obra de Ewers. En tal sentido, como analizaremos en el siguiente
apartado de la tesis, en los escritos finiseculates del escritor alemin se expone el influjo de
esctitores tales como Maurice Bartres (ibid.: 62), Chatles Baudelaire, Oscar Wilde y Joris-Karl
Huysmans (ibid.: 64), asociados al pensamiento de la décadence, como lo denomina Lorenz.

Aunque la postura de Magtis, en su tesis, resulta fundante en el anilisis especifico del
contexto que nos ocupa, también mencionada por Lorenz (ibid.: 60), en tanto precursora de
articulos y compilaciones como la de Csaky et al (2004), también es extrema en la percepcion y
configuracién del mito habsburgico y su historia, en tanto interpreta de manera univoca y, por ello,
criticable, un fenémeno que no es reductible a su caricter negativo o enganoso, en. tanto
ideolégico, no sélo como “proyeccion fantdstica y sentimental” (Magris, 1998: 35), o falsa
conciencia, sino que se muestra mas amplio, contradictotio y polivalente en si mismo, tanto en su
productividad ideoldgica y estética, como en sus aspectos positivos y concretos, como forma de
representacién y acceso (al menos, parcial) a una configuracion de una verdad; configuracién que
exhibe irénica y reflexivamente su propia parcialidad y naturaleza attificiales (mitica, en tanto
creada), en su conformacién misma, pero que, ademis, también posee aspectos potencialmente
liberadores, al igual que el cine posee la posibilidad de redimir la realidad fisica, en los términos de
Kracauer (véase Kracauer, 1990 y Jay, 1990: 109ss.). Desde este punto de vista, la productividad
del mito se manifiesta porque este posee un germen de desmitificacién, como analizaremos en la
obra de Leo Perutz, donde se manifiestan dos sentidos del mito: por un lado, la vivencia subjetiva-
colectiva de los protagonistas de ese hoftizonte melancélicamente perdido y por otro lado, el
autorreconocimiento irénico de esa histotria, como un mito, de ese mundo configurado y esa
época, pasada, como un producto artistico, creado estéticamente, y vivo, como tal.

Autores como Hans Hintethiuser también analizan otros mitos seculares del fin-de-siécle,
que se convierten en “teligiones”, aunque no nacionales, si colectivas, tales como el dandismo, la
filosoffa del superhorrllbre y el culto al arte (Hinterhduser, 1998: 12), aunque, para el autor, la
“dialéctica entre racionalismo y ‘magia”™, entre “fin de siglo e Ilustracién” es “un fenémeno de
todas las épocas” (ibid.: 176s.). Pero la critica iluminista del mito habsbirgico, en Magris (1998:
20), se enmarca en una perspectiva opuesta al movimiento deshistorizador de Hinterhiuser, que
petcibe tal dialéctica como una forma de eterno tetorno. Esta petspectiva sobre la nocién de mito,
es analizada por Hans Robert Jauss en términos mis amplios, en la Modernidad, en Las
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En su libro, el autor también estudia la vinculacién entre el mito y la Tlustracién, o, mais
precisamente, el resurgimiento del mito a partir de la Tlustracién, un resurgimiento que se conecta
de manera indirecta con el tipo especifico de mitdogia claborada alrededor de la idea apocaliptica
del fin de los tiempos en el fin-de-siécle XIX y asociada a la decadencia de los imperios. Como ya
mencionamos, tanto Leo Perutz, como Alexander Lernet-Holenia reelaboran la nocién de Imperio
y el sentido de su mitificacién, desde petspectivas diversas. Pero, desde un anilisis filosofico-
critico del concepto, que se centra en el origen de la petspectiva mitificadora de la historia, Jauss
expone que, si, por un lado, la Tlustracién desmitologiza el edificio de la teologfa cristiana, por otro
lado, “la fe desaparecida dejaba sentir un vacio en la organizacién de la razén, y en la que el
evidente progreso del saber no patecia colmar las ansias de felicidad humana en un mundo
desengafiado y una naturaleza desdivinizada” (Jauss, 2004: 27). En tal sentido, para el autor, en
continuidad con las tesis de Adorno y Hotkheimer, esbozadas en la Diakktik der Aufklirung [1944],
la Tlustracién crea una nueva mitologia que constituye una forma de retorno al mito, a la bisqueda
de los origenes, “con la vuelta insospechada de la naturaleza reprimida” (Jauss, 2004: 28). En
términos de la nostalgia ilustrada, por el comienzo (su biisqueda y “lucha sobre el origen y sentido
de los mitos”, ibid.: 29), Jauss sostiene que “la fascinacién del interés creciente por la fuerza
engafiosa, pero misteriosa, de la imaginacién mitica, por la originalidad de sus metiforas y la
significatividad de sus configuraciones, constituy6 el suelo alimenticio en el que, de improviso, la
nueva ciencia, contra el racionalismo dominante de la Ilustracién, produjo su propio, y moderno,
mito de la mitologfa” (ibid.: 31). Para el autor, alli se encuentta el inicio de la experiencia estética de
lo sentimental, desarrollada por Schiller, que posee su climax en la nocién de la fusién de todas las
attes con el fin-de dominar la realidad en la obra total de atte y elevat el arte a la forma de vida, es,
segun Jauss, el “insuperable mito moderno” (ibid.: 62). Este mito adquiere su forma mas acabada
en la obra de Baudelaire, para el que “el poeta modetno no puede ni debe producir su obra ni
segin la naturaleza ni como la naturaleza”, porque la naturaleza no tene imaginacién (ibid.: 123).
La obra de Baudelaire constituye la cima de un thodelo anunciado por el joven Marx, por Alfred
de Vigny, por Annette von Droste-Hiilshoff y por Thomas Carlyle, entte otros, donde se percibe
el apocélipsis de una poesfa de la naturaleza y la ruina del viejo cosmos (ibid.: 120ss.) Del analisis
sobre Baudelaire, surgen dos cuestionés mas, utiles para delimitar el contexto intelectual del
presente trabajo y que también se conectan de manera directa con el anlisis de los autores. Por un
lado, en la obra del poeta francés, Jauss examina la fundacién del arte moderno como
antinaturaleza (Jauss, 2004: 21 y, sobre todo, 109ss.), cuyo epigono trivial puede ser el propio
Ewers, en cuya obra, tal como en de Baudelaire, segun Jauss, la belleza se transforma en el

principio del horror (ibid.: 127), aunque el autort aleman lleva a un extremo grotesco, esta maxima,
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en su concrecion ya poco poética. Lo natural, a lo que se opone el artificio artistico, constituye “la
anarquia dilapidadora” y es “lo otro del espiritu”. Alraune, la protagonista de la novela de Ewers
homénima que analizaremos, encarna esa “otredad” del espiritu (masculino), vinculada a lo
natural, en tanto entidad fantistica, vegetal y femenina, aunque, contradictoriamente, también el
producto artificial, fruto de la irracional racionalizacién o creacién “técnica” masculina. Asi, en la
novela, en continuidad con los modelos decadentistas, se manifiesta el “enfrentamiento de la
radical desvalorizacién de lo natural”, a favor de “una revalorizacién de lo artificial”, delineado por
Jauss en la obta baudelaiteana (ibid.: 123).

Por otra parte, Jauss también se refiere al concepto de neorromanticismo o anticapitalismo
romintico, otro de los aspectos que caractetiza el clima intelectual en los paises de habla alemana,
desde fines del siglo XIX y en la primera mitad del siglo XX. En el contexto de la exhortacién
contemporanea a favor de una transformacién estética de la natwra naturans, diferente de las
realizadas en el pasado, el critico alemén define el pasado modo neorromantico de esa renovacion
estética, como una de tales formas pasadas, en su apelacién a la gran Madre o a la madre noche
“que pare la vida y la muerte” (ibid.: 24). Para Jauss, este modo “solo puede ayudar a la naturaleza
perdida, 2 la luz imaginaria de la nostalgia o en la utopia de la resurreccién” (id.). En primer lugar,

-la apelacion a la gran Madre o a la madre noche por patte del Neorromanticismo, descripto por
Jauss, se realiza a partir de dos referencias diversas. Por un lado, la alusién a los Hymnen an die
" Nacht [1800], de Novalis, y su culto al mundo subtettineo, en la noche de la montafia, donde el
interior nocturno también se equipara al encuentro con la amada muerta (objeto del culto
petsonal). Pero, tal como sostiene Rudiger Saftanski, del mito privado se pasa a la religion
cristiana, donde la noche fue el seno de una revelacion (Safranski, 2009: 110ss.); una nocturna
revelacion que se encuentra cercana a la poesfa mistica espafiola, y qué apela a la figura maternal de
la Virgen, “[die] 'erste[...] Jungfrau und Muttetr” (Novalis, 1981: 165). Varios elementos de la
mitologfa religiosa de Novalis (lo nocturno, lo subtetrineo-ctonico, la gran Madre mitica), que
poseen continuidad -con respecto a su discutso sobre “Die Christenheit oder Europa” [1799]
tesurgen patcialmente en la segunda referencia de la cita de Jauss, reproducida més arriba. Esta
segunda remision vincula el neotromanticismo con los escritos de tha.nn Jakob Bachofen.

Si la “utopia de la tesutreccién”, segin Jauss, es la reaccidn caracteristica del
neorromanticismo del siglo XX, en su nostalgia de un pasado imaginatio, construido como mito e
idealizado, la misma mirada nostilgica y mitificadora, hacia el pasado, (te)constructiva o
reconfiguradora del mismo, se encuentra ya en los dos “modelos” originatios de este movimiento
finisecular. Por un lado, para Novalis, la cristiandad es el .pasado idealizado y abandonado de la-
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g P

102



dispersa (la contemporinea al poeta), que ha perdido esa “vida ‘orginica’ bien ordenada”
(Safranski, 2009: 118). Por otro lado, pata Bachofen, ese pasado “mitico” yace enterrado
(teptimido), en las catacumbas del mundo antiguo, preclisico y matriarcal. |

Las investigaciones de Bachofen sobre Das Muterrecht [1861] (2008) y la ginecocracia en el
mundo antiguo, vinculan (y entremezclan) lo mitico-religioso, lo juridico y lo histérico. La
concepcién - bachofeniana sobtre la historia de la humanidad, sus tres estadios y los mitos
matria_rcales‘, basada, sobte todo, en la perspectiva de Ftiedrich Creuzer, resurge con fuerza en el
contexto de comienzos del siglo XX, no sélo en términos tedricos, sino desde perspectivas y
lecturas ideoldgicas disimiles, como nota Walter Benjamin, en su articulo dedicado al patricio de
Basilea (Benjamin, 1977: 219ss.). Pueden verse ejemplos de esta difusion no sélo entre los
pensadores marxistas, seguidorés del escrito precursor de Friedrich Engels, sobre el origen de la
familia {1884], basado, a su vez, en el manuscrito de Marx sobre las investigaciones de Morgan,
sino que el mismo retorno se ve multiplicado a comienzos del siglo XX, en diversos ambitos de la
intelligentsia alemana, tales como la sociologfa, el comunismo, las investigaciones del psicoandlisis y
el fascismo. En primer lugar, la propagacién de las investigaciones del incipiente psicoanalisis, por
parte de Sigmund Freud, debe sus conceptos de “Trieb zum Leben” y “Trieb zum Tode” a
Bachofen (Bachofen, 1988: 29), tal como los esctitos posteriores de Etich Fromm (1997) retoman
el camino iniciado por Bachofen. Asimismo, puede rastrearse su influjo en los escritos sesgados,
sobte la sexualidad y el caricter, de Otto Weininger [1903], en las representaciones del cine y la
literatura de la época (cf. Dijkstra, 1996; Bosch, Ferrer y Gili, 1999); en la pintura del art novean y
del simbolismo pictérico europeo (cf. Gibson, 1999: 7ss.), e incluso, entre los tedricos del
Nazismo, mencionados por Benjamin (fd.), en otras revetberaciones e identificaciones de la figura
de madre y el misticismo de las fuerzas irracionales que sitvieron a los propésitos fascistas. El
tetorno de Bachofen sustenta una “nueva metafisica, de acuerdo con la cual, seglin Benjamin (en
confluencia con el andlisis de Eric Fromm), la aspiracién al amor materno es reemplazada por la
aspiracion a proteger a la madre, venerada por encima de todo. Benjamin subtaya el hecho de que
la vida intima de la afectividad y las arraigadas convicciones politicas van indisolublemente unidas.
En esta representacion, segin el critico alemin, el sentimiento cténico afecta la representacion del
pais, el pueblo y la tietra (Benjamin, 1977: 219ss.). Esta representacién seglar, en la que confluyen
el mito y la caractetizacién genérico-sexual, junto con las nociones de pafs, pueblo y tierra, se
conecta centralmente con la problematica identitatia y su cotrelacién con el contexto de crisis, en
la primera mitad del siglo XX.

Retomaremos la cuestién de la influencia especifica de Bachofen en la obra de nuestros

autores, al refetirnos a Ewers y a Lernet-Holenia, pero todas estas perspectivas se conectan con el
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mencionado neotromanticismo o anticapitalismo roméntico, en combinacién con lo que Jeffrey
Herf denomina “modernismo reaccionario”, en su estudio sobre la paraddjica conciliacién entre
las ideas antimodernistas, romanticas e irracionales del nacionalismo aleman y la manifestacion de
una racionalidad de medios y fines, asociada a la tecnologia moderna, en la Reptblica de Weimar y
en el Tercer Reich (Herf, 1993: 18ss.).

Como comenta Safranski, el desamparo metafisico tomantico, aludido por Novalis, en su
nostalgia [Heimweh] o su “suefio hacia atrds, hacia un dempo anterior” (Safranski, 2009: 118), es
percibido y glosado por el joven Lukiécs, al comienzo de su Theorse des Romans [1916) (1987). En tal
sentido, Michael Lowy se refiere al concepto de anticapitalismo romaéntico, en la obra del joven
Lukacs, en conexion con la Weltanschauung de la época, en cottientes como el neorromanticismo,
cuya influencia se encuentra presente en el Wiener Kreis, segin Dagmar Lorenz (Lorenz, 2007: 60);
en los pensadores del circulo Weber, como el mencionado Ferdinand Ténnies?® y Georg Simmel;
sus discipulos, Etnst Bloch y el propio Lukics; e incluso en Katl Mannheim (Léwy, 1979: 30ss.)2.
En su anilisis de la obra de Ewers, Thomas Wortche se refiete al “neoromanticismo™ presente en
la obra de Ewers (Neuromantik) (Wortche, 1994: 69ss.), mientras que Michael Léwy se refiere al
“anticapitalismo romantico” (romantic Anticapitalism), al analizar “the Anti-Capitalist Intelligentsia”
en el mismo perfiodo (Lowy, 1979: 41ss.).

Aunque no los identifica totalmente, Lowy establece el paralelo entre el neorromanticismo
y el anticapitalismo, a partir de su analisis de la ideologia de Max Weber y Georg Simmel. Lowy se
refiere a los efectos sociales y culturales de la dominacién capitalista, que exponen la degradaciéon
de un mundo en creciente proceso de mecanizacién y metcantilizacion, frente al cual se expresa la
reaccién conservadora o resignada de la snfelligentsia académica del fin-de-siécle, a partic del Leitmotiv.
de la oposicion Kultur versus Zivilisation (Lowy, 1979: 30). Segin Léwy, mienttas que el dominio de
la primera es caracterizado por sus valores politicos, estéticos y éticos, como una forma de vida
individual y un universo espiritual tipicamente aleman, “interno”, “natural” y “orginico”, la
civilizacién, en conexic')n'con el universo anglofrancés, es un fendmeno “externo”, “mecinico” o
artificial, que refiete al progreso matetial o tecnoeconémico (id.).

Para Lowy, Weber, como otros pensadores de su época, desde una postura pesimista,
expresa su critica al capitalismo, a la racionalizacién burocritica y a la intelectualizacién de ua

mundo desencantado, con cierta nostalgia resignada hacia un mundo precapitalista y sus valotes

2 La cita de Novalis, glosada por Lukics, reza: “Philosophie ist eigentlich Heimweh [..., ] der Trieb, iiberall, zu Hause
zu sein”(Lukdcs, 1987: 21).

-2 La diferenciacion entre Gemeinschaft y Gesellichaft, en paralelo con una perspectiva utépica (y conscientemente
fantdstica o maravillosa) del Nuevo Mundo, en confrontacién con el Viejo Mundo europeo y sus mafias, aparece en
Der Marguis de Bolibar [1920], 1a obra de Leo Perutz que analizaremos en el capitulo cuatro.

% Con respecto al concepto de anticapitalismo roméntico y su petiodizacién, puede consultarse el articulo de Ferenc
Féher (1977: 241-327). '
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ético-culturales (ibid.: 42s.). Por su pafte, en su Philosophic des Geldes [1900], Georg Simmel analiza la
supremacia del mundo objetivo por encima del lugar del sujeto, relegado frente a la preeminencia
del dinero. La trayectoria del anticapitalismo romdintico (cuyos antecedentes se encuentran,
precisamente, en otros escritores de literamra'fantéstica, tales como Ludwig Tieck, Achim von
Arnim o ET.A. Hoffmann) es configurada por el propio Lukacs y su itinerario vital. En S kigze
einer Geschichte der neueren dentschen Literatnr (1963), el critico hingaro se refiere al anticapitalismo
romintico como deformacién, una cosmovision que incluye los elementos esenciales y romanticos
de la critica del capitalismo, vinculada con la ctitica a la democracia, en la que, segtn el autor, el
estado autoritatio se convierte en la resolucion de las contradicciones del capitalismo y la
democracia (Lukics, 1964: 165ss.). Aunque las tepercusiones de este pensamiento se perciben en la
castigada Republica de Weimar, su desatrollo y su desenlace, y la consecuente toma del poder por
parte del Nacionalsocialismo, Lukics se refiete a esta ideologia antidemocritica y anticapitalista,
como especificamente alemana, en conexién con un atistocratismo con acentos antisociales, “que
desecha y critica las formas concretas del hecho social, como mero marco o escenario para la
expresion de acontecimientos intimos, mientras que la antigua reivindicacién (tevolucionaria) del
desarrollo de la personalidad se otienta hacia el fueto intimo y condena a la sociedad (ibid.: 167s.).
Para Lukéacs: “es wird aber dabei immer wieder sichtbar, dal um ein solches Individuum
notwendig eine Leere, ein Hohlraum entsteht” (id.). Aunque Lukics condene esta forma de
representacién en términos ideolégicos, en realidad, su desctipciéon no corresponde meramente
una forma ideoldgica parcial, definida como engafiosa, sino que describe y expresa una expetiencia
vital, no carente de verdad, en términos dialécticos. La descripcién de la cotriente del pensamiento,
btindada por el critico, puede aplicarse a la de la literatura fantistica, y su tendencia a la
representacion de individuos aislados, solitatios o fuera una red social, rodeados de “un vacio”, en
tanto el espacio social es mero marco. Aqui también, el “desamparo metafisico” mencionado
antetiormente, que orienta la narracion hacia el fuero intimo del personaje (o natrador), en tanto
su pércepcién e interpretaciéﬁ se convierten en medida del suceso, se manifiestan como
experiencias alienadas, pero innegables, en la modernidad. Por el contrario, forzar la
representacion hacia una integracién del individuo con una totalidad social, no vivida o
experimentada como tal (y, por lo tanto, inexistente, para un sujeto igualmente desintegrado
identitariamente en su individualidad), se revela como una forma ideoldgicamente mas falsatia que
la criticada por Lukacs.

Hacia la misma época, en sus Betrachtungen eines Unpolitischen [1918], Thomas Mann se ocupa
de la oposicion entre Kultury Zivilization. Alli, 1a Kultnr germana se confronta a la civilisation frangaise,

compuésta de fuerzas disgregadoras y hostiles a dicha cultura y al ideal forjados en la tierra

105



alemana (Mann, 1983). Dicha oposicién, en cuanto delimitacion identitaria o definicién de un
colectivo nacionalista, o “imagen e ideales colectivos de las respectivas élites de la clase media”
(Elias, 1989: 151) es caracterizada por Norbert Elias, marginalmente, en Uber den Progess der
Zivilisation (1989b), pero de forma pertinente para nuestro estudio, en Stwdien iiber dic Deutschen
(1989a). En el capitulo dedicado al nacionalismo de su estudio, Elias muestra la forma en que los
valores morales 0o humanos (humanistas) se subordinan a los nacionales: “im spaten 19. und
frithen 20. Jéhrhundert, als der Kulturbegriff immer mehr im Sinne von ‘Nationalkultur’ gebraucht
wutd, traten seine vormaligen humanistischen und moralischen Konnotationen in den
Hintergrund und verschwanden den schlieBlich ganz” (Elias, 1989: 177). En este sentido, mas alla
de cualquier valoracion positiva o negativa (superior a ambas), la imagen ideal de la nacién se
contituye en una mitificaciéon identitaria colectiva que ptrima sobte toda (otra) nocién de realidad,
moralidad o humanismo. Para Elias, el ethos nacionalista estd dirigido a un colectivo, petcibido
como algo separado de los individuos, mas elevado (sagrado) que ellos, al que los individuos se
dirigen como “nosotros”, y al que los une una forma de “amor”. El nacionalismo es definido asi
como “Ausdruck der Liebe zu einer besonderen Wir-Einheit, des Stolzes auf sie, und
‘Identifizierung’ mit ihr” (ibid: 198, en nota al pie). La consecuencia de esto tiene especial
relevancia para nuestra tesis, en tanto sefiala la confluencia de una delimitacion identitaria colectiva
e individual. Seglin el sociélogo aleman, “Das Bild, das die individuellen Zugehotigen von ihrer
Nation haben, ist darum zugleich ein Bestandteil ihres Selbstbildes” (ibid: 197). Esta
configuraciéon no se realiza pacificamente, sin embargo. Requiere la inclusién o delimitacién de
ciertas caracterfsticas y valotes, asi como la exclusion de otros (petcibidos, en una escala, que va
desde la mera diferencia a la directa o agtesiva oposicion), lo cual constituye un proceso constante
e inestable en su continua tensioén e (in)determinacién.

La figura de Hofmannsthal, mencionada mis atriba, resulta representativa con respecto al
clima finisecular vienés, en cisis, no sélo antes de la guetra, sino posteriormente, tanto un sentido
politico como social, como se comprueba en la bibliografia ctitica al respecto (véase Casals, 2003:
215ss.; Nautz y Vahrenkampf, 1993: 141ss.; Ajouti, 2009: 147, Janik y Toulmin, 1998: 14055.;
Lorenz, 2007: 111ss.; e#. al). En su estudio sobte la interaccién entre politica y cultura, centrado en
la capital del imperio austrohungaro, en ptimera instan;ia, Catl Schotske denota la ctisis del
liberalismo de mediados de la década de 1890 (Schorske, 2011: 37), perceptible en la obra de sus
representantes en el plano cultural e intelectual, como el propio Hofmannsthal, Freud, Schnitzler o
Musil, todos ellos surgidos del medio liberal, segin Timms (1993: 141). Para Schorske, la crisis
posee una consecuencia fundamental, que constituye el repliegue desde el hotizonte politico-

publico hacia el estético (y, agtegamos, psiquico), una tetirada que Hofmannsthal no sélo percibe
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(como Kraus y otros intelectuales de la época), sino que ejemplifica centralmente, de la misma
forma que Arthur Schnitzler. Asi, tal como obsetva el historiador, en los términos del escritor
vienés, la devocién por el arte es producida por el fracaso civico (ibid.: 34). De manera
contradictoria, si el fracaso civico implica un repliegue de la esfera publica (Offentlichkeid), esta
forma de introspeccion se realiza en los términos de un despliegue de la exploracion estética, y en
el analisis de un sujeto que se vuelve sobte si. En este sentido, la expansién del mundo interior del
individuo, que se identifica con la disoluciéon del yo, se manifiesta en el arte como una forma
sustituta de asimilacién por parte de las clases medias, con respecto a la aristocracia. Asi, la
frustracién politica no sélo determina una autonomizacién exttema de lo estétco, sino que
también se cotrelaciona con el desarrollo de la indagacion de las fuerzas psiquicas que impulsan al
sujeto y lo configuran como tal, con lo que “la vida artistica [y, podemos agregar, la vida
intelectual, centrada en una individualidad patolégica] sustituyé 2 la accién” (Schorske, 2011: 34).
De ahi la localizacion de las raices sociopoliticas del fértil y amplio desarrollo artistico e intelectual,
en la mencionada ctisis del liberalismo.

Volveremos a refetirnos al cuestionamiento de la cetteza en una subjetividad indivisa, en
este caso, como replanteo de la nocion de identidad individual, llevado a cabo por el mencionado
Schnitzler y, ante todo, por su “doble”, Sigmund Freud (correspondencia de Freud, citado pot
Casals, 2003: 175ss.), en el naciente psicoanalisis, pero la conjuncién denotada en el aporte
austriaco 2 una nueva concepcion del hombre, para el historiador, manifiesta la correlacién entre la
crisis sociopolitica y uno de los aspéctos del cuestionamiento identitatio en el mismo contexto: el
ptoblema de la naturaleza del individuo en una sociedad que iba camino a la desintegracién (id.).

Schorske afirma que, mientras que la cultura liberal tradicional giraba en torno de la
racionalidad del hombre, en el siglo XX, el hombre racional cede su lugar a una creatura mucho
miés cambiante: el hombre psicolégico (ibid.. 30). Para el historiador, “se trata de la peculiar
receptividad de toda una clase [social, la burguesia austriaca] a la vida artistica y cotrelativamente,
en el plano individual, a la sensibilidad de los estados psiquicos™ (ibid.: 32s.). Asi, segin Schorske,
a comienzos del siglo XX, la tipica cultura moralista (racionalizadora) de la burguesia europea
quedé recubierta y, simultineamente, socavada pof una Gefiihlskultur amoral (ibid.: 33). Frente a
sus pares francés e inglés, los rasgos especificos de la burguesia austriaca son el hecho de que, por
un lado, ni destruy6 a la aristocracia ni se asimil6 a ella. Por otro lado, a causa de su debilidad, la

burguesia austriaca siempre fue fiel al emperador.?” Si, por una parte, la cultura tradicional de la

%7 Joachim Riedl menciona asimismo la fidelidad de la comunidad judia al emperados, en un sentido pertinente para
nuestro anilisis posterior, con respecto a la obra de Leo Perutz. El escritor observa que Viena fue el centro de la
didspora judia: “entre todos los grupos de poblacién divergentes, fueron probablemente los sibditos mis fieles de los
Habsburgo” (Riedl, 1995: 80s.). La alianza entre la dinastia y la comunidad judia se manifiesta en Nachts unter der
Steinernen Briicke [1953], donde se exponen no solo las aristas politicas del proteccionismo imperial, estrechamente
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atistocracia austriaca era “sensual, plastica y profundamente catdlica”, “de sentimiento, sensualidad
y gracia”, principalmente estética, a diferencia de la del norte aleméan (moral, filoséfica y cientifica),
y de la cultura burguesa tradicional, “cuyas raices se hundian en la cultura liberal de la razén y la
ley”, para la que la naturaleza era un imbito que debia ser dominado mediante “el impetio del
orden y la ley divinas” (id.). Sin resultar en un conflicto difecto, las diferencias entte ambas clases
se manifiestan como “un compuesto sumamente inestable” (id.), aunque elementos de ambas
caracteticen el imagotipo (estereotipado, pese a contener “algo de verdadero”) de “el” austriaco,
segin Michael Réssner (Rossner, 1995: 9).

El camino mis claro para la asimilacién de la burguesia al sustrato social mas fuerte, el
aristocratico, fue, pues, el de la cultura, y de ahi el desarrollo del 4mbito estético, en conjuncién
con las formas “introspectivas” de intelectualidad, volcadas hacia la subjetividad. Sin embargo, la
cuestion de la asimilacién y la anulacién del espacio politico y social para una burguesia,
conformada centralmente por una poblacion judia, representa otro de los aspectos en los que se
manifiestan las imposibilidades de desarrollo de dicha clase social. Segin Schorske, la gran
cantidad de familias judfas prosperas en Viena, con un fuerte afin de asimilacién, profundizé el
lugar “de eterna intrusa” de la burguesia (Schorske, 2011: 33), no en poca medida, debido al factor
antisemita de la cultura catélica vienesa (y alemana). Al respecto, Joachim Riedl manifiesta que, a
pesat de dominar ]a vida publica (social, no politica), la sociedad vienesa ﬁegé la integracién (Riedl,
1995 83). La equiparacién entre el partido liberal y la gran burguesia judia, segin el escritor vienés,
fue otro de los factores del fracaso de los refotmadotes liberales, y se tradujo en una forma de
antisemitismo, utilizado como instrumento politico en la lucha contra el centralismo de la casa
reinante de los Habsburgo (ibid.: 136s.).

Estas imposibilidades (o fracasos) en la asimilaciéon de la butguesia alemana a la vida -
publica, caracterfsticas de un contexto ctitico que centra su rechazo y exclusién en una clase social
(y la comunidad que la conforma mayoritatiamente), conttibuyeron asimismo al surgimiento de
nuevas identidades politicas radicales, a finales de siglo XIX y comienzos del XX. En tal sentido,
para el historiador estadounidense, otro de los aspectos de la misma ctisis sociopolitica, que atafie
a la nocién de identidad, en esta época, se manifiesta en el nacimiento de los movimientos
“surgidos del fracaso del liberalismo”: el pangermanismo, el socialismo cristiano y el sionismo. Tal
como afirma Jonny Moser, en su articulo sobre “Antisemitismo y sionismo”, incluido en la

compilacion de Nicolas Casullo sobte la Viena del 900, el fin-de-siéce vienés estuvo matcado

vinculado 2 la historia habsbirgica, sino también los aspectos transaccionales (econdmicos) mias claros que
fundamentan tal alianza, sin excluir el elemento fantistico. Ambientada en Praga y compuesta de una docena de
novelas cortas, la novela de novelas se centra en la relacién entre el comerciante Mordechai Meisl (destinado a
convertir todo lo que toca en oro) y el emperador Rodolfo II (Miiller, 2007: 335 y 343ss.). El titulo original de la
misma, Mezs/s Gut, alude al motivo econdmico, que sustenta la trama, junto con el amoroso.
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ideolégicamente por el marxismo, el socialismo cristiano, el nacionalismo aleman, en conjuncion
con un creciente antisemitismo politico, y la idea del estado nacional judio, defendida por el
sionismo (Moser, 1991: 147ss.). Schorske dedica uno de los capitulos de su libro al “trio austtiaco”
conformado pot tres figuras surgidas del liberalismo, primitivamente, peto que representarin
posteriormente los extremos exarninados por Moser: Georg von Schonerer (padre del
pangermanismo); Katl Lueger (iniciador del socialismo ctisdano), modelos, ambos, de Adolf
Hitler, como remarca Schorske, y, finalmente, Theodor Herzl, el fundador del sionismo (Schotske,
2011: 134).

El surgimiento de estas “nuevas” identidades politicas indica tres cuestiones importantes
pata nuestro estudio, con respecto al problema identitatio, en el mismo contexto; cuestiones
conectadas entre si y que solo pueden aislarse en términos abstractos. En primer lugar, en ellas se
indica una ctisis coyuntural en las formas de representacién politica, dada por las condiciones
pteviamente esbozadas, con respecto a la burguesia austtiaca, cuestiéon sobre la que volveremos a
continuacion. A consecuencia de tal crisis, en segundo lugat, se manifiesta la necesidad de nuevas
identidades colectivas, que releven las anacronicas y den cuenta de las inquietudes politicas y
sociales de maneras mis radicales, hecho al que debe agregarse, en tercer lugar, la relacién entre
individuo y masa, como otra cuestién problematica, hacia la misma época. Revisaremos esta
cuestion en el andlisis especifico de las obras, pero introducimos aqui, someramente, cuatro
ejemplos del tratamiento del mismo, que surgen del contexto histético de nuestro trabajo. En
cuanto al tema de la dominacién catismatica y las formas de legitimidad, frente a la masa, Max
Weber [1921] es un referente en la misma época. Por otra patte, desde perspectivas contrapuestas,
Sigmund Freud se ocupa de la misma cuestién en “Massenpsychologie und Ich-Analyse” [1921],
mientras que Elfas Canetti dedica un heterodoxo estudio a las configuraciones y el “cuerpo” de la
masa, y su relacién con el poder [1960]. En el caso de este ultimo, nacido en el mismo escenario,
aunque vatios afios mas tarde, se determina desde una postura antipsicologista, pero también fuera
del canon de los estudios sociolégicos de la misma época. Entre estos altimos, asimismo, algunos
afios antes, Ferdinand Tonnies se refiere a la diferenciacion entre Gemeinschaft und Gesellschaft
[1887], en términos que también permiten caracterizar la histotia de las ideas, en el 4mbito
estudiado. Como veremos mas adelante, en esta seccidn, tal como en el analisis de nuestro corpus,
tanto el pensamiento de Weber como el de Tonnies, ademas, deben adscribirse a la cortiente del
anticapitalismo romantico, cuya detetminacion inicia Georg Lukics (Lukacs, 1964: 165ss.), peto en
el que ¢l mismo debe situarse, en sus esctitos de juventud, como parte de la intelligentsia de la época,

segun sefiala Michael Lowy (1979) y sefialaremos posteriormente.
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Desde el punto de vista de la relacion entre subjetividad y masa, en su otro libro dedicado
parcialmente a las corrientes de pensamiento y las tradiciones intelectuales que definen la
modernidad, Nicolds Casullo apunta que la misma se plantea en las grandes metrdpolis, a partir de
una sere de problemas que reaparecen en los estudios mencionados, pero, sobre todo, en el
corpus literatio que seré analizado. El “anonimato, la soledad, la marginacién, la pérdida de identidad,
la dinerizacién [sic] de todo vinculo” (Casulio et.al, 2001: 21, las cursivas son nuestras) son algunas
las cuestiones centrales que tematiza el corpus elegido para nuestra tesis, ante todo, con respecto a
la tematica identitatio-fantastica, expresién de la “problemética de la subjetividad disconforme,
pesimista, optimista, desarraigada, arraigada, violenta, no violenta, esperanzada, utdpica,
escéptica”(ibid.: 22), una subjetividad o individualidad incierta, contradictoria y ambivalente en su
determinacion.

Por otra parte, el profesor argentino sostiene que el fin de siglo vienés, del mismo modo
que el espacio-tiempo de la Republica de Weimar, constituyen dos enclaves fundamentales en la
configuracion de la subjetividad moderna (Casullo, 1991: 9ss. y Casullo ez 4/, 2001: 23ss. y 43ss.),
no solo en los aspectos politicos vistos, sino también en cuanto a otras formas de la definicion (y -
construccion) de subjetividades en la época, sutgidas interrogativamente en el arte y en las obras de
la intelligentsia alemana. Desde este punto de vista, otras tres nuevas (y viejas) configuraciones
identitarias se (re)definen en el mismo contexto, entre lo*colectivo y lo subjetivo, en términos que
sitven a nuestro estudio y que postetiotmente utilizaremos en el anlisis de las obras elegidas para
el mismo. En primer lugar, la esfera de la juventud, como fuerza de oposicién y choque frente al
orden representado por los mayores, los padtes, las autoridades, las instituciones sociales, etc.
(Schorske, 2011: 23);.en segundo lugar, la identidad femenina o el espacio de la mujer (y el
problema de género) en cuanto a la transformacién histética de su configuracién identitaria, pero
también (o precisamente pot ellb), como tema de anilisis y como objeto de fantasia y de
contradictoria demonizacién y victimizacién, como veremos en Alraune, la obra de Hanns Heinz
Ewers, donde se tematiza asimismo el conflicto generacional y la cuestién de la juventud.
Finalmente, el Gltimo aspecto que atafic a la temética identitaria, en conflicto, a comienzos del siglo
XX, es el de la crisis de la conciencia y el lenguaje, o la ctisis del yo. .

Retomaremos las dos ultimas definiciones identitarias en ctisis (y reconfiguracién), hacia la
misma época, al referirnos a las ctisis epistemologicas y los aportes de diversos intelectuales de la
‘€poca, pero, en cuanto a la primera temitica, la juventud constituye el eje en el que confluyen
diversos intereses y ambitos de produccién intelectual y politica. La vida del estudiante pasa a un
ptimer plano en'la politica y en la representacién de la época. Por un lado, en las asociaciones

estudiantiles, en las que participan y producen sus ptimeros esctitos intelectuales como Walter
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Benjamin. Publicados entre 1912 y 1915, “Metaphysik der Jugend”, “Die Jugend schwieg”, “Das
Leben der Studenten” y “Die religiése Stellung der neuen Jugend”, son ejemplos de esta’

produccion producida desde la praxis universitaria y focalizada en la juventud (véase Benjamin,
1977). Por otra parte, ese lugar comin en la representacién de la época es ejemplificado en la
tepresentacion de la pelicula ya mencionada, Der Student von Prag [1913], asi como en Die
Verwirrungen des Ziglings Torleff [1906], de Robert Musil, que tematiza la crueldad, la dominacién y el
sadismo, la sexualidad, la moral y la disipacion, presentes en todos los estratos de la vida es tudianﬁl
(en las jerafquias institucionales, pero también entre compafietos), del mismo modo que las
incettidumbres de dicha expetiencia, correlato de una época en ctisis. Subyace a esta centralidad de
la temitica estudiantil el conflicto generacioﬁal entre j6venes y mayores, o los 6rdenes sociales e
instituciones sociales, teglas, convenciones y “despotistos” que estos tepresentan, 2 los que se
confrontan los primeros, en un gesto revulsivo. Tampoco tesulta casual que pocos afios después,
el sociblogo Karl Mannheim escribieta su articulo clasico sobre “Das Problem der Generationen”
[1928], surgido de los interrogantes ctiticos aqui esbozados.

Por otra patte, esbozaremos postetiormente el tratamiento de la identidad femenina, en la
petspectiva de Otto Weininger y, sobre todo, Sigmund Freud, en cuanto a la definicién de la
identidad genérica en términos biopsicosexuales; una petspectiva que sera planteada aqui como
“producto” de (o en correlacién con) la época en la que ve la luz, a partir de las criticas sobre el
contexto (misogino), segin Bram Dijstra (1988 y 1996) y las autoras espafiolas Esperanza Bosch,
Victoria Ferrer y Margarita Gili (1999); peto, tanto Eric Hobsbawn como Eric Weitz enfocan la
problemitica definicién de la “nueva mujer” (Hobsbawn, 2012: 213), ya no en los términos
psicolégicos freudianos (ahistoricos, aparentemente estructurales, en tanto determinados
biolégicamente), sino en sus aspectos historicos efectivamente estructurales. En La era del imperio.
1875-1914, Hobsbawn dedica un capitulo a revisar las transformaciones histéricas e “identitarias”
de la mujer, en cuanto a su relativa e incipiente independencia econémica y politica, es decir, los
aspectos que hacen a la vida publica femenina (Hobsbawn, 2012: 202ss.), mientras que Weitz
describe la revolucién en “Cuerpos y sexo”, en la Reptblica de Weimar (Weitz, 2009: 345ss.). La
“emancipacién femenina” constituye precisamente “un problema”, no sélo_en términos politicos,
sino, ante todo, econdmicos y sociales, consecuencia, segin Hobsbawn, de los cambiantes
modelos de divisién sexual-econémico, la creciente industrializacién y los nuevos desarrollos
urbanos. La “transicién demografica” al modelo familiar moderno, con indices de nacimientos mas
bajos, y tasas de mortalidad menotes (Hobsbawn, 2010: 203), se relaciona con una transformacién
en las costumbres y en las dindmicas relacionales. La mayor libertad de movimiento en la sociedad,

“tanto en su calidad de individuos como en sus telaciones con los hombtes” (ibid.: 215), los
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cambios en las posibilidades educativas, asi como los diversos desarrollos de los movimientos
feministas (ibid.: 218ss.) reflejan el sentido del cambio de la mujer moderna, de la misma manera
que los cambios de vestimenta y apariencia de la Bubikopf, desctipta por Weitz (Weitz, 2009:
355ss.), Nos referiremos a este modelo femenino de la época (mis idealizada que real, segin el
ctitico alemin) al analizar A/rauns, pero no sélo se trata de un cambio que afecta inicamente 2 las
mujeres, sino que se trata de una forma de cultura del cuerpo que afecta 2 ambos géneros y que,
segun Weitz, posee un caricter marcadamente militarista (Weitz, 2009: 372). Las paginas del
Berliner Ilustrierte Zeitung dedicadas a la belleza masculina (aria) (ibid.: 363), tal como los concursos
de belleza en los que participa (y gana) el propio Ewers (Wortche, 1987: 66s. y Kugel, 1992: 198)
constituyen ejemplos de este culto al c‘uerpo, tal como el baile, mencionado por Weitz y
tematizado por Ewers en su cotidianidad (cf. siguiente seccién del presente trabajo). El autor
enfatiza el hecho de que la liberacion y exhibicién del cuerpo se deben a la guerra y a la revolucién,
que “socavaron ptofundamente el respeto por la autoridad, asi como las normas sexuales y
motales predominantes en la Alemania imperial” (ibid.: 362). En el volumen publicado en 1929 Die
Frau von Morgen: Wie wir sie wiinschen, los colaboradotes® se refieren a los cambios ocurridos y el
futuro de la mujer, pero el malestar es perceptible en algunas de los articulos incluidos, como el de
Alexander Lernet—Holenia, uno de los autores elegidos pata el andlisis del presente trabajo. Segin
Weitz, el consejo de Lernet-Holenia para “la mujer del mafiana” era que fuera “maravillosa y no
excesivamente intelectual, que se dejase guiar por los instintos, que siempre la llevarian por el
camino recto” (ibid.: 360), tal como para otros autores de la época, como Otto Weininger, Karl
Kraus, el psiquiatra Mébius, mencionados potr Hobsbawn (Hobsbawn, 2011: 217), o para,
podemos agregar, Frank Wedekind. Tanto mds adelante, en la presente seccién, como en el analisis
de la obra de Hanns Heinz Ewers (cf. capitulo 3), desarrollaremos este punto mis extensamente.
En cuanto a la crisis de representacion politica, mencionada mﬁs arriba, en su libro
' Sodialismo Jfin-de-siécle, Mattin Jay sostiene lacidamente que el fin de siglo decimonénico trajo consigo
esta crisis de representacion, no sélo a nivel politico, sino también a nivel lingiiistico-filoséfico, y,
en {ltima instancia (podemos agregar), attistico. Para Jay, tanto en el socialismo fin-de-siécle, en el
siglo XX, como en “su predecesor burgués” (en el siglo XIX), se produce una crisis de
tepresentacion: “la decadencia implicé, entte otras cosas, una atenuacién del vinculo entre signo y
referente, cuya completa sepatacién fue entonces tealizada en ciertas formas del modernismo
estético” (Jay, 1990: 15). Como esbozaremos al referitnos a la ctisis de la conciencia y el lenguaje,

segun Jay, las palabras ya no fueron consideradas adecuadas para la tarea de reproducir fielmente

# Todos hombres, como bien observa Weitz (Weitz, 2009: 358), que expresan su “deseo” con respecto a la identidad
femenina, sobreseyendo, apatentemente, el detalle de que, quizds, esta pudiera desear algo, pot y para si misma. La
“notable condescendencia” de los participantes en el volumen también es apuntada por Weitz (id.)
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las experiencias internas. Fl filésofo se refiere al hecho de que, si en la experiencia estética
finisecular persistié6 un elemento mimético o referencial, este implicé el estado interior de la
sensibilidad del artista, mas que el mundo exterior de la realidad social o histérica. Para Jay, a
diferencia de los ptimeros romanticos y su relativa confianza en las capacidades exptesivas del
lenguaje? y la de los primeros realistas, en sus capacidades miméticas, la confianza de los
intelectuales en ambas posibilidades, estaba fuertemente minada por el sentimiento finisecular
(ibid.: 15). Jay se refiere a que la crisis de la representacién lingiiistica y de la mimesis se extiende
mis alld de lo estético, hacia lo politico. En el ejemplo de Lukics, como pensador marxista, el
ctitico sitia la bﬁsqueda de una correspondencia entre abogat por una politica representativa y
adherir a una estética de la representacion (id)). Uno de los rasgos distintivos de la decadencia del
siglo XTX fue un retirarse del mbito de la politica hacia las preocupaciones estéticas o psicolégicas
(ibid.: 16). Los decadentes burgueses estaban destrozados por un espiritu de desesperacion
cultural, por su nostalgia ain fuerte de una redencién mesidnica (ibid.: 21). Segin Jay, hacia
comienzos del siglo XX, “el viejo tropo de la unidad esencial, rota temporariamente, pero
convertida en una unidad superior, un tropo detivado de raices religiosas y muy evidente en las
historiosofias romantica e idealista del siglo XIX” (id.) aun era eficaz en los pensadores fundantes
del marxismo occidental, hacia fines de la Primera Guerra Mundial, tales como Lukécs, Bloch,
/Benjamin, e incluso, en los afios ’40, Adorno podia afitmar aun que la decadencia contenia un
impulso utdpico embrionario que podia revertir la declinacién de Occidente, el concepto de ser
social redimido (ibid.: 21s.). Finalmente, como apunta Jay, la ctisis de la subjetividad individual,
revisada por Adommo y Horkheimer en el Expresionismo (ibid.: 105), corresponde, por otro lado, a
otra perspectiva acetca la problematica identitatia y la crisis de la representaciéon en términos
lingiiisticos, estéticos y pbh'ticos.

Los aspectos mencionados de la problematica identitatia y representacional atraviesan todo
el petiodo estudiado, tanto en el Imperio Austtohingato y las naciones fraccionadas que lo
componen, luego de la guetra, como en la Republica de Weimar (1918-1933). Delimitar las causas
que condujeron a la guetra y “la violenta muerte del mundo decimonénico™ (Schorske, 2011: 29)

constituye un desarrollo que excede el presente trabajo, pero los aspectos ctiticos de la coyuntura

» La interpretacién de Jay no resulta completamente aplicable a la obra de todos los escritores rominticos o a los
marginales y contemporineos a los circulos romanticos, tales como Heinrich von Kleist (Safranski, 2009: 280), sobre
todo en lo que hace a la expresién de Ia sensibilidad artistica. Precisamente, en este sentido, en el ciclo de natraciones
titulado “Kreisleriana” [1814], incluido posteriormente en las Fantasiestiicke in Callots Manier [1814/1815], Hoffmann
muestra la distancia entre experiencia y lenguaje, a través del musico, que dificilmente logra articular en términos
lingtiisticamente coherentes, comprensibles y racionales las formas de su interoridad (Hoffmann, 1993: 360ss.) Por
otra parte, como expresa Volker Rihle, con respecto a los escritos de Johann Georg Hamann, se encuentra un germen
de desconfianza en el lenguaje, que solo llega a lo divino en los limites y quiebres del lenguaje humano (Riihle, 1997:
33).
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histérica que nos ocupa, y que incluye es otra época ctitica, de entreguerras, poseen una relevancia
patticular con respecto al cuestionamiento generalizado de un concepto de identidad.

La crisis politica y social, como parte de la crisis de representacién sefialada por Jay, no
solo se manifiesta en el impetio mittelenropeo, sino que las mismas fuerzas disolventes actan en
Alemania y se prolongan luego del final de la Primera Guerra, en la Republica de Weimar, el
primer gobierno democratico aleman, habitado por sus propias contradicciones, tal como el fin-d-
siéele. A pesar de su conformacién constitucional, desde sus cimientos, la republica se plantea tanto
conflictiva, en el inestable ambito politico, como contradictoria, en cuanto a la relacién entre este
ambito y los aspectos culturales e intelectuales tan profusamente desarrollados en el petiodo. En
su estudio centrado en los aspectos politicos de Weimar, Horst Moller sefiala las posibilidades y
fracasos de los dos “presidentes imperiales” de la Republica (Méller, 2012: 13ss.). La crisis se
manifiesta en la falta de consenso de base y en la conflictividad, latente y manifiesta, a lo largo del
periodo que abarca la Repiblica. Excepto el quinquenio comprendido entre 1924 y 1929, que, pata
Moller constituye el mejor lapso de la misma, en sus aspectos politicos, el conflicto atraviesa todas
las etapas de la entreguerra. Segin Moller, los primeros afios, “los ciudadanos votan, pero la
revolucién continda” (ibid.: 105ss.), pasando por el perfodo comprendido entre 1920 y 1924, que
constituyen los “afios de crisis de la Republica” (ibid.: 187ss.), hasta llegar al final de la democracia
de Weimar, que culmina también en “la revolucién nacionalsocialista de 1933/1934”, como la
denomina controversialmente el autot (ibid.: 326ss.).

El desencanto generalizado con la Republica, segin Peter Gay, casi desde sus inicios, se
conecta con una serie de factores: en primer lugar, el hecho de que, ya los ptimeros afios de la-
misma: |

fueron una ctisis continua y una época de disturbios. La sangrienta guerra civil, el resurgir
del militarismo como irbitro politico, el fracaso en desacreditar a la alianza aristocracia-
empresatios que prevalecié en.el Imperio, la frecuencia de asesinatos politicos y la
impunidad de estos, las imposiciones del Tratado de Versalles, el golpe de Kapp y otros
conatos de subversion interna, la ocupacién de Ruhr por Francia y la inflacién astronémica

(Gay, 2011: 30).
La enumeracién de factores criticos, brindada pof Gay, que describen las condiciones politicas,
sociales y econdémicas, en la Republica, también se conecta con otro aspecto de la crisis de
representacion, que Jay adsctibe al fin-de-siécle (sobte todo, vienés), pero que también se extiende a
lo que podriamos denominar, siguiendo a Méllet, “los fracasos” de esa “democracia inacabada”
(Moller, 2006: 13ss. y 277ss.). y la comprension del ascenso de Hitler al podet, segiin Norbert Elias
(2009: 14). Elias coincide con Jay en la idea de una crisis de representacién, como uno de los
factores conducentes a ia toma del poder por parte del Nacionalsocialismo: “die ttageﬁden

Gruppen der Weimarer Republik von vornherein recht begrenzt waten”, pero, ademis, porque la
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derrota fue, para muchos alemanes, “eine unerwartete, hochst traumatische Erfahrung. Sie traf
einen néuralgischen Punkt im Nationalen Habitus™: (id.). La derogacién del Tratado de Versalles y
la organizacién de una guerra de revancha, segin Elias, patecen estar al alcance de la mano bajo la
guia de Adolf Hitler, después del I Impetio aleman en la Edad Media y del I Reich, cteado por
Bismarck en 1871 y destruido en 1918, con la derrota de Alemania en la Primera Guerra Mundial.

Por otra parte, entre las condiciones de este ascenso, las ctisis econdmicas y la inflacién
mencionadas por Gay, son tratadas por Eric Weitz, en conexion con las tensiones sociales (Weitz,
2009: 155). Para el autor, el petiodo se caracteriza por dos indicadotes que parecen entrar en
“flagrante contradiccién™: un “relativo estancamiento econdmico” y un “acelerado proceso de
modernizacién” (ibid.: 156). Esta descripcién contradictoria, para Weitz, manifiesta lo conflictivo y
complicado de la época, como “hervidero de conflictos y contradicciones” (ibid.: 158). Mas alld de
los afios de cierta estabilidad econémica y sus indicadores positivos, entre 1924 y 1929 (ibid.: 157),
“el mejor quinquenio”, como lo denomina Méller y fuera mencionado més arriba, el hundimiento
del mercado de valores en Estados Unidos, dio lugar a una ctisis financiera y afectd centralmente
la produccion, con lo que se produjo la quiebra del sistema de proteccién del desefnpleo (ibid.:
191s.). La sucesion de presidentes, luego de la destitucién de Hindenburg, obliga a gobernar sin
consenso alguno, y con consecuencias devastadotas a nivel econdmico, politico, social, e, incluso,
psicolégico, segin Weitz (ibid.: 193ss.). La “economia globalizada” de la era del Imperio
(Hobsbawn, 2010: 71), de acuerdo con Eric Hobsbawn, dio paso a un pesimismo en el progreso
econdmico (Hobsbawn, 2010: 41); pesimismo que se confirma en la realidad, en las condiciones de
inestabilidad, en la Reptblica, sobre todo, en la gran Deptesién. Sin embargo, el mismo presimismo
también se manifiesta en un cuestionamiento de la nocién de progteso en los dmbitos del quehacer
intelectual y cultural. José Amicola determina con respecto a la’ficcidén gotica, que ésta “va a estar
sustentada por un resquebrajamiento en las cettidumbres epistemologicas conectadas con el
comienzo de la ruptura de la unidad de la conciencia. Y esto es acentuado en la literatura fantistica
del siglo XIX vy, naturalmente, también, del siglo XX” (Amicola, 2003: 49). El pr;)ceso al cual se
refiere el critico argentino, cuyo inicio se sitia en la literatura gética de finales del siglo XVIIT y
comienzos del XIX, pero que puede extenderse a toda la literatura fantistica de la misma época
(sobre todo, en Alemania, en los movimientos romanticos), mantiene la continuidad observada por
Amicola, pero posee otro punto dlgido en el tesurgimiento de lo fantistico, a finales del siglo XIX
y la primera mitad del siglo XX, en conexién con el contexto ctitico esbozado y el cuestionamiento
de diversos presupuestos metafisicos, epistemolégicos, filosoficos, artisticos y literarios.

En lo que sigue, nos ocupatemos especificamente de estas “crisis epistemologicas” que se

manifiestan hacia la misma época, haciendo hincapié en los dos aspectos que se enttecruzan en la
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denominada crisis de la subjetividad, y que se expresan centralmente en la literatura fantistica de
comienzos del siglo XX: el problema de la identidad subjetiva (y las delimitaciones de género
presupuestas en esta problematica, sobre todo, en lo que hace 2 la identidad femenina) y la crisis de

la conciencia y el lenguaje.

2.b. El concepto de identidad en crisis como nucleador del pensamiento de época y de la
redefinicion de lo fantastico

Individumm est ineffabile

Maixima escolastica:

La problematica identitatia ha sido ampliamente analizada por una extensa bibliografia al respecto,
entre la que podemos citar la compilacién de Odo Marquard y Katlheinz Stietle, titulada Identstit
(1996), pero la misma expone diversas perspectivas altededor del concepto de identidad y los
términos asociados al mismo, tales como el de persona, sujeto, “yo”, rol social o performativo,
“otredad”, excluyendo especificamente el periodo, los intelectuales, literatos y artistas relevantes en
el mismo, asi como los aspectos centrales examinados por estos, que relevaremos a continuacién.
Por otro lado, también en un sentido méis amplio con respecto al concepto de identidad, en el .
andlisis de las obras (sobre todo, con respecto a la narrativa de Leo Perutz), retomaremos las tesis
de Paul Ricoeur (2004 y 1996), Regine Robin (1996) y Leonot Arfuch (2005), en conexién con el
problema de la identidad en la literatura fantistica finisecular, en lengua inglesa y francesa y en la
Austria de fines del siglo XIX (Robin, 1996: 19ss.) y de los polos de la mismidad y la ipseidad,
constitutivos de la configuracién identitaria natrativa (Ricoeur, 2011: especialmente 138ss.; Robin,
1996: 37ss.; Arfuch, 2005: 21ss.).

Peto, con respecto al contexto delimitado pata el presente trabajo, la crisis de un
paradigma centrado en el papel o destino colectivo e historico del impetio de la Mittelenropa 'y de la
Kultur germana, una ctisis que, de acuerdo con la perspectiva de Elias, vincula la identidad e
identificacién de un colectivo “nacional” con las identidades de los individuos que lo componen,
se conecta con ottas ctisis contemporaneas y postetiotes. La nocién de progreso, en confrontacién
con el nihilismo (AAVV, 2000: 156), la crisis de la conciencia y el lenguaje (Lotenz, 2007: 111;
Cloeten, 1988: 215ss.), o la crisis de una nocién de subjetividad (Nautz/Vahrenkampf, 1993: 28) y
del concepto tradicional de persona (Wiinsch, 2000: 185ss.) son otras manifestaciones, en el plano
epistemoldgico, de esta etapa critica. Philip Ajouti afirma que: “Dieé Sprachkrise um 1900 steht in
einem engen Zusammenhang mit der zeitgleichen entstehenden FErkennstniskrise in der
Philosophie. [...] Diese Bezichung kann an Friedtich Nietzsches Schrift Uber Wabrheit und Liige im
aussermoralischen Sinne [1873] exemplarisch verdeutlich werden” (Ajouri, 2009: 150).

Estas ctisis epistemolégicas no solo estin emparentadas entre si, en un contexto histérico

igualmente critico, sino que poseen un ofigen comun, en lo que Wolf Wucherpfenning denomina
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“Das Ende der Metaphysik” (Wucherpfenning, 2000: 155), que cl autor relaciona con la influencia
de Friedrich Nietzsche en el contextc finisecular. Lukics se refiere a este mismo factor critico, con
respecto 2 la esfera de la teotia del conocimiento. Para el filésofo hingaro, en su concepcion
filosofica se busca destruir las concepciones de la realidad objetiva, para elevar a la categoria de
realidad Gnica el medio inmediato del hombre, con lo que, para Nietzsche, el tinico mundo es el
mundo aparente, mientras que el mundo real es una mentira agregada (Lukacs, 1964: 162s.). Para
Wucherpfenning, el dominio cientifico, que glorifica el optimismo y la fe en el progreso, conduce a
la pérdida de las certezas metafisicas_y no se trata inicamente de una condicién que atafie a los
aspectos religiosos, sino que, para el critico, justamente en Alemania, se cuestiona la base sobre la |
que, desde comienzos del siglo, la intelectualidad habia asentado su autocomprension
(Selbstverstindnis) y su sentimiento de autovaloracién [Selbstwertgefiihl]: “das bildungsburgetliche
Ideal des Individuums” (ibid.: 156), cuya universalidad y autonomia o soberanfa son puestas en
duda, desde diversos planos. Esto tiene varias consecuencias en el 4mbito del arte y la literatura.
En primer lugar:

cinerseits, wird die Kunst enger als friher auf die sinnlichen Wahtnehmungen und das
Bewufltsein davon bezogen, eben damit wird sie philosophisch aufgewertet [...).
Andererseits aber wird die Kunst in Frage gestellt: kann sie die ihr zugemutete Vermittlung
der sinnlichen Erfahrung wirklich leisten? Sind Sprache und sinnliche Unmittelbarkeit
einander nicht grundsitzlich fremd? (Wucherpfenning, 2000: 163).

En consecuencia, el arte y la literatura de comienzos del siglo XX (entre los que se sitdan
centralmente las numerosas manifestaciones de la literatura y el cine fantisticos) tematizan este
autocuestiomiento o puesta en duda (ibid.: 157), que atafien tanto a la problemitica de la:
percepcién, el sujeto perceptor y experimentador, como a la representacién y el lenguaje como
incierto medio de expresion de una subjetividad no menos incierta. En segundo lugar, para el
ctitico, se piensa de manera bidimensional y, en ciertos aspectos, antinémicamente relacionados.
Segun el critico, tal como se ve en los motivos del art novean, donde fondo y superficie se
entremezclan y confunden, lo que interesa es la relacion entte ambos planos, su entrelazado,
continuidad o desarrollo continuo. Por ello, tanto en la filosofia como en la literatura, se piensa en
imigenes analogicas. Finalmente, la conexién se plantea como un Jano bifronte: entre lo individual
y subjetivo, y lo supraindividual y objetivo; entre lo cotporal y lo espiritual. Segin
Wucherpfenning, relacionar ambos planos es vivit sensotialmente, en las fronteras entre ambos
planos.

En vinculacién con la crisis de la conciencia y el lenguaje, Wucherpfenning se ocupa de la
respuesta frente a los interrogantes citados mas atriba, dada por la filosofia de la vida. Introducida
por Friedrich Nietzsche, para Wuchetpfenning, esta esti representada por pensadores como
Wilhelm Dilthey, Oswald Spengler, Ludwig Klages y el marginalmente mencionado como
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“impresionista”, Ernst Mach (ibid: 165). El autor resume de manetra general los rasgos
sobresalientes de la corriente, de la siguiente forma: en primer lugar, fuera de la vivencia, ‘
predominan el extrafiamiento y la individuacién; en segundo lugar, la Ratio del sujeto soberano,
que analiza cientificamente, deja paralizada la vida, mientras que, del lado de la vivencia, se eleva
todo lo diferente en un instante presente eterno, de .A/-Einbeit intensiva e inmediata (id.). Asi, por
un lado, se experimenta demasiada conciencia, por el otto, esta se disuelve. En tercer lugar, el
anhelo de vida es, al mismo tiempo, anhelo de muette, anhelo de autodisolucién (id.) y, en tal
sentido, la vivencia siempte es liminar y posee por un instante eterno la vida y la muerte, la
conciencia y su pérdida, el yo y el mundo, en equilibrio. Para Wucherpfenning, esta concepcidn se
cottesponde perfectamente con el culto a la juventud y a las fantasfas literarias juveniles de
aventutas y de una vida intensa que predominan hacia la misma época, y que, podemos agregar, se
encuentran en correspondencia, ademds, con la configutacién del aventurero Frank Braun,
protagonista de las Frank Brauns Romane, cuya novela central, Alraune [1911], analizaremos en el
siguien/te capitulo. En coincidencia con la postura de Ewers, tanto en su novela como en sus
ensayos (y praxis vital), en su caracterizacion de la Lebensphilosophie, a partir de la perspectiva.
nietzscheana, el critico sostiene:

wer leben will, muB3 die Grenze zu Rausch und Ektase iiberschreiten, mufl sich dem
todlichen und lebenspendenden Dyonischen hingeben [...]. Das Erlebnis sorgt dafiir, daf3
an die Stelle des abstrakten, als BewuBtsein definierten Ichs der Korper tritt mit seinen
Sinnen und Bedirfnissen(id.).

De ahi que el pensamiento de la época se defina, para Wuchetpfenning, en la mbivﬂencia entre
“Selbstbehauptung —dber Veteinzelung und Erstarrung;lAllverwobenheit— aber Untergang und
Auflosung”(ibid.: 169). Como veremos en el analisis sobre la obra de Ewers, esta tensién se
manifiesta fundamentalmente en la caracterizacion de Frank Braun, el modelo de Ubermensch y
Aufenseiter, creado por Ewers, que termina convirtiéndose en esclavo de su propia creacién,
dominado por ella, hasta llegar casi a su propia extincion.

Para el crifico aleman, en Klages y Spengler, la filosofia de la vida se totna pensamiento
mitico y ciclico, en la medida en que se interpreta la vida social en analogfa con la naturaleza (ibid.:
166). Segun esta perspectiva mitica (mitificadora o ahistérica), los ciclos sociales culminan en una
catastrofe mundial. Esta visién apocaliptica, que caracteriza el pensamiento de la época, como
denotamos mas artiba, es perceptible en diferentes aspectos, tanto en la obra de Ewers, y su
perspectiva nietzscheana de una actualidad decadente, como en la de los dos autotes austriacos y
su visién divergente sobre la “vida” de los impetios (del pasado y del presente, el Imperio

Austrohflrigaro).
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Asi caracterizada, la crisis epistemologica de la época se vincula a la ctisis de la conciencia y
el lenguaje, como ya mencionamos. En cuanto a esta en principio, Dagmar Lotenz sefiala que, a
comienzos del siglo XX, tanto Betlin como Viena, ciudades contrapuestas o polarizadas, en el
sentido diferencial de su modernidad, se configuran como “metropolen Mythen”» (Lorenz, 2007:
10ss.). Betlin es la capital verdaderamente moderna, debido a la industrializacién, la masa de
habitantes y los debates combativos de una gran ciudad; mientras que Viena es una “obra de arte”
que crece a través de los siglos, con una tradicion artesanal, vinculada a la bella apariencia sensorial,
llena de una atmosfera de femineidad y “seelenvollem Interieur” (id). Las transformaciones
urbanas de la Ringstrasse, en Viena, revisadas por diversos autores (Schorske, 2011: 49ss.; Riedl,
1995: 63ss.; Nautz y Vahrenkampf, 1993: 525ss.)) establecen su modernidad, construida,
literalmente, a partir de las contradicciones de una situacién social de ctisis (Lotenz, 2007: 19ss.).
La temitica identitaria, en diversos niveles, es el eje del libro de Lorenz, dedicado a analizar la
modetnidad vienesa, a la luz del movimiento literario “das Junge Wien” y sus figuras principales,
Hugo von Hofmannsthal, Arthur Schaitzler, Richatd Beet-Hoffmann (a quien mencionaremos al
referirnos a Leo Perutz), asi como otras figuras intelectuales, cercanas al movimiento, como
Sigmund Freud (ibid.: 111), y las figuras marginales al mismo, pero influyentes, en el mismo
contexto, de Karl Kraus, el critico, y Peter Altenberg, el idolo (ibid: 169). En ambas
denominaciones, brindadas por Lorenz, se exhibe el acento puesto en la cuestién identitaria,
denotado mas arriba.

También en este contexto, la influencia nietzscheana y la de la ya caracterizada filosofia de
la vida se manifiestan en los escritos de Hofmannsthal analizados pot Lorenz: “das Leben, wie es
die Lebensphilosophie des ausgehenden 19. Jahrhunderts den Jung-Wienern suggerierte, meint
also das Etleben in Unmittelbfu:'keit und Authentizitit (bei Nietzsche gesteigert im Begriff des-
Dionysischen) jenseits tradierte Ordnungen, jenseits aber auch von selbstteflexionen, die immer
auch selbst-Entfremdung und Spaltung bedeutet” (ibid.: 70). Las “identidades en fuga”,
ejemplificadas en la obra de Hofmannsthal se manifiestan en los procedimientos de
“Depersonalisation” y de la “unheimlichen Gabe der Selbstverdoppelung” (ibid.: 71). En la obra
de Hofmannsthal, estos procedimientos implican que el mundo fenoménico externo se convierte
en reflejo narcisista del yo, un mero estimulante del esteta, del carictet netvioso hipersensible (id.).
Para esta figura hofmannsthaliana, “ser moderno” implica dos cosas: el analisis de la vida y la huida
de la vida (ibid.: 73). Segtin Lorenz, la percepcién aguzada de la Modernidad por parte del esteta
hace aptas la creacién y la recepcion: “zur ‘instinkmiaBigen Hingabe’ an AuBer- und Vortationales,

befordert sein Hinaubtauchen in die unterbewusste Welt des Traumes und des Phantastischen,

¥ Lorenz adjudica este mito fundacional de Ia modernidad vienesa a las estrategias publicisticas de Hermann Bahr
(Lotenz, 2007: 43ss.)
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befihigt ihn zur kithl-sezierende Reflexion, eben zur “Zergliederung’ seines eigenen Ichs, dem er
nun gewissermallen als ‘fremder’ Beobachter gegeniibersteht”(id.).

En la devocién por lo pre- y lo éxrxa—racional, Lotenz encuentra una de las causas del
trenacimiento de lo fantastico en esta época. Para el autot, este rasgo permite la articulacién de lo
fantistico con el mundo del inconsciente en el suefio y con la autorreflexién, que implica la
fragmentacion del propio yo, como observador extrafio de si. En segundo lugar, mis alld del
ambito estético, en el nivel de comprension de las identidades, para Lotenz, la pérdida de una
conexion trascendental (metafisica); fundamental para el sentido de una totalidad, se percibe como
una amenaza. '

En “Vom dichtetischen Dasein” [1907], de Hofmannsthal, Lorenz interpreta el estado de
un mundo que ha perdido su centro, una intetpretacion consistente y paralela a la lectura que
realiza Hermann Broch y que mencionamos mis attiba, con respecto al palco vacio del
emperador® (citado por Riedl, 1995: 57). De acuerdo con el gusto barroco® de Hofmannsthal,
segun Lorenz, alli se describe una danza de la muerte de diferentes identidades e individualidades
(sefialadas por sus profesiones, géneros y clases sociales) en descomposicion, en una ronda que
tecuetda tanto la obra de Schnitzler, Rezgen [1903], como la concepcién sobre el “unrettbares ich”
de Ernst Mach (ibid.: 74). Si, pata Lotenz, incluso las vocales dominantes sefialan la dinidmica
incontrolable del proceso de extrafiamiento desctipto (ibid.: 75), Hinricht Seeba establece, a partit
del mismo texto, una “individualist, potentially psychological und implicitly moralistic
interpretation of a primarily cultural crisis” (Seeba, 2002: 33), en los dos literatos (Hofmannsthal y
Schnitzler); postura que se conecta con nuestra perspectiva sobre la coyuntura critica, tanto en los
aspectos historicos, intelectuales y culturales, como en la cottelacion entre estos y el resurgimiento
de lo fantistico hacia la misma época.

Un primer acercamiento a la mencionada ctisis de la subjetividad refiere a la problematica
central de la conciencia y el lenguaje. Dos figuras fundamentales en la época sitian en el centro de
sus teorias la cuestién identitaria. Desde perspectivas definidas por Josep Casals como igualmente
cientificistas y liberales (Casals, 2003: 25), tanto Etnst Mach, creador de una “epistemologia
evolucionista” (Antiseri, 2001: 174ss.), situada entre el empirioctiticismo gnoseolégico y el
impresionismo vienés (Casals, 2003: 40); como Sigmund Freud, con su teorfa evolutiva de la

sexualidad (ibid.: 140) se manifiestan la crisis finisecular y el proceso intelectual y artistico que esta

31 Por un lado, entre ambas, se muestra la correlacién entre el plano historico y el intelectual, en la correspondencia
entre Ja percepcién de una crisis a nivel metafisico y epistemoldgico (la pérdida del sentido o pérdida del centro sobre
el que se asentaba una idea de totalidad) y la crisis histérica, que se manifiesta tanto a nivel politico como social, en el
mismo contexto.

32 Epoca en la que, de acuerdo con la interpretacién benjaminiana acerca del “Ursprung des deutschen Trauerspiels” y
la figura de la alegotfa barroca, también se plantea de manera incipiente otra crisis de representacién (y del lenguaje),
que Benjamin vincula con la alegotia profana baudelaireana (Benjamin, 1974: 203ss.).
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desencadena, en otras figuras, tales como los mencionados Hofmannsthal y Schnitzler, Fritz
Mauthner, Robert Musil o Ludwig Wittgenstein, mas o menos alejados de los ptimeros en sus
perspectivas intelectuales. Para Casals, “la crisis del sujeto en la cultura del finis Austriae” (ibid.: 16)
consiste pﬁncipahnente, en los pensadores que el critico considera participes de su etapa inicial, en
la caida del “sujeto (masculino) como unidad sustancial y la imagen del lenguaje como espejo del
mundo, mientras que emerge otro modelo de conocimiento afin a la complejidad del arte” (ibid.:
26). En cuanto a estas “variaciones en torno a la identidad y el lenguaje”, si, segﬁﬁ el mismo autot,
Mauthner y Hofmannsthal manifiestan la crisis como limite del silencio, en la primera etapa,
Wittgenstein y Musil cumplen enteramente el proceso de acuerdo con el cual “se cuestionan
certezas que se habian mantenido incélumnes en toda Europa”(id), mientras que Mahler y
Schonberg, Klimt y Schiele, Otto Wagner y Loos expresan el mismo proceso, en los diversos
- dmbitos artisticos de la musica, la pintura y la arquitectura, respectivamente.

Con respecto a Ernst Mach, su teoria y su postura intelectual son evaluadas desde posturas
contradictotias, centradas en su teoria del conocimiento de las ciencias naturales. Wolfdietrich
Schmied-Kowarzik se remite al problemitico nombramiento del fisico, en la citedra de filosofia de
la Universidad de Viena, en correspondencia con la cuestionada postura de Mach como “Physiker
[...] und A-Philosophe[t]” (Schmied-Kowarzik, 1993: 181), mientras que William Johnston se

refiere a su “filosofia del impresionismo”#(citado por Casals, 2003: 40). La “disolucién del yo en el
flujo de sensaciones”({d),”Ketngedanken seines sensualistischen Positivismus” (Lorenz, 2007:
112) se convierte en una temitica predilecta de la literatura fantastica, sobre todo, en la obta
natrativa de Leo Perutz, la de la “Diskontinuitit des Lebens” (Miiller, 2007: 86). En Perutz, como
obsetva en su cotrespondencia con el autor Ernst Weill, la temdtica surge de un poema de
Friedrich Riickberg, musicalizado por el mencionado Gustav Mahler y encuentra ejemplos claros
en las formas de “Identititsvetlust [...] des Protagonisten” (id) de las dos novelas que
analizaremos en el cuarto apartado del presente trabajo: Dize dritte Kugel [1915] y Der Margues de
Bolibar [1920], aunque bajo una forma de representacion especifica con trespecto a la poética
petutziana asociada a su particular concepcién sobre la novela histétrica y el género fantistico
historiogrifico, que revisaremos en el capitulo 4. En el primer ejémplo, la pérdida de los recuerdos
y, ante todo, la del nombre del protagonista remiten a la ctisis del yo, segin Hans-Harald Miiller,
como tema dominante en la literatura de la Joven Viena. “Psychische Diskondnuitatserfahrungen,
Selbstverlust, mysthische Ich-Erweiterungen” (ibid.: 87) son aspectos que se vinculan al contexto

intelectual del psicoanalisis freudiano y a la filosofia de Mach.

% Aunque para el propio Mach esta no exista como tal, y no haya “una filosofia de Mach”, como glosa Casals
citindolo (Casals, 2003: 42).
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Siguiendo a Cacciari, Casals sostiene que el sentido fundamental del empefio machiano es

“la definicién de un sistema estable que sirva de base al desarrollo de la ciencia”(Casals, 2003: 42). . .

También aqui, como en Nietzsche, se busca la destruccién de las ilusiones metafisicas, pero para
encontrar un “punto de vista en la fisica” que sirva para las otras ciencias, pues todas constituyen
una sola ({d). Segin Lorenz, para Mach, la realidad se disuelve en datos sensotiales percibidos
subjetivamente, es decir, la realidad existe unicamente como un complejo de percepcién. Lo
interno y €l mundo extetno en su totalidad estin compuestos por los elementos homogéneos de la
sensaciéon y de la percepcion, las cuales integtan diversas combinaciones tanto de la realidad
externa como también del mundo subjetivo de la vivencia, el sentir y el pensamiento (Mach, 1886:
16). Pero este complejo de elementos no permite una delimitacién univoca entre el yo y el mundo
externo de los objetos; por lo tanto, el yo “ist keine unverinderliche, bestimmte scharf begrenzte
Einheit” (ibid.: 18). De la misma forma, el mundo percibido cae en las particulas aisladas de la
petcepcion y, en Gltima instancia, no es mas que un haz de sensaciones, por lo que "n}cht das Ich
ist das Primire, sondern die Elemente (Empfindungen)” (ibid.: 17). Segiin Lorenz, la tesis general
de Mach puede resumirse como sigue:

Der an einen besonderen Kotper gebundene Komplex von Ednnerungen, Stimmungen
und Gefiblen, der gemeinhin mit “Ich” bezeichnet werde, sei in Wahrheit nur von
telativer und hochst labiler Bestindigkeit, da diese Elemente im Verlauf der Jahre
stindigem Wechsel untetligen. GroBere Vetschiedenheiten im Ich verschiedener
Menschen, als im Laufe der Jahte in einem einzigen Menschen eintreten, so Mach, seien
kaum vorstellbar [..]. Von der Existenz eines “kohirenten Ichs” kénne demnach nicht
mehr die Rede sein. Der “Ich”-Begtiff selbst sei allenfalls nur als denkékonomische, ideelle
Einheit denkbar (Lotenz, 2007: 112s.)

Asi, segan Casals, para Mach, la relativa estabilidad de los elementos reunidos en un mismo tiempo
y espacio suscita la nocién de sustancia,.que se vincula con el concepto de la “identidad” de lo real,
de lo objetivo y de lo subjetivo, en términos univocos y estables. Pero “Das Ende det Metaphysik”
(Wucherpfenning, 2000: 155) se establece pata Mach en el hecho de que no existen complejos
incondicionalmente estables, sino que lo tnico constante son los nexos o las relaciones (Casals,
2003: 43). En este mundo “sin sustancias, un mundo de relaciones efimeras y ‘reflejos cambiantes
[...]’ no cabe ninguna diferenciacién entte Jo objetivo y lo subjetivo, entre lo fisico y lo psiquico, si
no a efectos [...] practicos y convencionales™ (id.).

La disolucién de las sustancias metafisicas es representada por Mach como una liberacion
iluminadora e ilustrada:3* “En cuanto positivista, Mach se oponia absolutamente a toda suerte de

especulacién metafisica” (Janik/Toulmin, 1998: 168); pero, con respecto a la recepcién de Mach

3 Veanse también las consideraciones de Casals sobre Mach como representante del modelo liberal del humanista,
legible, segun el critico, en su rechazo del titulo nobiliario, concedido como un reconocimiento ofrecido por el estado
imperial (Casals, 2003: 40). En el mismo sentido, pueden considerarse las observaciones de Lorenz sobre la postura
ilustrada del autor (Lorenz, 2007: 113).
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entte los intelectuales y literatos de la época, Lorenz también denota el hecho de que “die
- Mach’sctie Ich Dekonstruktion als Katastrophe [von den Jung-Wienern] empfinden [wurde]”
(Lotenz, 2007: 113).

‘La inestabilidad del yo y su autopetcepcién, como resultado de la disolucién de las
sustancias metafisicas, que se habian sostenido como fundamento de lo real hasta el (ltimo tercio
del siglo XTX, se establecen en la obra de Mach mediante ejemplos de deformacién, duplicacién y
desdoblamiento del yo en pensamientos oniticos o en imigenes especulares (id.). Se trata de
ejemplos que ponen de manifiesto la confluencia entte esta perspectiva y su influjo en el contexto
finisecular, y el resurgimiento de lo fantistico hacia la misma época. Tal renacimiento, asi como su
forma de representacién y la problemitica relacion o delimitacién entre el (la percepcién y
tepresentacién del) sujeto (narrador, protagonista) y lo teal (el mundo exfemo) se vinculan con
cuatro aspectos relevantes de esta perspectiva. Tal como en esta, en lo fantistico se manifiesta: en
primer lugar, el cuestionamiento de aquellas sustancias metafisicas, que .fundamentaban un
concepto de identidad permanente (del sujeto y el objeto, como tales y de lo “real”, en su
existencia extrinseca); en segundo lugar, el énfasis en la percepcidn y la sensacién de un “yo”
incierto en su estatuto y sus certezas; en tercer lugar, y en conexién con lo anteror, la
identificacién e imposibilidad de delimitacién estricta, en un complejo de telaciones, entre ese “yo”
(y su mundo interno) y el mundo externo; en cuarto lugar, la representacién de esos estados de la
conclencia, tales como el suefio, las formas de la patologia y la embriaguez (Rawsch), el recuerdo y la
incondiencia, la deformacién, los desdoblamientos y duplicaciones, que acentlan esa falta de
certezas con respecto a lo real; estados que reaparecen de manetas diversas en la obra narrativa de
los tres autores que analizatemos en los proximos capitulos. En conclusion, la literatura fantistica
de la época expresa esta pérdida de las cettezas metafisicas en su representacion, atravesada por la
nocién fundamental de “inceridumbte”.

La pérdida de pautas para fijar valores, que se traspone en la equivalencia de todas las cosas
en el espejo de la percepcion es el tema de “Ein Brief” [1902], de Hofmannsthal, “wie die Skepsis
Machs gegeniiber metaphysischer Wort- und Begriffsbildung, die wiederum auf die Sprachkritik
Mauthners und Wittgensteins gewirkt hat” (Lorenz, 2007: 115), en la que también se manifiesta la
indiferenciacién de conceptos como “Ich”, “Geist”, “Seele”, “Bewufitsein”, “Empfindungen”
(Hofmannsthal, 1991: 45ss.), que Lorenz expone como intercambiables en la critica antimetafisica
de Mach (Lotenz, 2007: 115). En conexién con la filosofia critica del lenguaje, la postura de Fritz
Mauthner confluye con la de Hugo von Hofmannéthal, como dos figuras entre las que se
manifiesta una de las Afinidades vienesas, las patcjas de intelectuales y esctitores analizados por Josep

Casals. Como refiere Casals, luego de la apaticion de “Ein Brief’, Mauthner escribe a
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Hofmannsthal manifestando “su alegtia por haber encontrado en ese texto ‘el primer eco poético’
de su critica del lenguaje” (Casals, 2003: 215). La critica nihilista del lenguaje de Mauthner
cuestiona la “vieja cultura de la ley y la palabra”, cuyas nociones sustanciales constituyen “simbolos
muettos” (ibid.: 203). Para Mauthner, el lenguaje y el pensamiento son dos apreciaciones distintas
de la misma cosa. El lenguaje aparece como un conjunto de signos de lavmemoria, Imagenes o
recuerdos, y el pensar es una accién comparativa sobte los mismos: “lenguaje es siempre recuerdo
[...] La memoria es la base comun del lenguaje y el pensamiento. Y, a la inversa, el lenguaje es una
condici6n de la memoria” (ibid.: 204). Desde este punto de vista, la problematica asociacién entre
lenguaje, pensamiento y memotia es especificamente elaborada por Leo Perutz, en su primera
novela, Die dritte Kugel [1915], como analizaremos posteriormente, a partir del tema de la pérdida de
la identidad y la memoria del protagonista, el conde de Grumbach, y su fantistica recuperacion, a
pattir de las palabras y el relato del enemigo.

Para Mauthner, segin Casals, la critica del lenguaje y su relacién con el pensamienté
consiste, en Ultimo caso, en dudar de la verdad de las palabras y su valor referencial. El lenguaje no
puede ser vehiculo de la verdad, porque no hay un lenguaje general, sino solo lenguajes
individuales, palabras concretas dichas por hombres concretos: “no hay dos hombres que hablen
el mismo lenguaje”(id.). Por ello, el entendimiento es imposible. Para Hofmannsthal, como para
Mauthnet, la polivalencia lingiifstica se acentia cuanto mis espititual es la palabra. Del ‘mismo
modo, la “ineludible ambigiiedad del lenguaje” (Janik/Toulmin, 1998: 161) tiene ecos en la
polivalencia asignada al sentido de lo fantistico, en tanto la literatura fantistica plantea una tensién
entre el aspecto metafisico y el aspecto racional de una referencia “referida” de manera
ambivalente (e inciertamente existente).

Segin Cloeren, la filosofia de Mauthner se encuentra cercana al pensamiento analitico
alemin (Cloeren, 1988: 216). En el mismo sentido, sus esfuerzos por llevar el nominalismo al
extremo se expresan en lo que Janik y Toulmin denominan su programa filoséfico. Segin los
autores, Mauthner considera que todos los problemas filoséficos son problemas relativos al
lenguaje, porque:

La filosoffa es teotfa del conocimiento [y] la teorfa del conocimiento es critica del lenguaje
[Sprachkritik]. La critica del lenguaje es, empero, la tarea encaminada a liberar el
pensamiento, a expresar que.los hombtes nunca podrin logtar it mas alli de una
desctipcién metaférica [bildliche Darstellung] de las palabras, ya utilicen el lenguaje
cotidiano, ya el lenguaje filoséfico (Mauthner, citado por Janik/Toulmin, 1998: 153s.)

En su critica escéptica al lenguaje general, que, segin los autores, tiene su base en la psicologia,
Mauthner sigue a Mach, en su anilisis de las sensaciones (ibid.: 158), pero el lenguaje como
convencion y autorreferencialidad tende un puente hacia la funcién artistica del mismo, como
sefiala Cloeren. A pesar de que el lenguaje es “both useful and detrimental”, porque es una
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herramienta inadecuada para el conocimiento, el mismo es también “a glorious means for the arts
(berrliches Kunstmittel)” (Cloeren, 1988: 219).

En cuanto a la mencionada: psicologia, el sutgimiento del psicoandlisis en el contexto del
Jin-de-siécle vienés resulta coherente con respecto a los cuestionamientos epistemoldgicos aqui
denotados, y el clima intelectual de la época. Sigmund Freud es el dltimo representante
fundamental de la denominada crisis de la conciencia y el lenguaje, y que adscribimos, de manera
mas general, a una crisis de la nocién de subjetividad e identidad, hacia la misma época. El
psicoanalisis freudiano tecoge todas las problematicas esbozadas maés artiba, desde una perspectiva
positivista, tal como la plantearan Mach y Mauthner, aunque el abordaje psicoanalitico plantee otra
especificidad y finalidad. Lorenz observa que tanto Mach como Freud elaboran un campo de
problemas comin, compuesto por cuestiones del ‘desentronamiento’ del yo y la equivalencia de
los datos sensotiales en la percepcion, que conduce a una suspensién de las fronteras entre el
mundo exteriot y el interior y que concede al mundo de lo real el mismo caricter de veracidad que
al mundo de lo irreal, aunque, frente a la afirmacion de Mach, reelaborada por Hermann Bahr,
acerca de “das Unrettbare Ich”, Freud se sitile, ambivalentemente, como “Retter des Ichs”
(Lotenz, 2007: 117ss.), en su analisis de la configuracion subjetiva bipartita y tripartita. Para Josep
Casals, mediante la operacién de rescate de materiales olvidados, y las constantes epistémicas de
dualidad, cantidad y contradictoriedad, Freud plasma su teotia del yo y representa uno de los
momentos mas radicales de la crisis (Casals, 2003: 119). En ella, el yo “empieza a petfilarse como
una identidad en gran medida fuera de si”, en tanto lo psiquico verdaderamente real se sitta en el
inconsciente (ibid.: 127). Para el mismo autor, el yo nunca llega a ser una unidad bien delimitada y
segura, doblemente amenazado, hacia adentro, en tanto difumina sus limites en territorios
fronterizos con una identidad fuera de si, y hacia fuera, trata de borrarlos en la fusién con el objeto
(ibid.: 135).

El examen de esos otros estados de conciencia, Zwischen Wirklichkeit und Traum, en los
términos con los que Josep Strelka caractetiza la identidad austriaca en la literatura, es decir, las
formas de lo onitico (en su Traumdentung [1899/1900]), la embriaguez narcédtica (Rawsch), lo
subconsciente y lo inconsciente, e incluso, la muerte, las duplicidades patolégicas y los
desdoblamientos (consciente e inconsciente, o sus particiones, en yo, ello y supery?), constitutivos
de la identidad subjetiva son asimismo, temnaticas apuntadas entre los pensadores revisados mis
arriba.

En la compilacion de Matias Martinez y Michael Scheffer titulada Klasiker der modernen
Lateraturtheorie (2010), Joachim Pfeiffer se refiere a los aspectos centrales de la teotfa freudiana y sus

implicancias para la teorfa literaria. Como dijimos, la perspectiva fundacional de Freud debe
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situatse en una coyuntura mas general o mas amplia hacia la misma época, de crisis histéricas y
epistemologicas, de las cuales forman parte la crisis de la subjetividad, la conciencia y el lenguaje.
Pero, como nota Pfeiffer, ese sustrato histérico e intelectual de la “Wiener_ Moderne” también
estaba compuesto por cortientes clericales y consetvadoras, nacionalistas y antisemitas, a las que se
contrapone la “Revolution der Psychoanalyse” (Pfeiffer, 2010: 11). Partiendo del concepto de
inconsciente, y en confrontacién con el putitanismo y la:represién de la época, Freud formula una
nueva teotia critica del hombre, que concretiza en su modelo del apatato psiquico (ibid.: 12). En
ella, el inconsciente, las producciones psiquicas que 2 menudo apatecen como insignificantes, no
solo evidencian impulsos aislados o fortuitos de conductas patoldgicas, sino que manifiestan el
funcionamiento de la psique humana. Pfeiffer y Casals sefialan que, en escritos como su
Traumdentung y Zur Psychopatologie des Alltagsiebens [1901], la perspectiva freudiana de que “das Ich
[ist] nicht Herr sei in seinem eigenen Haus™ constituye, segin el propio Freud, la tercera afrenta de
la ciencia a la megalomania humana, luego de los asestados por Copétnico y Darwin, en tanto el
médico austrohingaro establece una nueva forma de interpretacién que intenta comprender la
dindmica (inconsciente) de la vida espititual y sus imigenes compensatorias (id.y Casals, 2003:
119). Pfeiffer expone que Freud complementa su teotia psicoanalitica con su obra sobre teoria de
la cultura, que refleja de manera critica el ofigen y la formacién de la cultura y su posible ruina. La
teotia de la cultura freudiana no es separable de los aspectos metapsicolégicos y clinicos y los usos
de la misma en los campos de la literatura, las artes plisticas, los estudios sobre la religién y sobre
los mitos, la etnologfa y la sociologia. El inconsciente, para Freud, no es solamente una dimensién
del individuo, sino que infliye los desarrollos culturales, los procesos sociales y las creaciones
artisticas e intelectuales. Por ello, segin el critico alemin, el psicoanilisis roza otras ramas del
conocimiento.

Desde este punto de vista, como recogetemos en las conclusiones, la nocién de
“inconsciente politico”, en tanto reformulacién parcial de las perspectivas freudiana y marxista,
por patte de Fredric Jameson (1989: 18ss.), contribuye a explicat las cuestiones finales que hacen al
objeto de estudio del presente trabajo. Pero los puntos centrales de la investigacién freudiana,
segun Pfeiffer, en vinculacién con el enfoque de la teoria literaria, se conectan con el
posicionamiento de la misma en un espacio ambivalente, entre lo cientifico y lo hermenéutico, en
tanto lo inconsciente solo es constatable a través del lenguaje: “Das wissenschaftstheoretische
Dilemma konnte Freud nicht witklich auflésen; sein Denken schwankte immer wieder zwischen
objektvierenden szientistischen und hermeneutischen Ansitzen” (Pfeiffer, 2010: 14), por lo que la
clencia se interpenetra con la “Novellistik, dass sie also die Grenze zwischen wissenschaftlicher

und literarischer Sprache durchbircht” (ibid.: 15). Como veremos luego, este es uno de los
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aspectos mas criticados de la teorfa psicoanalitica, segiin Dario Antiseti (2001), peto la exploracién
del inconsciente, que Freud vincula a la interpretacién de los suefios, se establece a partir de un
modelo ptimariamente dicotomico, entre lo consciente y lo inconsciente, que luego se transforma
en el modelo triddico mencionado anteriormente, aunque no es superado por él (ibid.: 16).

Pfeiffer sefiala otros cuatro puntos centrales de la teotia psicoanalitica, relacionados con la
teotia literatia: en ptimer lugar, el problema del biografismo auctotial (ibid.: 18); en segundo lugar,
“die Ars poetica des Witzes”(ibid.: 20ss.)), cuestones a las que no nos dedicaremos
especificamente, por una cuestion de espacio y pertinencia. Pero, la funcién de lo estético
delimitada por Freud, en tercer lugat, en términos del parentesco entre juego y poesia, se conecta
centralmente con la problemitica de la literatura trivial y de entretenimiento, desde la perspectiva
del artista, pero también, en cuanto a su recepcion. Asi, Pfeiffer afirma que “Der Tagtraum und
das Phantasieten gleichen dem Traum, insofern sie eine \X/unscherfiilludg darstellen” (ibid.: 19).
Para Freud, “Unbefriedigte Wiinsche sind die Triebkrifte der Phantasien, und jede einzelne
Phantasie ist eine Wunscherfiillung, eine Kortektur der unbefriedigenden Wirklichkeit” (Freud,
1993: 216). En “Die Zukunft ciner Illusion” [1927], establece un paralelismo entre religién y
neurosis obsesiva, tanto en el plano individual como en el colectivo. De acuerdo con este
paralelismo, segin Casals, el progteso cultural debe reemplazar l;; renuncia a lo pulsional basada en
prohibiciones religiosas o afectivas pot una trenuncia basada en imperativos racionales, en
consonancia con la idea de que el sojuzgamiento pulsional de la inteligencia se identifica con el
triunfo del mal; idea desarrollada durante los afios de la guerra (Casals, 2003: 138) y que se conecta
asimismo con la representacion de lo fantistico femenino en .Alraune, en el dominio de la
protagonista, asociada a lo pulsional, el caos y el mal. Precisamente, en la obra de Hanns Heinz
Ewers, se representan esas fantasias que expresan una corteccién de la realidad insatisfactoria, en
términos que relacionaremos, en las conclusiones, con la nocién de inconsciente politico de
Jameson, presentada antetiormente. Finalmente, en cuanto al sentido tepresivo del progreso
cultural, en “Das Unbehagen in der Kultur” [1930], Freud manifiesta que el progtreso cultural se
desarrolla reprimiendo el despliegue y la satisfaccién de las pulsiones sexuales y agresivas y
transformando una parte de la pulsién agresiva en sentimiento de culpa, en términos inversamente
_ propotcionales: mientras mas se desatrolla la cultura, mis crece el malestar (pero, como ya dijimos,
este malestar puede ser “compensado” mediante la fantasia u otros suplementos). Asi, surgidos de
una etapa ctitica, los escritos freudianos explican estas ctisis coyunturales (histoticas) en términos
que deshistorizan el contenido de la misma, generalizindola y “naturalizando” el malestar como

partes integrales del progteso racional de la humanidad.
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La dltima cuestién apuntada por Pfeiffer se conecta directamente con la problematica
fantdstica, en la postulacién freudiana acerca. de “das Unheimliche” [1919] (ibid. 22s.).
Significativamente, el critico indica que, en términos genetales, la critica literaria no se habia
ocupado de la literatura fantistica, debido a su adscripcién a la literatura trivial y de
entretenimiento, a pesar de que muchos de sus exponentes no pueden situatse en este ambito. La
censura de Freud con respecto 2 esta falta de atencién hacia esta categotia estética de la recepcion,
centrada en aquello que produce miedo, hotror o espanto, sitve al autor para elaborar lo que
Pfeiffer percibe como una implicita “Asthetik des Hisslichen und des Schreckens, deren Existenz
er. einklagt” (id.). La intetpretacién freudiana se basa en un analisis lingiiistico del término y su
contrario (sus sentidos, etimologfa y usos), de acucerdo con el cual das Unbkeimliche es “jeder Art des
Schreckhaften, welche auf das Altbekannte, Lingstvertraute zuriickgeht”(Freud, 1993: 231). Por-
eso, lo siniestro despierta angustia, en tanto se produce como un retorno de contenidos infantles
reprimidos o en la revivificacién de formas de pensar animistas creidas superadas (el poder divino
del pensamiento, el regreso de los muertos, la magia y 1a hechiceria). Para el critico aleman, en su
interpretacién ejemplar de la novela corta de ETA. Hoffmann, “Det Sandmann”, Freud
suministra una explicacién ontogenética (individual) y filogenética (histérico-humana), que se
convierte en modélica como modelo explicativo, en una estética de la recepcion. Por su parte, con
respecto a la continuidad de significado entre hezmbich y unheimlich y en consonancia con las
constantes epistémicas freudianas de la dualidad y la contradictoriedad, Josep Casals observa la
ambivalencia de la repeticién como identidad y ottedad (Casals, 2003: 130), porque, segin el
critico espafiol, “En Freud no se puede hablar de sujeto sin hablar de su alteridad” (ibid.: 119).
Como vetemos posteriormente, esta idea de polaridad identitatia es significativa para nuestra tesis
con respecto 2 lo fantistico (sobre todo, en la obra de Ewets), porque permite dar cuenta de las
definiciones identitarias de género, hacia la misma época, en tanto configuraciones de una
identidad (masculina) y otredad (femenina, percibida como absoluta y sobrenatural).

Dagmar Lorenz apunta la tecuperacién de lo mitico por patte de Freud, compartida con
otros pensadores de la época y escritotes de la Joven Viena, como Hofmannsthal, y que, a su vez,
también se emparenta con el renacimiento de la literatura fantistica (Lotenz, 2007: 117ss.). Esta
recuperacion de lo mitico se realiza desde un punto de vista solo apatentemente opuesto con
tespecto lo fantistico, en donde lo mitico conttibuye a la rcpreséntacién de lo sobrenatural. A
diferencia de lo que ocurre tipicamente en este tipo de literatura, en un movimiento positivista,
antimetafisico y darwinista, Freud procura convertir el contenido del mito en una forma de
comptension racionalizadora de la personalidad y su configuracién, lo cual, por un lado, se

establece como movimiento esclatecedor de los aspectos sexuales profundos, ocultos y
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formadores de la misma; pero, contradictoriamente, por otro, el analisis de dichas estructuras
configuradoras de la identidad, basadas en el géneto sexual, termina reemplazando aquellas
sustancias dltimas, teleologicas, por otras “sustancias” igualmente constantes y determinantes del
género humano, no menos inevitables, como otra forma de “destino.”, tal como menciona Josep
Casals (Casals, 2003: 142). En tal sentido, Ludwig Wittgenstein afitma que el psicoandlisis es una
mitologia con mucho poder (Antiseri, 2001: 231ss.), mientras que Friedtich Hayek sostiene que el
psicoanalisis es una supersticion (ibid.: 237). Asimismo, la mencionada ambivalencia entre lo
interpretativo y lo cientifico, asi como esta otra instauracién de una “metafisica” positiva se
relaciona algunas de las objeciones a las teorfas freudianas, por parte de sus contemporineos.
Dario Antiseti afirma que el criterio de “falsificabilidad” del filésofo Karl Popper, dentro de su
teorfa de la clencia, tiene origen en la ctitica del psicoanalisis, considerado “un programa de
investigacion metafisica” (ibid.: 204), no sélo por el propio Popper, sino también por Egon
Ftiedell (ibid.: 221). Al respecto, Karl Bithler apunta que la pretensién del psicoanilisis de abarcar
con su unica formula la totalidad del alma humana no esta justificada (ibid.: 216); mientras que, en
el mismo sentido apuntado mds arriba por Pfeiffer, sobte la “novelistica” psicoanalitica, para
Arthur Schnitzler, “el método psicoanalitico es un interpretar desenfrenado™ (ibid.: 218ss.) y para
Karl Kraus, el psicoandlisis es mas una pasion que una ciencia (ibid.: 223ss.).

Una temaitica especificamente abordada por la representacion de la literatura fantistica, en
la ‘obra de Ewers, es el caso de la identidad femenina, que, en la teoria psicoanalitica se plantea
como un destino signado por una forma de carencia “estructural”, pero que corresponde, no
obstante a una determinacién convencional, social e histotica. Como observa Casals, si para el
psicoanalisis, la constitucién del ser humano es originariamente bisexual, es imposible determinar
la esencia de lo masculino y de lo femenino, por lo que debe acudir a una convencién (Casals,
2003: 141). Pero “el uso que hace Freud de la identidad entre mujer y pasividad rebasa en mucho
el papel de un simple arbitrio convencional” (id.). .Asi, tal come sostiene Casals, “Freud retoma y
legitima con su discurso las ideas dominantes sobre la mujer” (ibid.: 147), tanto en su tesis sobre la
inferioridad moral femenina, como en la que establece el especial vinculo de la mujer con la vida
pulsional (ibid.: 148), en las que tesuena el mismo rasgo miségino, validado culturalmente en tanto
fenémeno “objetivo” o posiu'vé, que aparece en autores contemi)oréneos, como Otto Weininger,
Karl Kraus, Frank Wedekind, entte otros, tal como observa Hans Mayer (Mayer, 1977: 118ss. y
128ss.). Como ya establecimos, en el contexto finisecular, los cambios en los roles genéricos se
manifiestan como uno de los aspectos de la (o las) ctisis identitatias epocales; y, a pesar de que el
psicoanilisis plantea el intento de “escatnecer la hipocresia y la Schlamperei vienesas” (Casals, 2003

116), el problema de la mujer también termina manifestando el problema del yo y lo otro, como
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bien denota Josep Casals (ibid.: 149). Dentro de los diversos aspectos de la ctisis de la subjetividad,
el problema de la identidad de género (y, sobre todo, la identidad femenina, desde una perspectiva

epocal problematicamente mis6gina, como representacion de lo sobrenatural, el erotismo y el mal)

resulta especialmente significativo, porque la literatura fantistica mantiene una tradicién en la que

la representacion de la identidad femenina se plantea como otredad absoluta, asociada a lo

sobtenatural y al caos, tal como ejemplifica Mario Praz, en su analisis sobte el romanticismo negro

(Praz, 1999). Desde este punto de vista, Alraune [1911], se manifiesta como un ejemplo

paradigmatico de esta perspectiva historica mas amplia, acerca de lo femenino y su configuracién,

ejemplo que analizaremos en el capitulo 3, siguiendo algunas de las lineas criticas sobre esta
configuracion de lo femenino en la época, planteadas por Esperanza Bosch, Victoria Ferrer y

Matgarita Gili, en su Historia de la misoginia (1999); y, sobre todo, la de Bram Dijsktra, en Ido/s of
Perversity. Fantasies.of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture (1986) y en Evil Sisters. The Threat of Female
Sexuality and the Cult of Manhood (1996).

En dltimo lugat, la critica Marianne Wiinsch, a la que nos referimos en el capitulo 1, para
resumir sﬁ tesis sobre lo fantistico en el contexto histérico-intelectual a comienzos del siglo XX
(Wansch, 1991), dedica un capitulo al mismo tema, en el volumen séptimo de la Hansers
Sodalgeschichte der deutschen Literatnr (Winsch, 2000: 175ss). En el mismo, ademis de las
catacteristicas de lo fantistico ya revisadas, en correlacién con las teotias ocultistas y sus dos
modelos (espiritistas y magico-ocultistas), Winsch sefiala algunos aspectos relevantes para nuestra
interpretacion de lo fantistico y el problema de la identidad. Para la autora, la estructura de lo
fantistico en este contexto posee cuatro caracteristicas que no sélo coinciden con las perspectivas
presentadas hasta aqui, en este capitulo, sino que resumen las ideas centrales que atraviesan la
literatura fantastica de la época, tales como la creacién de mitos y signos, la relacién problemitica
entre individuo y sociedad, la crisis del concepto tradicional de persona y las historias de
autodescubrimiento, de acuerdo con los valores de la “vida” y el yo. Si la primera tematica se
relaciona en el corpus que analizaremos con un concepto de identidad colectiva, ejemplificable en
las recreaciones de la historia de los impetios, en las obras de Leo Perutz y de Alexander Lernet-
Holenia, que se vinculan, a su vez, con el abordaje brindado mis artiba, con trespecto al contexto
histérico del Impetio austrohlingaro; las otras tres temiticas mencionadas potr Wiinsch manifiestan
explicitamente los aspectos identitarios en crisis, relevados mas arriba en la coyuntura histérica
delimitada por la tesis, y en }los sentidos que abordaremos a continuacién, en la obra de cada uno

de los autores.
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3. Hanns Heinz Ewers
3.a. Introduccion: la trilogia novelistica de Frank Braun

Ein Fremde war er, ein Aufstehender, und diese
Erkenntnis allein war die groBe Uberwindung des Leibes

Thre Puppe war er

Hanns Heinz Ewers, Der Zauberlehrling oder die Teufelsjiger

En su ensayo homénimo sobre uno de los ptincipales intérpretes de la novela gotica
tradicional, Edgar Allan Poe (1905), dedicado a la obra, pero, sobre todo, a la figura del escritor,
Hanns Heinz Ewers (1871-1943) establece una serie de conceptos y antinomias que definen las
formas de creacion artistica en consonancia con diversas maneras de una contradictoria
transgresién, una nocién que nuclea la propia obta creativa y artistica, literaria y “vital” del autor
aleman.

Nacido en 1871, junto con el Imperio prusiano, Hanns Heinz Ewets es un escritor més
complejo que otros, dentro de la literatura trivial, no tanto por las cualidades artisticas o estéticas
de su obra, sino por clertos aspectos que permiten caracterizar la confluencia entre la obra, la
trayectoria vital y la praxis intelectual. Esta confluencia marca la obra del autor y, sobre todo, la
novela Alraune, el texto central de las “Frank Brauns-Romane”, de acuerdo con la denominacién
del propio Ewers (Gmachl, 2005: 61). Se trata de la trilogia novelistica enmarcada por la critica
dentro de la produccién de literatura trivial y en setie, cuya accién gira altededor del “heroico” y
transgresor protagonista, Frank Braun. Teniendo en cuenta la significatividad de la confluencia
mencionada, para la interpretacion de su obra, dedicatemos las piginas siguientes a presentar la
obra de Ewers a pattir de la misma. El caso de Ewets amerita especificamente esta introduccién
literario-(auto)biografica, en tanto la postura y construccién discutsiva y literaria de si, la
construccion de su “ethos” discursivo (Maingueneau, 2002: 55-67 y Amossy, 1999) se entrecruza
con la obra literaria, en su personaje autobiogtifico y, asimismo, contribuye a percibir la
problematica identitaria en conexion con lo fantistico, en un sentido diverso de presentado en los
otros dos autores de la tesis.

Tal como en el caso de Frank Braun, protagonista de Der Zauberlehrling oder die Teufelsjiger
[1909); Alraune [1911] y Vampir (esctita en 1916 y publicada en 1920), la trilogfa, cuya novela
central analizaremos, Ewers configura al personaje Ewers (el “dr. Hanns Heinz”)% como si se
tratara de la construccion literatia de una figura novelistica: provocadora, aventureta y destinada a

escandalizar, por una parte, como un adelantado a su época, que defiende causas como la

3 Tal como proclaman las poéticas publicidades para ténicos capilares editadas en Die Fackel, que el autor firma con su
nombre completo y titulo, como se reproduce mis arriba, y acompafiadas de una estrofa en verso que ensalza las
virtudes del ténico “Janol’; o los concursos de belleza masculina en los que participa (Wostche, 1987: 66s. y Kugel,
1992: 198).
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proteccién a los animales y la homosexualidad; por.otta patte, como una critica real a la hipocresia
y el conservadurismo de la sociedad guillermina contempotinea; pero, mas probablemente, como
una performance artistica, una actuacion, una estrategia de ventas o un “Commis Voyageuf ins
Transzendente”, como lo describe irénicamente Katl Kraus, en Die Facke/ (Kraus, 1912: 37). Ala
inversa, la autoconstruccién identitaria, esbozada en sus escritos (objetos de multiples censuras y
juicios) se expresa de manera hiperbélica en el mencionado protagonista de la trilogfa dedicada al
petsonaje de Frank Braun. Segin la critica, Frank Braun constituye el aler ego del escritor (Kugel,
2005: 403; Cersowsky,.1987: 36) y las tres.novelas son semiautobiograficas (cf. Sennewald,-1973:
100ss.; Knobloch, 2002: 61 y Lane, 2008: 143).

Aunque, por una cuestién de espacio, el presente examen de la obra de Ewers no pueda
abordar centralmente una perspeédva asociada al andlisis del discurso, si puede acotarse aqui, que
esa autoconstruccion identitaria del personaje Braun, en confluencia con lo que denominamos la
autoconstruccion del personaje Ewers, también puede set pensada en términos de ethos discursivo
y literario y la imagen del autor, una nocién que el anilisis del discurso tetoma de la retorica
antigua y que desarrollan autotas como Ruth Amossy (1999), Dominique Maingueneau (2002) y
Michele Bokobza (2009). Como argumenta Albert Jotnet Somoza, no se trata de la discusién
acerca de “the intentional falacy”(Beardsley y Wimsatt, 1946), “la mort de 'auteur” (Barthes, 1968)
ola “function-auteutr” (Foucault, 1969), sino de revisar esa autoconfiguracién identitaria, discursiva
y literaria, (auto)biografica y social, e incluso con tespecto al espacio de la obra de Ewers en el
mercado editotial y las perspectivas criticas sobre su produccién (Jotnet Somoza, 2009: 157s.). Por
lo tanto, esta configuracion surge de los textos de Ewets y se cristaliza en la figura de Braun, peto '
también se conecta con otros “imbitos”, en los tres sentidos determinados por Bokobza: “Iimage
d’auteur en relation avec le texte [...], Iimage d’auteur en relation avec son moi biographique et
social, 'image d’auteur en relation avec d’autres instances sociales, les mondes de P’édition, des
prix, des médias, etc.” (Bokobza/Amossy, 2009: 2ss.). La perspectiva con respecto a ésos otros
ambitos, ademis, en el caso de la obra de Ewers, resulta especialmente productiva, teniendo en
cuenta su adscripcion a la literatura trivial y las controvetsias y polémicas asociadas a su itinerario
intelectual y politico. |

Segin Maingueneau, de acuerdo con la retdrica clisica, el ezhos discursivo es la construccién
de una imagen de si mismo destinada a garantizar el éxito del acto oratorio (Maingueneau, 2002:
55ss.). Con respecto al ezhos discursivo y literario, especificamente, y la construccién del personaje
de Braun en la trilogfa (en confluencia con la construccion de la figura del autor —y “personaje”-
Ewers), segun Amossy, el relato de ficcion puede superponer diferentes niveles de interaccién que

no se ocultan necesatiamente, sino que se manifiestan como imagenes autorales, en la trilogfa, a
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- pattit.de la-nociones de “creacién” -y la problemitica ‘de la paternidad. Pard’ Amossy, tal como—

analizaremos en .4/raune, el relato de ficcién representa narradores y petsonajes que construyen,
cada uno, una imagen de si mismo frente a su(s) alocutario(s) ficcional(es), y frente al lector
supuesto (Amossy, 1999: 13ss.). Las narraciones enmatcadas, en Alraune, como formas de puesta
en abismo, ademds de la temidtica central de la creacién, asociada a la filiacién (y autoridad)
permiten vincular transversalmente el sentido de este ezhos discursivo- literario, también en cuanto
“escenificacién” y “escenografia”, construidas en el texto y fuera de él, donde se manifiesta la
configuracion del autor como actor y del autor-auctor (Maingueneau, 2002: 59ss. y 2009, cf. infra).

La complejidad del personaje Ewers y de su obra sutge, por un lado, pot su incursién en
diversos campos de la praxis artistica. La literatura, el varieté y el teatro, la sitira social, el cine, la
traduccién y edicion, la publicistica, etc., son s6lo algunos de los géneros artisticos o populares que
Ewers cultiva. Por otro lado, esa complejidad se conecta con los tres grandes rasgos que
caracterizan la mencionada confluencia entre su trayectotia novelistica, el recorrido artistico e
intelectual de su obra narrativa y su trayectoria vital. En primer lugar, la transgresién como
provocacion, tanto en términos literatios como en un sentido vital, se determina como un aspecto
central en su andlisis, que, precisamente, transgrede o trasciende las fronteras entre lo vital y la
obra artistica; en segundo lugar, el énfasis en lo petverso y en el mal constituye la actitud “artistica”
fundamental en la obra y en el personaje “Ewers”; una actitud que se debate entre la pose afectada
o una forma de efectismo y el intento serio de posicionatse en una tradicién literaria culta, alta,
aunque anacronica en conexion con su presente. Esta tradicion reune a figuras admiradas por el
escritor, tales como Poe, Gauﬁer, Heine, Baudelaire, Wilde, Huysmans, entre otros autores cuya
influencia e imitacién es observable en su obra. En tetcer lugar, la obra y la figura de Ewers como
“intelectual” se caractetiza por ser tan contradictotia y polémica, excéntrica y, en ciertos casos,
ridicula, como la de varios de los protagonistas de su narrativa, entre los que se cuenta Frank
Braun. El personaje “Ewers” asume causas politicas y sociales, como veremos a continuacién, en
parte como busqueda identitatia, en parte, como provocacidn, como escindalo; en patte, segin
Peter Cersowsky, como postura coyuntural dentro del contexto en el que vive (Cersowsky, 1987:
33ss.).

Este constituye el primer aspecto controversial alrededor de la construccién escrituraria del
autor y de su obra, en términos de la recepcion critica de la misma, que puede ser caracterizada
como polémica y contradictoria, e incluso, displicente en sus juicios sobre los mismos. A pesar de
que el comportamiento de Ewers se acerca penosamente a la caticatura de un esctitor de éxito, tal
como argumenta Thomas Wortche (Wortche, 1987: 64), la mayor patte de esta tecepcién se mueve

entre los polos de una critica encarnizada que, por un lado, llega a los mismos exttemos grotescos
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y burlones que caracterizan al propio Ewers, ilustrada mads arriba en las palabras de Kraus, o, por
el otro, practica lo que Wortche senala como “die Strategie des Verweigens” (ibid.: 67). La citada
“estrategia del silencio”, que practican algunos de sus contemporaneos, con respecto a su obra, se
hace extensiva a la actualidad, en la falta de teediciones (con contadas excepciones) y el escaso
numero de estudios criticos dedicados a su obra. Pero también recuttren hasta la actualidad las
menciones peyorativas de la obra y del autor. Tal es el caso de la entrada dedicada a Ewers, en el
Bibliographisches Lexikon der utopisch-phantastischen Literatur, escrita por Franz Rottensteiner (“Hanns
Heinz Ewers”, Rottensteiner, 1984). En el mismo, la despectiva presentacién del autor por parte
de Rottensteiner refiere a las inconsecuencias del mismo y la falta de radicalidad en sus posturas.
Asi, también Rottensteiner evalia menos las obtas mismas (sobte todo, las tempranas, fantisticas,
que fueron escritas antes de la Prmera Guerta Mundial y que pueden considerarse
cualitativamente superiores a las siguientes, en cuanto 2 su finalidad artistica), que la vida del autor
y sus actos.

Como se petcibe, las dos reacciones de la critica no se justifican unicamente en términos de
la calidad despareja de su obra y el “envejecimiento” de las teméticas, estilo y férmulas estéticas
empleadas en parte de la misma. Por un lado, también se conectan con esa forma de “mala
conciencia” politica a la que nos referimos mas arriba (una mala conciencia que sutge del itinerario
de Ewers y los cambios en sus posturas politicas coyuntutales); mientras que, por otro, pero en la
misma direccion, prueban la idea expresada por Wortche, sobte una estrategia del silencio que
practicaron intelectuales y criticos de su época, e incluso colaboradores directos de Ewers, tales
como Stefan Zweig o Ernst Wolzogen .(Wértche, 1987: 67s.). El critico alemin sefiala
acertadamente que, a pesar de que su obra constituye un fenémeno de masas en su época, ni la
recepcion critica contemporinea al autor ni la actual se han ocupado adecuadamente de su obra en
tanto fenémeno cultural o de la sociologfa de la literatura, o en sus aspectos estéticos y literarios.

Se observa la primera de esas contradicciones que catactetizan al autor y su obra en la medida en

36 Mis adelante, Kraus se refiere 2 Ewers tildindolo de “Dimondin” (Kraus, 1922: 84) o “traszendente Weinreisende”
(Kraus, 1913: 11). En la misma linea, en su parodia de la novela de Ewers, Vampir, Hans Reimann acufia el juego de
palabras “Pervewers” para referirse al autor (Reimann, 1922: 21), también caracterizado como “Der geborene
sentimentalisch-witzlose Oberkellner des Wirtshauses an der Lahn.” (id.)). El protagonista de esta parodia no es otro
que Frank Ewers, la mezcla de las figuras de Frank Braun y Hanns Heinz Ewers, literarias, en sentidos diversos. Pero,
tal como comenta Thomas Wértche, por comica que resulte la parodia de Reimann, los puntos dlgidos del ataque al
autor no son los que hacen a la calidad de su produccidn literaria, sino su caracterizacién personal como “impotente”,
v, el hecho de que, por ello, serfa un pomdgrafo, ademis de un holgazan [Drickeberger], antes del servicio militar
durante la guerra (Wortche, 1987: 65). A su vez, la parodia es resefiada por Kurt Tucholsky (bajo el pseudénimo de
Peter Pantex), para Die Welthiihne, en 1921 (Tucholsky, 1921: 511). Por otto lado, el Bestiarium de Franz Bleis dedica
una entrada al (aparentemente) doméstico animal “EWERS”, al que define como “eine kleine Hunderasse harmloser
Erscheinung, dem in launiges Naturspicl ein Bauchfell gegeben hat, das Nichtkenner fiir Leopardenfell halten kénnen.
[--:]” (Blei, 1922, “EWERS”). Aunque otros autores también hacen de Ewers blanco de su critica (tales como Salomo
Friedlander, alias Mynona), pese a apelar a los mismos argumentos personales y biograficos, por el contrario, Erich
Miihsam lo defiende, elogiando su fidelidad como camarada, al tiempo que critica la hipocresia de sus detractores
(citado por Wértche, id.). i
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Ewers }ﬂasa de ser uno de los escritores con mayor cantidad de titadas hacia 1913, asi como
traducciones y volumenes vendidos, en la primera década del siglo XX (Kugel, 1992: 197s)), a,
practicamente, desaparecer del imbito literario, sobre todo después de su alejamiento del
Nacionalsocialismo. En el epilogo a la edicion de Die Zauberlehrling oder die Teufelsjiger a su cuidado,
~ en 2005, Wilfried Kugel comenta que se trata de la Unica edicién de la novela aparecida en setenta
y siete afios, luego de haber sido traducida a seis lenguas entre 1909 y 1927 (Kugel, 2005: 399).

La asociacion de su figura con el Nazismo y el postetior rechazo violento de su obra y
figura, por parte del régimen, son otros ejemplos en una latga serie de contradicciones asociadas a
tal obra y al personaje “Ewers”, que ilustran esas diversas posturas coyunturales, segiin Cersowsky.
Asi, el escritor pasa de ser un anarquista en su juventud, a afiliarse a un partido de tendencias
monarquicas. Si hacia 1905 es un gran defensor de un cosmopolitismo cultural elitista, se convierte
luego en defensor de un nacionalismo acérrimo, sobte todo, a partir de 1914. Al estallar la Primera
Guerra Mundial, el viajero y aventurero Ewers se encuentra en Lima y viaja a2 EE.UU., donde le
prohiben volver a Alemania hasta el final de la guerra, e incluso lega a ser encarcelado. En
EE.UU, tal como transcribe autobiogrificamente en Vampir (1920), se ocupa de tareas
propagandisticas a favor de Alemania y, seglin su bidgrafo, Wilfried Kugel, se conviette en espia
del gobietno alemin (Kugel, 1992: 224). Por otra parte, si casi desde comienzos de su trayectoria,
es un filosemita declarado, que propaga la idea de una nacién cultural (Kulturnation) judeo-germana,
a comienzos de la década de 1930, se convierte en miembro del partido nazi y su nombre se
menciona efimeramente como posible ministro de cultura del Tercer Reich. No obstante, como ya
mencionamos, cae en desgracia y se aleja del régimen. Durante la noche de los cuchillos largos, en
1934, su nombre se encuentra en las listas negras de las purgas nazis (ibid.: 356), proceso que
culmina en la posterior prohibicion de su obra. El filosemitismo de Ewers permanece constante en
su trayectoria, pero no por ello el autor deja de sostener extrafias teotias racistas, de acuerdo con
las cuales los tiroleses son la raza infetior frente a la supetiotidad atia, germana y, en menor
medida, la meditetrinea, en Der Zauberlehrling oder die Teufelsjiger.

La asociacion entre Ewers, su obra, y el fascismo, entre el autor y su época, es uno de los
puntos mas visitados por la ctitica en los ultimos treinta afios, en analisis que, en ciertos casos,
tesultan poco certeros, generalizadores y prejuiciosos, en sus acetcamientos. Como veremos,
Thomas Wortche establece un punto de quiebre en la recepcién critica de la obra de Ewers, un
antes y después, a partir de su asociacién al nacionalsocialismo: “War Hanns Heinz Ewers somit
zumindest flir ein bestimmtes Gebiet der Literatur eine sichere GroBe, begann sein Endgiiltiger
Abstieg bei Kritik und Wissenschaft nach seiner Kollaboration mit den Nationalsozialisten”

(Wortche, 1987: 76). Si la petspectiva critica de Cersowsky, mencionada anteriormente, analiza de
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manera objetiva la posicién politica y literaria de Ewers de acuerdo con su trayectotia, en coneéxion
con los cambios histéricos y literarios del autot, el anilisis de Jens Malte Fischer resulta mis
cuestionable. Fischer se ocupa de la literatura fantistica en lengua alemana del petiodo, que, segin
el autor, se sitia entre la decadencia y el fascismo (Fischer, 1978: 93-130). El critico juzga la obra
de Ewers (y al autor) en concurrencia con la tesis general del escritor y ensayista sueco Lars
Gustaffson, quien sostiene que la tendencia general de la literatura fantistica es reaccionaria
(Gustaffson, 1970). Si la tesis de Gustaffson resulta objetable por su genetalidad, su amplitud y
‘ahistoricidad’, en términos igualmente cuestionables, en su analisis de la obra y la trayectoria vital
del autor alemin, Fisher establece la vigencia de esta tesis con respecto a Ewers y Strobl y la
postuta moral reaccionaria de ambos autores (ibid.: 120). Por un lado, la tesis del escritor sueco
parte de una generalizacion demasiado amplia y desacertada en su generalidad, que considera la
literatura fantistica como una totalidad, sin tener en cuenta los rasgos propios de cada ctapa
historica de su realizacion, los subgéneros incluidos dentro de la categoria de “lo fantistico”, la
poética de los autores y las obras particulares mismas. Desde una petspectiva historica, en primer
lugar, no es posible caracterizar y delimitar lo fantastico como “totalidad”, en su funcionalidad
social especifica, tal como observa Dicter Penning al presentar tales funciones de lo fantistico
(Penning, 1980: 35-51). En segundo lugar, la tesis de Gustaffson y las observaciones de Fischer se
fundan en la figura de Borges y sus natraciones fantisticas, pero, en su caracterizacién, la obra y la
trayectoria de Borges y las de Ewers distan tanto desde un punto de vista estético como desde el
politico, lo cual ejemplifica la inadecuacién de la generalizacién en la que incurren ambos autores.
Como analizaremos, si la transgresion no se define en un sentido estético en la obra de Ewers,
ocutte todo lo contrario en la estética borgeana y su narrativa fantistica. A la inversa, la
transgresion vital (el escindalo, la provocacién y el efectismo) propia de los ensayos de Ewers y su
construccién “referencial” no puede asociarse a la figura intelectual de Botges. Finalmente, la
“coherencia” politica de Borges (su postuta consetrvadota), a lo largo de su trayectoria vital se
opone al recotrido proteico del alemdn y su posicién cambiante dentro de la escena politica y
social de Alemania, que Fischer asocia univocamente al Nacionalsocialismo. En tercer lugar, a
pesar de dedicarle vatias paginas al analisis de la intetpretacion politica del autor en las dos obras
asociadas a la propaganda nacionalsodialista (Rester in deutscher Nacht y Horst Wessel, publicadas en
1932), en otra generalizacién tajante, Fischer se refiete a la totalidad de dicha obra en términos
explicitamente despectivos: “er bleibt ein mieser Autor, der leider durch seinen Bekanntheitsgrad
die deutschprachige Phantastik insgesamt in schlechten Ruf gebracht hat” (ibid.: 107), afirmacién
de la que exceptla algunos rclatos tempranos, entre los que se encuentra “Die Spinne”[1907),

algunos pasajes de Der Zauberlehrling oder die Teufelsjdger y el guién del filme Der Student von Prag.
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Tal como pudimos ver en los paragrafos dedicados a la critica contemporanea al autor
(Kraus, Reimann, ez.al), el juicio caustico y displicente de Fischer con respecto a la postura politica
y la obra literaria de Ewers es pafadigmético, tal como observa Michael Sennewald (Sennewald,
1973: 199). Se muestra asi la perspectiva ctitica dominante sobre la obra trivial del escritor,
asociada inequivocamente al nazismo (una perspectiva que oblitera las contradicciones internas en
los posicionamientos dél autor). Frente a esta perspectiva, la defensa del escritor y sus textos, pot
parte de Sennewald, también manifiesta cierta intransigencia e inadecuacién criticas, al intentar
vindicar la figura y obra del escritor a partit de su biografia y determinados factores psiquicos
presentes en los motivos de su literatura, tales como su relacién con su madre (ibid.: 163). No
obstante, las conclusiones de Sennewald y su valoracién general resultan acertadas, en lo que hace
a sus obsetvaciones sobre la representatividad de la obra temprana del autor y su época, en
conexién con otros representantes de la literatura (ibid.: 199ss.). El critico manifiesta que no se
puede situar ficilmente la obra de Ewers dentro de la literatura trivial, sin tener en cuenta sus
facultades artisticas (id.). A pesar de que la defensa de Sennewald tampoco adopta una pesspectiva
de andlisis inmanentemente literaria, para el ctitico, las razones de la falta de comprensién sobre la
obra y el escritor se encuentran en una forma de ctitica que lo juzga en términos patolégico-
morales,vde acuerdo con los que: “das Grauen [muBte] als Selbstzweck, schlimmer noch, als
kommerzieller Anreiz, sadistische und masochistische Elemente als pathologische Krankhaftigkeit,
die Perversion der Liebe als moralische Libertinage und als Sittenverfall [...] erscheinen” (id.).
Segin Sennewald, la segunda razén para la desatencion ctitica hacia el autor es el desprecio hacia
los conocimientos psicoldgicos de décadas, tal como fuera el caso con otros escritores de literatura
fantistica (Poe, Hoffman, Wilde y Meyrink), que remiten, en ltimo caso, a Sade, y, a través de él, a
la psicologia profunda, que, se expresa en la obra de Ewers. Lo que el autor tepresenta son estados
de tensidn, situaciones psiquicas extremas, tal como todo lo fantistico, que, para el critico, “nur
mit psychoanalytischen Methoden zu analisieren ist. Nur eine neurotische Welt bedatf einer
neurotischen Kunst, und neurotischer sind Zeitalter, in denen die phantastische Literatur stirker
an Bedeutung gewinnt, stets gewesen” (ibid.: 200). Aunque la afirmacién acerca de que lo
fantastico surge en épocas (y, agregamos, en imbitos) de ctisis extrema, interna y externa resulte
coincidente con nuestra tesis sobre el resurgimiento de lo fantistico durante la primera mitad del
siglo XX, la propuesta de una metodologia de anilisis psicolégica para el ambito literario resulta
poco acertada. Pero, sobre todo, aplicar dicha metodologia como una ‘explicacién final’, como
causz ultima de diversos fenémenos de naturaleza social en una época determinada, es atin mis

improcedente.
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Tal como-su época, el autor y su-narrativa-expresan estas contradicciones y paradojas en
muchos otros hechos biogrificos y extravagancias.¥ Aunque la obra del escritor es satirica,
grotesca, polémica e hiperbolica, del mismo modo que el personaje “Ewers”, desde un punto de
vista artistico o estético, en sus ensayos, el autor busca situarse en las altas esferas poéticas,
colocindose estratégicamente en una serie literaria y artistica de artistas malditos. En el ensayo de
1905, la transgresién creativa se establece para Ewers de acuerdo con el senti.dov polivalente del
término Rawsch, en aleman, delifio o éxtasis metafisico, pero también ebtiedad alcohélica o
narcotica, una ebriedad. necesatia-para el atte, entendido en sus aspectos dionisfacos. Segin el
autor, la transgtesion se transforma en un medio creativo que debe juzgarse como eleccién
consciente de los poetas, esos Rauschkisinstler (artistas de la ebriedad o del éxtasis), como el mismo
Ewers, Hoffmann, Poe, Baudelaire, Wilde y Meytink. Al respecto, Wilfried Kugel se refiere a la
experimentacién temprana del autor, con diversos “Rauschmitteln”, tales como el opio, el
haschisch, el alcohol, e incluso, las tres cajetillas de cigarrillos que consume desde sus épocas de
estudiante, influido por su lectura de Les Fleurs du mal, de Baudelaire (Kugel, 1992: 90ss.). Segin su
bibégrafo, Ewets se ocupa del tema dutante los siguientes diez afios, y planifica una gran obra, que
se titulatia Rawsch und Kunst, cuyas ideas pueden considerarse el genotexto del ensayo sobre Poe. La
experimentacién con diversas drogas y sustancias alucinbgenas es otro de los puntos que lo
conectan con esos autores que rr;antiene como modelos literarios y que mencionamos, en los que,
desde la perspectiva de Ewers, el arte se relaciona centralmente con la transgresion y la ebriedad
(Rausch); una ebriedad dionisiaca que lleva a los estados alterados attificialmente, y que solo los
venenos artificiales (Rauschgifte), explorados pot esos otros precursotes en la misma serie literaria,
logran proporcionar. En estos estados alterados, Ewers traduce textos de Poe y de Gautier. El
modelo artistico de Rausch und Kunst es la experiencia estética descripta por Gautier, miembro del
club de los Haschischin (id.). Ewers proyecta desatrollar el concepto de Rauschkunst, para dar a
conocer al publico alemin el estilo artistico de csa genealogia de representantes de una estética
pura, en la que se sitia como artista. Aunque la gran obra no llega a ser esctita como tal (sino solo
contribuciones patciales, en esctitos menotes), el concepto de /art pour lart como forma de
estéfica pura, que surge del prologo del admirado Gautier a la novela epistolar Mademoiselle de
Maupin (1835) constituye una teferencia explicita en Alraune, como analizaremos, en la
comstruccion fantdstica y genérico-identitaria de la protagonista femenina. Por otra parte, en
cuanto a esta identidad y los estados narcéticos, en la novela, la leyenda de la mandrigora contiene
clementos que explican la influencia hipnética del ser creado a imagen y semejanza de su leyenda:

“Blitter und Bliiten halten ein Natkotikum” (Ewers, 2005: 461).

37 Como su participacién en la primera revista en defensa de la homosexualidad: Der Eigene o, en su intervencion e
interés en diversas logias espiritistas, ritos ocultistas y satinicos y cultos al falo.
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- La conexion entre arte y transgresion-narcotica.se.manifiesta-léxicamente-en~el-ensayo; en
cel término kinstlich, que define lo artificial, como componente primordial de la creacién humana,
pero que alude, etimolégicamente, asimismo, a lo artistico, en tétminos puramente estéticos
(Wabrig Dentsches Worterbuch, s.v. “kiinstlich”). De acuetdo con el modelo analizado por Jauss, con
tespecto al arte moderno como antinaturaleza, de la identificacién del arte con lo artificial surge su
oposicién a la naturaleza, (cf. Jauss, 2004: 109ss., revisado en el capitulo 2). En su poética, Ewers

plantea esta contraposicién entre el arte y la naturaleza, en competencia. Como muestra Jauss, el

giro estético desde la belleza natural de la estética romantica hacia un modelo del atte en oposicién - .

a esta, centrado en lo artificial, esti dado por la obra de Chatles Baudelaire, y sus seguidores

(Gautier, Wilde, Huysmans).

En cuanto al modelo decadentista brindado Huysmans, aunque la automarginacion
intencional de Braun resulte menos extrema que la de Des Esseintes, la posicién del protagonista
de A Rebours (1884) también se sustenta en un elitismo implicito basado en la dicotomia eatre el
individuo singular, el artista o creador, en términos trascendentales, frente a la masa y la sociedad, a
la que Braun, a diferencia de Des Esscintes, subyuga con su carisma retérico y su personalidad. Tal
como para el decadentismo, lo artistico se delimita en tétminos de su artificialidad, pero, asimismo,
la transgresion y la ebriedad se conectan con la tematica del mal. Desde este punto de vista, el arte
es artificial en tanto se opone a lo natutal-divino ¥, pot esto, se identifica con el mal. Pero, ademas,
el arte es satinico, también en el sentido de su transgresion. El arte es un acto criminal (Rauschial).
Para Ewers, en toda creaciéon verdadera hay transgresion, y ésta supone siempre un elemento
titinico o prometeico, satinico o fiustico, que se trebela contra las leyes y las convenciones divinas,
naturales o sociales.

Las novelas de Frank Braun, y, sobte todo, A/raune, 1a novela en la que centraremos
nuestro anilisis, ejemplifican esa forma de transgresion antinatural asociada a diversas formas de
cteacion y experimentacion, natural y sobtenatural. Las tres novelas repiten la misma estructura en
la trama de los acontecimientos: en su ofigen, las creaciones de Frank Braun (ejes de la
representacion sobre todo en las dos primeras novelas de la trilogfa) son ambiguamente
concebidas de manera sublime o idealizada como “arte”. Pero, en el contexto de la Modernidad y
en las sociedades que las conciben, representadas como decadentes, estas creaciones, liberadas
como fuerzas del caos, muestran su otra cara, su otrigen mas abyecto, petvertido o cotrupto. Esta
otra cara de la obra artistica, en sentido amplio, es su concrecién cientifico-experimental o
pragmatica, representada\ al nivel del contenido de las novelas, sobre todo, en Die Zauberiehrling oder

die Teufelsjiger y mias explicitamente atn en Alraune.
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En la estructura recurrente. de las-novelas, lo -que-al-comienzo se-presenta como una-—- — ~

situacién de dominio y ascendente del petsonaje central (Frank Braun), en términos de
supetioridad y sujecién aparentemente absolutos de la situacion y sobte los otros personajes, desde
el lugar del figurado “creador” carismatico, se revierte, en el transcurso de la trama, y se muestra
como su propia instrumentalizacion y sumision frente a las fuerzas “irracionales” que, de manera
ambivalente, él idea o contribuye a eclosionat, y que acaban superindolo.

Por otro lado, la “corrupcion” de ese ideal de creacién pura, propio del arte por el arte, que
se encuentra mas alld de las prerrogativas del mercado, entra en contradiccién con la creacion del
propio Ewers y su utilizacién de génetos, procedimientos, tematicas y la configuracién en serie,
alrededor de la figura “heroica” de Frank Braun; rasgos extraidos de la literatura trivial y de
enttetenimiento, dirigidos a una recepcion masiva. Las contradicciones del arte por el arte y el
problema del compromiso del artista y su situacién en la sociedad de mercado se manifiestan en
las contradicciones de la postura y obra del autor, en su valoracién incierta y polisémica,
petceptible como testimonio fehaciente de una perspectiva del autor con respecto a su obra, y, a la
vez, parad6jicamente, como pose o impostacion que plasma la autofiguracién del artista Ewers, en
un linaje artistico reverenciado. El autor escenifica en sus novelas y petsonifica en su experiencia
vital una paradojica duplicidad entre la realizacién trivial de este “gran” atte y una postura que lo
enaltece como religién, de manera ‘auritica’; postura tradicionalmente elitista con respecto a la
creacidén artistica, qvue, sin embargo, debe transformarse en “Allgemeineigentum des Volkes”

(Ewers, citado por Kugel, 1992: 103s.).

La tesis central del ensayo sobre Poe es que el arte se opone a la naturaleza, en dos

sentidos diferenciados. Por un lado, en la medida en que el arte (el artista) utiliza y necesita medios
artificiales de elevacion o sustancias attificiales (Rawschmittel), pero también, por otro lado, en tanto
¢l mismo crea como una (no) naturaleza otra “naturaleza”, artificial, contrapuesta 2 la original, y
produce, a su vez, artificios. Mientras que la naturaleza como creadora crea de manera espontinea
e inmediata, el arte es producto de espititus 'corruptos, literalmente envenenados y artificialmente
intoxicados.

La asociacién entre transgresion creadora, ebriedad y expetimentacién narcético- artistica
es interpretada por Ewers en Gustav Meyrink, a quien dedica el ensayo sobre Poe. Meytink es una
figura cercana a Ewers en vatios aspectos: la pasion por el ocultismo y la produccién de literatura
fantdstica y trivial, la experimentacién con sustancias narcéticas y alucindgenas y su pertenencia a
lo que Ewers sefiala como esa genealogia de Rawschkiinstler, que se demarca, asimismo, con
respecto a la nocién de la Kulturnation utilizada tanto en su obra ensayistica como en la novelistica

(Kugel, 1992: 97ss.). También ésta es una serie en la que puede situarse el protagonista
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autobiogrifico de sus novelas, Frank Braun, como artista de la transgresién, en el sentido
especifico de su marginalidad o cualidad de extrafieza frente a la sociedad; una postura
autoproclamada, mezcla de provocacion, displicencia y elitismo, y que se corresponde con la
percepcion de los petsonajes que lo rodean.

En Meyrink, el autor petcibe otro alfer ¢go de Poe, €l ebrio sofiadot, que, como sostiene Poe
al comienzo de Exrcka'y Ewers cita en su ensayo, es el sofiadot, que cree en los suefios, como lo
unico real (Ewers, 2010). El epigrafe subraya dos aspectos que también se conjugan en su
interpretacién sobre el autor estadounidense como visionario y con la postura neoromantica o
anticapitalista romantica de Ewers, que se sitGa de manera ambivalente entre la idealizacién yla
patodia grotesca e hiperbdlica de géneros y motivos atribuidos a los Romanticismos
decimonénicos. Ademas de un esteticismo mistificador asociado a la obra del estadounidense, que
1a setie literaria de creadores - transgresores comparte, el ensayista recurre, en tal sentido, al mundo
onirico y la vertiente ocultista de su Produccién. Para Ewers, el alcohol y el liudano se convierten
en fuentes de inspiracién y medios de trance,* los inicos éxtasis posibles en una Modernidad que
ha perdido el vinculo ofiginatio con la naturaleza, pero ain puede recrearse en esa forma de
sustituto que es el arte, definido precisamente como lo contrario de aquella, una forma de
antinaturaleza.

Esta antinaturaleza es entendida como re-creacién contrapuesta a la naturaleza primigenia y
estetizacién y artificiosidad extremas, hiperbélicas, sublime y, a la vez, grotesca. Se trata de la
recreacion de 'las formas y procedimientos de la naturaleza, que, tal como argumenta Michael
Sennewald (1973), pﬁede conectarse con uno de los movimientos artisticos contemporaneos al
autot, el art novean (Jugendstil), con el que la obra de Ewers comparte varias caractetisticas. Pero, en
continuidad con esta idea, la sustitucién de la naturaleza no sélo se postula de manera abstracta en
el ensayo sobre Poe, en el plano artistico, sino que se materializa y constituye el tema central en ese
otro expetimento monstruoso, religioso, artistico y social, que Frank Braun idea e inicia en la
comunidad de Val di Scodra, en Der Zauberlehriing oder die Teufelsjiger. Del mismo modo, esta idea se
traspone y concreta en la creacién artistica y cientifica, artificial y antinatural, que es Alraune, tal
como analizaremos, al reelaborar el paralelo entre 4iraune y el art novean, desde la perspectiva critica

de Walter Benjamin.

3 Significativamente, Ewers excluye la figura central de Thomas de Quincey en su ensayo, con respecto a la cual la
genealogfa literaria resulta incompleta. Por otra parte, con respecto a la temética dentro de la literatura alemana, en
Ranschbliiten, Stephan Resch analiza la relacion entre narcéticos y literatura en diversos autores en lengua alemana, en lo
que el autor denomina la Drogenliteratur (Resch, 2009: 9ss). La introduccién del texto repasa, sin embargo, la serie
literaria internacional que comienza en la Modernidad, desde Coleridge hasta Burroughs, pasando por Friedrich
Schlegel, Novalis, Hoffmann, el mencionado de Quincey, Poe, Gautier, etc. Significativamente, Resch, por su parte,
excluye al poeta de los Paraisos artificiales € incluye la novela de Leo Perutz St Petri-Schnee (1933), en el capitulo dedicado
a las “utopias narcéticas” (ibid.: 68ss.).
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- Con respecto a la transgtesion; en-el ensayo-de 1905 sobre Poe,-Ewers sostiene que la
misma es un résgo heredado de la literatura gotica. Situada entte los extremos de la moralidad y la
monstruosidad (Botting, 1996: 20), del sensacionalismo y de una sexualidad o petversién explicitas
(Punter, 1996: 55), en la obra de Ewets estos rasgos son expuestos de manera ambivalentemente
motbosa, comica y grotesca. Asociada a la creacién, la transgtesion se manifiesta en todos los
niveles de la produccién de Ewers. En ptimer lugar, en el arte de la transgresién vital,
representado, en el plano literario, en la vida del protagonista autobiogtifico, Frank Braun; en
segundo lugat, en la transgresiéri como- atte o el arté como espacio de la transgresion, asociado al
“mal”, construido retoricamente a partir de una caracterizacién anacrénica, que evoca el absoluto
metafisico o religioso, pero que se manifiesta, en términos morales y seculares, como oposicidén o
tebeldia (juvenil y antiburguesa), llevadas al extremo, y que llegan a ser percibidas como fascistoide,
al menos, desde la petspectiva de Ulrike Brandenburg (2002: 178). En tetcer lugar, la transgresion
se realiza en las formas artfsticas que desdibujan los limites entre lo alto y lo bajo, entre la literatura
de trivial o de entretenimiento y la literatura considerada “culta”, entre lo sublime y lo grotesco,
pot patte del denominado alfer ego del artista e “intelectual”’, Frank Braun. Con todo ello, el autor
de novelas populares y bestsellers es una figura tan contradictotia, controversial y extrema, como su
petsonaje.

En cuanto al primer sentido de la transgresion en la obra de Ewers, la misma determina los
rasgos identitarios del oxtsider Frank Braun, que debe al villano gético muchos de sus atributos
fundamentales, pero que difiere de éste en cuanto a cualquier atribucién moral maniquea o
clasificacion unilateral e inmutable, durante el desarrollo de las novelas. El viajero, aventurero y
transgresor Frank Braun se sitia en la misma linea que otros descendientes del bello 4ngel caido, el
Satan del Paradise Lost (1667), de John Milton. Sin embargo, Braun es desctipto de manera mas
ambivalente en términos metafisicos, literatios y sociales. Su valoracién, cambiante, a lo largo de
las novelas, se conecta, por un lado, con la desctipcién y evaluacién critica o satirica de los
entornos sociales y personajes que'rodean al protagonista, en la develacion de la hipocresia oculta
en sus actos y costumbres; y, por otro, esta transformacion en la perspectiva sobre Braun se
relaciona con la representacién concreta de los desplazamientos del protagonista, el detrotero
espacial e intelectual que configura la trilogia dedicada al petsonaje. A su vez, este segundo aspecto
que hace a los desplazamientos del personaje, reptesentado como un transgresor de fronteras, se
encuentra en paralelo con la otientacién cambiante y la caracterizacién ambivalente de las novelas
mismas, en términos artisticos y genéticos, politicos y sociales.

Menos sublime que el Satin miltoniano, el personaje de Frank Braun y su itinerario vital y

geogrifico, a lo largo de la saga, también muestra ciertas afinidades y confluencias con respecto a
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otros géneros populates, triviales o de entretenimiento; tales como la novela de bandidos, y sus.. s e etmive wu
marginales protagonistas, el exotismo de la novela de aventuras y viajes, los procedimientosy-* .
efectismo propios del puip, o el heroismo el western y la Sci-Fi, hasta llegar a la novela politica o de
guerra. la caracteristica transgresion religiosa, moral y social, de la que el personaje hace
ostentacion y que convierte en bandera revolucionaria, juvenil y artistica, en sus acciones y en su
discurso, se muestra como el abierto reverso de la representacion novelistica de los aspectos
encubiertos o disimulados que hacen a la doble moral, a la hipoctesia y 2 la decadencia de
diferentes poderes, clases y grupos sociales dominantes o representativos de la época guillermina. - -
En ]a mayoria de los casos, estos poderes, pettenecientes a la burguesia, se identifican con la
generacion de los mayores, representada por las figuras paternas o de autoridad. Desde este punto

de vista, los personajes se muestran en sus acciones, pensamientos y comportamientos secretos o
ptivados, como setes engafiosos y calculadores, oportunistas o directamente abusivos o petversos,

en complicidad con los organismos o notmas de una sociedad representada como corrupta. Al
tespecto, Stefan Weber sostiene que tanto en la obta de Ewers, como en la de Gustav Meyrink y

en la de Karl Hans Strobl, es decir, en la literatura fantistica de comienzos de siglo XX, hay una
ctitica fundamental al materialismo imperante en la época, cuyas condiciones historicas son
examinadas en términos paralelos a la critica de lo que Thomas Wortche denomina
“neoromanticismo” (INexromantik) (Wortche, 1994: 69ss.), o lo que Michael Lowy analiza como
“the Anti-Capitalist Intelligentsia” en el mismo petriodo (Lowy, 1979: 41ss.), tal como revisamos en

el capitulo 2.

Woértche se refiere al neotromanticismo a fin de establecer la insetcién en el canon y las
formas de clasificacién de la obra del autor, a partir de la caracterizacién de diversos criticos. El
critico cuestiona la colocaciéon de Ewers bajo la etiqueta “Erotiker”, de acuerdo con la clasificacién
de Bleibtreu, que, segiin el critico, denota una amplitud demasiado extensa, asf como una “gewisse
Hilflosigkeit” (Wortche, 1987: 69). Para él, hay dos lineamientos fundamentales a tener en cuenta
al situar la obra del autor. Por un lado, y en conexién con el concepto de Newuromantik, Wortche
sigue a Albert Soergel, ctitico contemporineo a Ewets, el cual sostiene que su obra debe leerse en
conexion con la obra de Hoffmann y la de sus seguidotes (los mencionados Poe, Baudelaire,
d’Aurevilly y Villiers de PIsle Adam). Para Soergel, estos autores tornaron lo fantistico
hoffmaniano en algo atroz, en hotror, pero el resurgimiento y la repercusién de viejos y nuevos
demonios y de un arte satinico en la literatura alemana de comienzos de siglo XX posee otros
matices, por el estatuto diferente de la ciencia y la técnica de la época y las condiciones del
intercambio con la variedad de estudios y expetimentos artisticos de estos nuevos seguidores de

Hoffmann (ibid.: 70). En esa coyuntura historica, Soetgel sostiene que el gusto atdvico por la
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sangte y el hotror extitico se"funde-con-las*ideas*tedticas-de cufio*nietzscheano*acerca-del poder
del pensamiento: “Wenn man auch gegen diese ‘orgiastische Kunst stoffliche Bedenken haben’
und Hanns Heinz Ewers ‘Offenbarungsphantasien mehr fur Intellektspiele halten’ konne, so kann
doch seine ‘Darstellungskunst fesseln™ (ibid.: 71).

El otro punto relevante para analizar la obra de Ewers es la acentuacién de los aspectos
matetiales u objetivos, del hacer meramente técnico de la literatura, sin compromiso, es decir, la
clave ttivial de la obta del autor y los critetios de calidad de la misma, un aspecto que Wortche
analiza retomando la caracterizacion-de otro critico contempotineo a Ewers, Jakob Elias Poritzky.
Esta clave se expresa, por una parte, en una seric de tematicas que se repiten y que delimitan al
grupo de escritores mencionados anteriormente. Estos temas recurrentes no excluyen “keine
Schauer der Seele, keine Geheimnisse der Nacht, keine Mysterien des Weltsinnes, keine Ritsel des
Todes, keine Hilllichkeiten des Geistes, es gibt keine Grausamkeit und keine Verbrechen, die sie
nicht in satten und unnachahmlichen Farben geschildert hitten” (Porinsky, citado por Wortche,
ibid.: 72). Se trata de autores que representan los apetitos morbosos, que cantan himnos
contranatura, que se tregocijan frente a monstruosas enfermedades, ctimenes y prostitutas; la
muette, la putrefaccion y la necromancia son sus tematicas preferidas (id.).

A la caracterizacién de estos esctitotes, en los que se manifiesta la conjuncién entte genio,
dandismo, catolicismo y ctiminalidad, se agrega la superposicién de tales elementos diabélicos y el
hortor con lo grotesco, comun a otros esctitores tales como Alfred Kubin, Karl Hans Strobl y
Gustav Meyrink, que conforman el campo de la literatura fantistica alemana de comienzos del
siglo XX (Wortche, 1987: 75). Lo deménico-grotesco presente en lo fantistico, representa estados
patologicos asociados al plano sexual, especialmente en Ewers, en la tradicion del modelo
antirracionalista y critico con ftespecto a la ciencia, de las Aunsichten wvon der Nachtseite der
Naturwissenschaft [1808], de Gotthilf Heinrich von Schubert (Wortche, 1987: 75s.), un aspecto mis
que resulta relevante en la recepcién contemporinea al autor.

En segundo.lugar, tal como sefialamos, en este grupo de escritores, el atgumento moral
retoma lo biografico y se solapa con lo literario, otro aspecto que resulta consecuente con la
tecepcién de Nietzsche, sus ideas de la amoralidad del genio, el supethombre y la voluntad de
poder (Nietzsche, 1901 y 1922). Con respecto a esta recepcidon, Wortche se refiere a la
banalizacién y la diseminacién popular de las ideas de Nietzsche, autor que es explicitamente
mencionado en el final de Der Zanberlehrling oder die Teufelsiager (Ewers, 2005: 379). En primer
término, esta recepcion difundida desconoce o, directamente, falsifica los aspectos filoséficos
fundamentales de su concepcion. En segundo lugar, tal propa'gacién adulterada se basa en el uso

de ciertos términos clave, descontextualizados o que no guardan conexién con su pensamiento,
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sino que se relacionan con el propio filosofo. Poruna parte, fuera del ambito en el que fueran —
acufiados, esos conceptos pierden el filo de su critica social y filosofica; por otra parte, tétminos -
como “bohemia” (bohéme) o bravuconeria o grosetia (Rabaukenturm) aluden menos a una lectura
profunda de los esctritos del filésofo que a cierta representacién de cufio biogrifico; representacion
que, soslaya la obra y se limita a satisfacer las necesidades de un publico masivo, con anécdotas
sobre su persona, como entretenimiento. Segin Wortche, Ewers también se hace eco de esta
difusion falsificadora de la figura del filosofo y su obra sobre todo en las dos primeras novelas de
la trilogia, que tepresentan de manera concreta conceptos tales como la voluntad de poder.
Mientras que Clemens Ruthner define al “héroe” de la trilogia como un “nietzscheanische[r] Held”
(Ruthner, 1993: 175) y, en 1911, Albert Soergel se refiete a esta influencia como “Nietzscheton”
(Soetgel, 1925: 820), Jay Michael Lane desctibe al protagonista de la trilogfa como “an aristocratic
scholar and. sybarite who aspires to become a Nietzschean Ubermensch” (Lane, 2008: 144). El
“atistocratismo” de Braun no se telaciona con su adsctipcién a dicha clase social, sino que este
elitismo se relaciona con su caractetizacién como Auflenseiter o Fremder, frente a las masas, a lo
largo de las dos primeras novelas: “Throughout the series, Braun evinces a vulgar Nietzschean
humanism: he defines himself aristocratically, over and above the masses”(ibid.: 163); mientras
que, en la tercera novela, segin Lane, existe una renegociacién del sentimiento elitista o
aristocratico, por parte del caricter cosmopolita, potque Braun manifiesta un patriotismo antes
ausente. Para el critico, en Vampir, hay una creciente identificacion con las masas y un aumento
concurrente de la confusién de género, en el petsonaje de Frank Braun (Lane, 2008: 158).

La trilogia retoma el concepto de voluntad de podet, mostrando el reverso de dicha
voluntad absoluta, encarnada en Frank Braun, al comienzo de las tres obras. Asi, en el final de Der
Zanberlehrling oder die Teufelsjager, sobrepasado por los efectos de su propia obta y sus facetas
(auto)destructivas o cadticas, anarquicas y catastroficas, Frank Braun sostiene:

“Nun bin ich zuriick”, dachte er. “Besiegt, geschlagen, mit Fullen getreten. Wieder
einmal”. -

Ach - nie wiirde es anders werden! Und wie gut er auch die Maske nahm und wie stolz er
daherschritt, ein Danton, ein Cesare Borgia —einmal fiel doch die Larver.

Dann stand er da, nackt und verzweifelt: Hamlet.

Und das furchtbare Kainzeichen der Erkenntniss leuchtete aud seiner Stirne — da floh die
Wille.

Vernunft und Intellekt — o ja, sie etkannten gut, was war und was geschah. Aber zur
Uberwindung hatten sie keine Kraft, sie schleppten am FuBle das schwere Bleigewicht des
Gedankens, das sie immer hielt dutch das ganze Leben hindurch. So brach die Kraft im
Spiel, so zerplitterte sich die Stirke im zwecklosen Scheinkampf. Aber der Wille jagte
daher, dumm und froh und zerschlug die Welten und schuf sie von neuem und sprang
leicht von Tat zu Tat.

Oh, diese schone Larve des Willens! Nun lag sie heilem Staube des Tales von Scodra,
blutbesudelt, beschmutzt und zerfelt [...] “Wer den Willen predigt, der ist ein Schwichling!”.
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Nie war Zarathustra so weich und so schwach, als da er rieF:“Werdéet hart”.

Und Nietzsche fiihlte wohl, daB3 es so wat, und eben diese Etkenntnis gebar die Tragik, die
thn zum Wahnsinnig fihrte. Ein Lehtling wat et, ein Lehtling, und kein Zauberer. Wie er
selber (Ewers, 2005: 378s.). '

La cita expone el recortido de Braun (un tecotrido recurrente, segin la cita, y qué se escenifica en
las tres novelas), en conjuncién con las ideas nietzscheanas y con la figura del filésofo, en paralelo'
con el personaje, ambos aprendices, pero no brujos ellos mismos, sino fallidos (o ficticios o
fingidos) “Mensch[en] der Wille” (id.), pero incapaces de dominar los podetes de lo irracional y la
tragedia, en la que desemboca esta voluntad absoluta, desbocada. Por un lado, en coincidencia con
la postura de Wortche, segiin Jay Michael Lane, esto ejemplifica el nitzscheanismo vulgar de Ewers
(Lane, 2008: 144). El pasaje subraya la construccién identitaria a partir de la remisién a otros
personajes reconocibles para el publico. Ademis de compararlo con Nietzsche, el narrador
configura el ascenso y caida de Braun a partir de la equiparacién con otros personajes histéricos y
literarios, en los que también se observa un recorrido similar. Se trata de hombres de voluntad y de
accién (Danton, Cesar Borgia), a los que se opone el dubitativo, reflexivo, hastiado y melancélico
Hamlet.

El parigrafo confronta ademis la debilidad de la razén y el intelecto para dominar u
oponerse 2 la fuerza del pensamiento y la accién, los hechos. La voluntad es aqui una fuerza
destructiva e irracional, pero también una careta, “elne Larve” o “eine Maske”, como dice el
mismo Braun, que ostentan los hombres reflexivos, enmascarados. La unica iluminacién posible
frente a esta irracionalidad que domina y destruye mundos, es la conciencia de la propia debilidad.
A estos hombres, solo les queda el reconocimiento de la propia debilidad, denotada en la marca de
Cain. Esta marca, que se identifica con el mal y el pecado, es la pertenencia a la estitpe de Cain y
puede pensatse como un signo de los tiempos apocalipticos, las épocas de crisis, que también se
encuentra en la narrativa de los otros dos autores que analizaremos (véanse los capitulos 4 y 5),
pero que se reitera sobre todo en la obra de Perutz. Al analizarla, nos referiremos a esta estirpe de
los marcados, la estitpe de Cain, pero la alusién reiterada en los tres autores también resulta
treveladora con respecto al contexto histotico, el fin-de- Sigcle y la guerra en ciernes. Finalmente, el
autor no sélo retoma la caracterizacién de Nietzsche difundida en la configuracién del personaje
novelistico Frank Braun, sino, también, en la del petsonaje biogrifico “Ewers”, que se construye (a
medias, ficcionalmente) en la misma direccién.

En cuanto a la caractetizacion de Frank Braun, la cualidad de ajeno, extrafio, marginal o
extranjero (Fremder) frente a las normas, costumbres, pensa.mientos y comportamientos de los
ambitos que transita, se enfatiza en esos continuos desplazamientos espaciales mencionados y

escenificados en la trilogia. Asi; el concepto de limite o frontera, central en la novela de aventuras
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— o el western, o-en la de viajes;en términos-espaciales o -geogrificos, tiene-ecos-en-la-imagen del - - - == w. -

viajero y transgresor Braun; fronteras que se delinean en ptimer lugar, en términos de la
representacion espacial en las novelas, en segundo lugar, en la transgresion de fronteras “sociales”
(sean estos los limites morales, sean los limites estéticos del buen gusto); y, finalmente, la
transgresion de fronteras o limites dentro del ambito literario (en la mezcla de géneros presente en-
las tres obras, en las contradicciones y contrastes entre lo sublime y lo grotesco y entre lo alto y lo
bajo).

Desde el primer punto de vista, el itineratio de los viajes del protagonista y los ambitos
difetenciados donde se desarrollan las tres novelas establecen dinimicas y fronteras diferentes
entre si, e igualmente cambiantes, dentro del desarrollo de las mismas, entre los conceptos del
terrufio o el hogar (Heimal) y lo forineo, lo extranjeto o extrafio (fremd); entre lo salvaje o lo
barbaro y lo civilizado y con respecto a la resignificada dicotomia entre cultura versus civilizacion.
Estos aspectos se representan como antitesis mutables, en su referencia y significacion, a lo largo
de las Frank Brauns Romane.

Esto sucede de manera ejemplar en las formas de interpretacién de la (ltima dicotomia,
establecida entre civilizacion y cultura. La antitesis se manifiesta tempranamente en la obra
ensayistica de Ewers, en paralelo con la perspectiva ctitica de Baudelaite sobre Poe y sus
detractores estadounidenses, como ejemplos de la mentalidad despectivamente civilizada y
orientada a fines, una critica cercana a la expresada por su admirado Heinrich Heine, en las
Florentinische Nichte [1837], con respecto a los ingleses. Los compatriotas nacionalistas y estrechos
de miras del poeta estadounidense, hombres civilizados, se escandalizan ante el verdadero
trepresentante de esa cultura artistica supranacional de los elegidos. Esta postuta cosmopolita, en el
ensayo de Ewers, de 1905, con tespecto a la delimitacién de una “nacién de la cultura”
(Kulturnation) internacional, se constituye como una forma de cosmépolis artistica y elitista se
contrapone a la establecida en Vampir. Asi, la concepcién antetior de una Kwlturnation
intetnacionalista se redefine como una defensa nacionalista que se identifica con el concepto y lo
utiliza para designar una Alemania y, de maneta paradéjica, al pueblo judio, en tanto ambos

- configuran una unidad cultural indiscernible.

Dichas delimitaciones redefinen, contradictoriamente, tanto el concepto de transgresién en
cada obra, como las identidades cambiantes, propias y ajenas, en la atribucién de la cualidad de
extrafio o extranjero (Fremder). Der Zanberlehrling oder die Teufelsjiger (1909) comienza con un viaje en
barco, que presenta, ya desde el inicio, al personaje de Frank Braun como un caricter cuya
identidad se plantea como incognita para su intetlocutor, extranjero, extrafio y superior, un otro

“ajeno” o marginal en el contexto salvaje o barbaro en el que se encuentra, de acuerdo con la
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--perspectiva de su-interlocutor. Ta-novela plantea-unr-trinsito-que lleva-al-protagonista desde el lago
di Garda, esa region también liminar que se.sitia en el Tirol italiano, a un pueblito italiano de
montafia, Val di Scodra, donde se desarrolla la mayor patte de la-accién, que culmina, abrupta e
inesperadamente, en Venecia.

Por el contrario, aunque en la segunda patte de la trilogfa se alude a los viajes exéticos de
Frank Braun, Alraune se desarrolla en diferentes lugares de Alemania. Braun conserva su
protagonismo al comienzo y al final de la misma, pero es el personaje de Alraune ten Brinken el
que desempefia el papel principal en la novela mas explicitamente fantistica de las tres. La novela
Alraune (mandrigora) focaliza la ambivalente caracterizacion identitaria de la protagonista, tal
como Fraok Braun, un ser extrafio, aunque aqui la otredad de la protagonista es definida como
ontolégicamente ajena. La joven ten Brinken es ambivalentemente femenina, masculina e infantil,
sobrenatural, mitica, infra y sobrehumana. De la misma manera que Frank Braun representa al
Fremder en la obra anterior, en esta, es ella quien encarna ese carictet ajeno, ya no en sus aspectos
concretos y representados como reales dentro de la obta (como el hecho de ser efectivamente un
forastero en un pais extrafio, en la novela anterior), sino que, identitariamente, Alraune representa
la otredad en términos trascendentales: nifia, mujer y femme fatale, pura naturaleza terrenal, inocente
y perversa, a la vez, nifia y nifio, androgina y sobrenatural, descendiente de, o ella misma, una de
esas magicas mandragoras de las leyendas y rituales medievales; hallazgo cientifico de una forma
de fecundacién artificial avant la lettre (emparentada asi con la ficcidén cientifica); o (te)creacién
fantastica, legendaria o taumatirgica, producto del ebtio ensuefio de Frank Braun. Pero este Gltimo
también plantea interrogantes identitatios y ambivalencias: ¢él es su verdadero creadot y mentot; o,
por el contrario, €l es s6lo un instrumento de la voluntad sobrenatural del ser fantistico, un
mediador de su magico o cientifico advenimiento? |

Finalmente, la tercera parte de la trilogia, Vampir (1920); comienza con un viaje pot
Latinoamétrica, que culmina en Estados Unidos, y que, pot lo tanto, vuelve a situar a Frank Braun
como el Fremder (curiosamente, el culto cosmopolita, inocente e inconscientemente petverso, a lo
largo de la novela en términos contradictorios), también €], desde su perspectiva, inmerso en una
cultura ajena, extrafia. Aunque la novela tecutre asimismo al inventatio de temdticas clisicas de lo
fantistico (la incierta figura del vampiro femenino o las insinuaciones que aluden a una posible
posesion), de la misma forma que a los recutsos y procedimientos natrativos asociados a la
categoria (cf. 1.2 y 1.b. del presente y Durst, 2007: 337ss), el autor los emplea desde una
perspectiva que deja de lado la explicacién, argumentacic')h o narracién orientada hacia lo
sobrenatural y lo metafisico, para dirigirse hacia lo grotesco y lo pervetso, y, sobre todo, hacia una

fundamentacién que repone los componentes sociales y politicos de la coyuntura histérica
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representada. En-la tercera parte de-la-trilogia-todos-los-personajes-y-acontecimientos-vineulados:

—_—

con lo sobrenatural encuentran una explicaciéon racional que obtura toda ambivalencia o .duda -

acerca del origen (no) sobrenatural de los eventos o caracteres. De esta manera, el aspecto
“fantastico” de las novelas anteriores, en cietta medida, visionatio o ptrospectivo en tantb
interpretacién del futuro “real” y los acontecimientos que afectaran a la sociedad alemana en los
afios siguientes, se convierte en ampir en una petspectiva proselitista sobte el presente inmediato
y apocaliptico, asociado a la guerra, a la enfermedad y a la decadencia. Escrita durante la Primera
Guerra, en el exilio “obligado”*'y descripto de manera autobiogtifica, la dltima novela se desplaza
entonces del polo fantistico-trivial hacia una toma de posicién, en tanto constituye un alegato
progermanico, una defensa de esa Kulturnation, contradictotiamente culta, elitista y cosmopolita,
que aparece tempranamente en el ensayo sobre Poe. Aunque también en conttaposicién con los
representantes de la civilizacion (Estados Unidos e Inglatetra) esta Alemania es redefinida aqui
como una cultura simultineamente barbara, judia y germana.

En segundo lugar, como ya insinuamos, la transgresién en conexién con la creacién se
ptesenta en la caracterizacién de Frank Braun como un extrafio (Fremder), ya no como forastero,
sino en cuanto a su marginalidad, en términos identitatios. El protagonista de la trilogia, al que
luego nos dedicaremos con mayor detalle, puede definitse como un marginal intencional, en los
ambitos que atraviesa a lo largo de la trilogla. En Aufenseiter (1977), Hans Mayer realiza una
diferenciacién entre marginales existenciales e intencionales. Mienttas que los segundos son
individuos voluntariamente solitatios y singulares, los ptimetos, no: victimas de una maldicién
divina o de un ineludible destino, como en la tragedia griega, no hay eleccién voluntaria para ellos,
son, desde siempre, marginales (Mayer: 1977: 13). En el caso dé Frank Braun, su marginalidad
intencional se asocia con ua linaje artistico y transgresor elegido, que lo sitda de manera ambigua,
en las tres novelas, en el papel del “cteador” o del mediadot de una forma de creacién o de
configuraciéon no natural, artificial o artistica, y, en el caso paradigmaitico de Akaune (1911), la
segunda novela de la trilogfa, de una forma de vida antinatural e inciertamente fantistica.

La caracterizacion de Frank Braun puede enmarcarse dentro de una sere de creadores que
se determina natrativamente en términos elitistas y que llega hasta el ya mencionado Des
Esseintes. Se trata de otra serie literaria, ya no de escritotes, sino de (personajes y creadores)
“elegidos”, donde también se difuminan los limites entte los personajes literarios y los escritores.

Algunos de estos otros angeles caidos, cristianos o paganos y seculares son el mencionado Satin,

¥ Segin Wilfried Kugel (1992), el bidgrafo, mis exhaustivo de Ewers, en comparacién con los trabajos tempranos de
Hans Kriiger-Welf (1922) y Jakob Poritzky (1921), el 3 de mayo de 1914, el autor zarpa del puerto de Hamburgo, en el
Turingia (mencionado en Vampir, 1928: 33ss.), para navegar alrededor de Sudamérica. La noticia del atentado del 28 de
junio de 1914, en Sarajevo, encuentra a la embarcacién a la altura de Antofagasta, y, de ahi hasta 1920, Ewers no
volverd a Alemania hasta 1920 (Kugel; 1992: 201-239).
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Prometeo y el Fausto de la tradicién inglesa, que sigue los modelos de los Volksbicher. Se trata de
personajes en los que la transgresion de limites, vinculada a la creacidén, se manifiesta como
eleccion y expresion de rebeldia frente a la autoridad, en un sentido amplio; una autoridad que los
textos representan bajo la figura de Dios o los dioses, en ciertos casos, tepresentaciones de figuras
patetnas o, de manera mis amplia, la sociedad butguesa y sus convenciones, e incluso, la
naturaleza, asumida como regla divina. De manera ejemplar, la estructura y contenidos de Alraune
plantean una constelacion y representacién de estas “autoridades”, metafisicas y profanas, que,
como analizatemos, se retinen a partir de la estructura novelistica y la relacién entre los dieciséis
capitulos de la narracion, frente al marco (Aufiakt y Ausklang) y los dos intermezzi. Tal como Frank
Braun, en la trilogfa, en su ensayo de 1905, Ewers parte de su propia identificacién con Poe en
tanto figura del creador semidivino, que se manifiesta como tebelde y, necesariamente, un
transgresor, tanto en el sentido artistico y como en el vital, al confrontar e identificar a las
autoridades antagonistas .con las normas y convenciones de la sociedad burgues’a, sus instituciones
morales y religiosas, y, finalmente, sus representantes relacionados con el 4mbito artistico (los
ctiticos, los “cientificos” de la literatura, etc.).

Mayer sostiene sobre el isabelino Christopher Matlowe que es un “Mann der
Grenzﬁberschreimng” o, en los términos de Hatty Levin, citados por el ctitico aleméan, un
“overreacher” (1bid.: 18), una caracterizacién paralela a la que podtia aplicatse a la figura literaria y
artistica creada por Ewers. Segiin Mayer, mis alli de las maldiciones divinas y la pecaminosidad
ctistiana, los héroes del mundo secularizado quedan encerrados en su cotporalidad, su origen y sus
tendencias estructurales personales y unicas (ibid.: 19). De ahi que tanto el carisma de Frank Braun
como muchos otros rasgos de su personalidad y sus costumbres anticonvencionales, o, en sus
ptopios términos, por encima de lo convencional (desde su forma de vestitse, o transvestirse hasta
sus preferencias y habitos sexuales, pasando por sus costumbtes y constantes desplazamientos, su
extremo hedonismo y su actitud diletante y antiburguesa, entre otras cosas), permitan situarlo en
esta categoria, en la que él mismo define su identidad. |

Como dijimos, el ambivalente protagonista de la trilogfa, héroe y villano, sublime y
grotesco, moral y amoral, se delinea como el artista transgresor que explora los nuevos horizontes,
mas alld de la conciencia y que concreta o realiza esa creacidén, convirtiendo en algo positivo lo
metafisico, identificado de manera connotada con lo inconsciente, en el ensayo de Ewers: “die
sogenannten Gifte, die wir Narkotika nennen,. geeignet sind, uns iber die Schwelle des
Bewusstseins hinauszufihren. Gelingt es jemand, in diesem ‘Jenseits’ irgendwo festen Fuss zu
fassen, das Metaphysische in etwas Positives umzuwerten, so schafft er einen neuen Kunstwert,

ist, im edelsten Sinne, ein Kunstler” (Ewers, 2010). La naturaleza conscientemente intoxicada del
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artista es, en la argumentacién sublimante de Ewers, principio y otigen de la creacién, contraria a
cualquier- forma de abstinencia psiquica o fisica, y ajena a cualquier juicio moral, burgués y vulgat.
En tanto, gracias a estas mediaciones artificiales, asienta sus pies en el “mas alld” de la consciencia,
el artista es un transgresor de los umbrales de lo consciente que amplia sus frontetas. El consumo
de alcohol y narcéticos es el camino poético de los elegidos e incomprendidos del arte, en un
sentido mistificador, hetético y titual. Pero los venenos utilizados por el artista y transgresot Braun
no son solo estas sustaﬁcias, sino que su intoxicacién o ebriedad, el delitio o suerio cteadot, propio
de su naturaleza artistica, que llega a reptesentarse como enfermedad e inconsciente perversion,
también se encuentra en un contexto decadente y corrupto, como el suelo fértil para esa
expetimentacion artistica y antinatural, aunque vital, que Braun anhela en cada comienzo y que
culmina sobrepasindolo. La enigmatica; contradictotia y ambivalente identidad del protagonista de
la trilogia presenta, como dijimos, esa doble faz de héroe y villano, en principio, dominante y luego
dominado o sobrepasado por las situaciones en las que participa; director y protagonista de escena
o simple clown; al comienzo, en apariencia, omnipotente, activo, seguro, en control y consciente
de si mismo y del mundo que lo rodea, bajo su podet, pero finalmente exhibido como pasivo
instrumento de fuerzas superiores, inconsciente de de sus propios impulsos y puntos ciegos, ¢
impotente frente a la trama de los acontecimientos desencadenados. |

Desde el mismo punto de vista, la caracterizacion del artista y la transgresién se conectan
con las tematicas de la enfermedad, el martirio y la decadencia. En la mitificaciéon romantica de la
figura literaria de Poe, Ewers sostiene que el artista ctea incluso a su pesat, en tanto el consumo
consciente de alcohol y narcéticos no se realiza como placer, sino como tortura. El sacerdocio del
arte implica un sactificio en pos de la obra de arte novedosa y de nuevos valotes, un sacrificio no
exento de un placer que, simultineamente, construye, performa y se solaza en su propia
heroicidad,® y disfruta voluptuosa y provocativamente del martirio. Ewers lleva hasta el extremo la
orientaciéon romantica del ensayo baudelaiteano sobre Poe. Si para Baudelaire, el artista es
ptesentado como miartir social, Ewets subraya sus aspectos luciferinos o deménicos, en un alegato
que pierde todo el contenido politico y social desplegado por el poeta francés, para llevar al
extremo la mitificacion religiosa y sectaria de la figura del artista, un camino ya transitado por
diversos movimientos y artistas del siglo XIX, comenzando pot Thomas de Quincey.

En el itinerario de las novelas de Braun, se representa centralmente la relacion entre podert,
sociedad, arte, dcseb y transgresion, en la medida en que la figura del artista, menos creador
todopoderoso que instrumento o médium de fuerzas irracionales que lo trascienden, posibilita la

apertura o la liberacién de tales fuerzas “vitales” (inciertamente sociales o sobrenaturales) fuera de

40 Tal heroicidad artistica es configurada mediante fé6rmulas metafisico-profanas ya trilladas a comienzos del siglo XX.
Como imitacién y performance, cl tono sublime del ensayo adquiete matices grotescos, si no parédicos.
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control, tal como en Der Zauberlehrling oder die Teufelsjiger. En la novela, la decadencia social
expresada en el fanatismo religioso y en las formaciones masivas bestializadas teptesentan una
forma de “enfermedad” o fuetza vital cotrupta, cadtica, sin orientacién, asociada alvcontexto y alas
caracteristicas raciales y naturales de los habitantes de Val di Scodra; una “enfermedad” que las
instituciones religiosas convencionales (la iglesia catélica) no alcanzan a subyugar, y que Braun guia
hacia la formacién de una masa sidica y masoquista, victima y victimatio en la autoflagelacién y
crucifixion final de la protagonista. Esta masa animalizada o bestializada, desde la perspectiva de
Braun, desligada de toda restriccion institucional, convencional y social, es una fuerza
desencadenada, indémita que desemboca en la mayor barbarie: el martirio, el sacrificio ritual y el
asesinato.

La decadencia individual y social afecta a todos los petsonajes, influidos por sus deseos
desbocados, fuera de control y perversos. En la ptimera y en la Gltima novela de la trilogia, se trata
de un deseo que trasciende lo individual pata caractetizar a las formaciones sociales de masa. Esta
ansia irracional de violencia y de sangre, de martitio y de (auto)aniquilacién representa la coyuntura
epocal, pero ademds, aparece tefiida de los visos metafisico-religiosos que impregnan la apelacién
catismética a lo irracional como rasgo constitutivo y sectatio de la politica de las décadas
siguientes. Las novelas retratan desde el presente las condiciones sociales necesarias para el
estallido de la Primera y la Segunda Guerras Mundiales y, sobte todo, para lo que seri el
crecimiento y hderaZgo del Partido Nacionalsocialista, presentando también, prolépticamente, sus
cruentas consecuencias politicas colectivas, aunque desde una perspectiva ética ambigua,
condenatoria, satirica, y, hasta cierto punto, complacida con respecto a los aspectos destructivos,
irracionales y sublimes o “malignos” de lo que se representa por la masa bestial desencadenada.

La serie elitista de artistas transgresores, creadores o descubtidores traspasan y amplian las
fronteras del inconsciente: “Was ist — im engsten, im besten Sinne — der Kiinstler? Fin Pionier
der Kultur in das Neuland des Unbewussten!” (Ewers, 1905: en linea). Sin embargo, como se
percibe en la imagen presentada por la cita, en sus expresiones, el artista que Ewers coloca como
“elegido” por encima del hombre comin y de las masas, habla tanto el lenguaje de esas
instituciones positivas y burguesas condenadas (las instituciones cientificas y sus otros “pioneros”,
los cientificos como exploradores del conocimiento); y, sobre todo, el lenguaje de la literatura
trivial y de entretenimiento. Este lenguaje literatio es, por un lado, el lenguaje de aquellos dltimos
ploneros que atraviesan fronteras y traspaéan los limites o fronteras de la civilizacion, los héroes
del western ameticano, y, por otro lado, aquellos otros transgresores’ que atraviesan los limites de las
legislaciones, los protagonistas de las historias de bandidos (Rdubergeschichten), mencionadas

asimismo, en Alraune (Ewers, 2005: 513).

3
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Con respecto a la novela de bandidos, en su estudio homénimo sobre el bandolerismo ylas ... . ..
figuras historicas, miticas y literatias de los bandidos, Etic Hobsbawn se refiere a la novela
romantica de bandidos enmarcada en la tradicion de la literatura trivial (Hobsbawn, 2001: 152s.).
Aunque en un sentido diverso del delineado por la setie de artistas decimondnicos y finiseculares,
también ¢l fuera del orden reglamentado juridicamente y establecido como el tnico adecuado y
aceptado, en términos sociales. La figura del bandido también representa al transgresor de
fronteras o al marginal, y al criminal mitificado, vengador social de una violencia institucionalizada
por el Estado.# '

En cuanto a la transgresion de limites en términos espaciales, esta se vincula con el
exotismo, que Ewers explota en Indien and Ich (1911) o en Mit meinen Augen. Fabrien durch die
lateinische Welt (1919), que siguen el modelo de los Ressebilder (1826), de Heintich Heine, otro de los
autores admirados por Ewers, o en el relato fantistico “Mamaloi” [1907]. Segtin Volker Zenk, este
exotismo literario moderno adquiere una especial relevancia hacia comienzos del siglo XX, cuando
se transforma en un bien de consumo popular (Zenk, 2003: 21ss.). Jean-Jaques Pollet se ocupa del
exotismo fantistico de Ewers, remarcando los aspectos sobrenaturales del “Mamaloi”, en
conexion con una representacion de(l y lo) otro, mientras que Volker Mergenthaler analiza el
sentido de la transgresién en la misma natracion, pero desde una perspectiva postcolonialista que
enfatiza el problema antropolégico-etnogrifico de las visiones acerca de ciertos pueblos (colonias),
la representacion del canibalismo y de la legidén extranjera. Teniendo en cuenta que se sitia dentro
de los estudios culturales, el andlisis de Mergenthaler también se centra en el concepto de
transgresion, como el presente trabajo, pero lo hace en un sentido divetso, a partir de una fusién
de casos, reales y literatios. La obra de Ewers, situada en las fronteras de la literatura trivial, apela a
elementos de las novelas de aventuras y de la literatura de viajes, en las que se escenifican esos
desplazamientos y transgresion de fronteras, sefialados mds artiba. Significativamente, ninguno de
los autores se dedica especificamente a revisar ]a apariciéon del concepto de exotismo en Alraune,
para la que acufiamos el concepto de “exotismo de boudoit”.

En sus Mitolggias, Roland Barthes realiza dos observaciones sobte el exotismo que pueden
conectarse con la produccion de Ewers. En primer lugar, en el apartado dedicado al documental
Continente perdido, Barthes sostiene que “el exotismo revela su justificacién profunda, que consiste
en negar cualquier intento de situar la historia [...] lo esencial es suprimir la historia” (Barthes,
1999: 93). Si esta forma de “colorear el mundo es una forma de negatlo”, lo exdtco se revela
como una construccién, pintoresca, armonica y sin contradicciones, en tanto ficticia, que también

se dirige a satisfacer las necesidades de un putblico masivo, en términos acriticos. El intento de

# Con respecto al problema de Iz violencia en la novela popular, puede revisarse el texto de Rudolf Schenda, “Violenz
zum populdren Roman” (en Schenda, 1976: 105-120).
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exotismo” (id.), una supresién-mitificacién que, por un lado, entretiene o distrae, colocando el
centro de atencién en un lugar “otro”, distante o ajeno, e interesante en esa distancia. Por otro
lado, el exotismo presenta ese espacio otro como un mundo, “sin contrastes, pulido y coloreado
como una tarjeta postal pasada de moda” (id.), donde la distancia espacial se transforma en
distancia temporal. El critico francés afirma que “frente a lo extranjero, el orden sélo conoce aos
conductas, ambas mutilantes: o consideratlo como ficcién o desmontatlo como puro reflejo de
occidente” (id.). Si bien ambos sentidos del exotismo se manifiestan en la trilogia®, Ewers
evidencia el aspecto mds importante de la mitificacién de lo exético que Batthes expone: el hecho
de que esa construccion de lo extranjero como exdtico es una ficcién y como tal sobresee ciértos
aspectos de lo histérico a fin de seducir al publico pequefio- butgués, como un especticulo
privado de peligro: “Lo otro deviene puro objeto, especticulo, guifiol: telegado a los confines de la
humanidad, ya no atenta contra la propia seguridad”(ibid.: 135). Por un lado, los desplazamientos
espaciales del protagonista en la ptimera y tercera novela son puestos en abismo en la escena final
de Der Zauberlehrling oder die Teufelsjdger, donde Braun y Lotte Lewy sc convierten en espectadores de
la representacién cinematografica documental de “lo otro” lejano, en un documental sobre la
captura de serpientes en Java (Ewers, 2005: 392ss.). Se trata de otra imagen final del “letzte
Atavismus” (Ewers, 2005: 285), que la novela explora en el tetorno a la bestialidad por parte de la
masa desencadenada, en éxtasis.

La otra observaciéon de Barthes sobre el exotismo se ditige a caractetizar el striptease, en el
que el piblico se constituye en sgyesr y se construye una distancia que también es una forma de
exotismo: “en todas las ocasiones se trata de un exotismo acattonado que aleja el cuerpo en lo
fabuloso y lo novelesco” (Barthes, 1999: 83). En principio, més alla de centrar la representacién en
la petversion, la decadencia y la corrupcién, desde una perspectiva irdnica o butlesca, las novelas
de Ewers también establecen una relacién con el publico en términos de voyeurismo. El contenido
erdtico o soft porn de las tres novelas explota y alimenta un tipo de contemplacién que, pot un lado,
se complace en la abyeccion, en la morbosidad, en términos de la transgresion de ciertas
convenciones sociales. Incesto, pedofilia, androginia, zoofilia, sadismo y masoquismo, travestismo,
hematofilia, entre otras formas de expresion sexual o perversion, desfilan a lo largo de las tres

novelas y constituyen el alimento para un tipo de consumo literario especifico. En el mismo, como

2 La primera y la tercera novela transcurren en espacios “exéticos” (extranjeros), que muestran esa ‘otredad’ a partir
de estereotipos en los habitantes del Val di Scodra (Ewers, 2005) y los estadounidenses, como ejemplo del tipo
civilizado (Ewers, 1928). En ambos casos, se establece una comparacién en la contraposicién de estos “otros”, que, en
tanto distorsidén, manifiestan el reficjo de Occidente, entendido aqui como el pueblo “germano” y su identidad. Si bien
en Alranne, no se representa un espacio extrafio o extranjero, sf aparecen otras dos formas del mencionado “exotismo
de boudoir”, sobse el que volveremos en el andlisis de la novela.
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sostiene Freud, se realiza la elaboracién secundatia de los suefios diutnos, que permite al lector
cumplir sus descos, al efectuar, en la fantasia, una cotreccién de la realidad insatisfactoria (Freud,
1908: 716-724). Como sostiene Uwe Baur, el publico lector que busca esa realizacion de la
transgtesion de lo prohibido mantiene una lectura fantstico- emocional, marcada por la necesidad
de desplegar el mundo del propio sentimiento, en los mundos del suefio diurno de los textos
triviales (Baur, 1993: 445ss.). En este sentido, Ewets se convierte, a su vez, en un precursor bizarro
de otras formas de literatura popular o de masas, tales la literatura erética (soff) porn(ografica) o
sadomasoquista, asi como lo es con respecto a ottos géneros, como la ciencia ficcidn, el pulp o el
gore (en la repeticion del Ledmotiv de la sangte, en algunos de sus relatos como “Tomatensauce”
[1907], y, como vetemos, en la trilogia), o los tecursos del pastiche y el Kitsch.

Por otra patte, la conexién entre exotismo y erotismo se establece alrededor de la figura
femenina, configurada en su identidad “fantdstica”. La mitificacién de lo femenino en Ewers se
concteta sobte todo en Alraune y en “Die Spinne”, donde la accidén narrativa gira en torno a lo
femenino. La mujer deviene objeto “exdtico”, una otredad absoluta, sobrenatural, en la
configuracién finisecular de su identidad, no sélo en la obra de Ewers, sino en la de vatios
pensadores y artistas de la época, tales como Sigmund Freud, Otto Weininger, Frank Wedekind o
Alfred Kubin, e 4/, puro sujeto (cuyo poder y dominio se establece sobte el piiblico masculino) y
puro objeto narrativo, centro de atencién o contemplacién voyeurista. Lo femenino se caracteriza
en ambos relatos de Ewets, en tétminos de su mitificacién, como enigma ativico, divino y tetrenal,
animal o mineral. Finalmente, esta reptesentacion es cercana a la analogia preciosista establecida
por Barthes con respecto al striptease y su movimiento final, la develacién del sexo femenino: “el
tridngulo ltimo, por su forma pura y geométrica, por su materia brillante y dura, obtura el sexo
como una espada de pureza y arroja definitivamente a la mujer a un universo mineralégico. La
piedra (preciosa) es en este caso la traduccidn itrefutable del objeto total e inatil” (Barthes, 1999:
83). Este universo mineraldgico no es ajeno a la temética cténica y mitica de Alrawse, ni a los
epigrafes preciosistas de Ewers en la trilogfa, que imitan el modelo decadentista. Se trata de la
construccién de lo femenino como set extrafio, “objeto” fantistico y objeto de la fantasia (erbtica),
inasible, inaprensible e incomprensible, que reflecta el enigma de la identidad fantistica en los ecos
de su mitificaciéon, una temitica a la que dedicaremos uno de los siguientes apartados, en el analisis
de Alraune.

En un sentido mas amplio, las ttes novelas estin elaboradas como un constructo o
mosaico, un pastiche, que recurre a diferentes géneros literatios altos, triviales o de entretenimiento,
en su estructuracion. Desde este punto de vista, el montaje de géneros diversos también resulta

transgresot, en este caso, de las fronteras establecidas entte tales géneros, pero esta difuminacién
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de fronteras se produce no sélo en la utilizacién de lo fantistico, pot parte de Ewers, sino que es
una caractetistica mds general de los géneros pertenecientes a la literatura trivial y de
entretenimiento, donde las delimitaciones genéricas resultan menos claras, por la mezcla, la
supetposicion y los entrecruzamientos. Gunther Fetzet y Peter Nusser se refieren a la confusién
acumulativa de los géneros particulares y textos (Fetzer, 1980: 62 y Nusser, 1991: 6 y 57ss.).
Nusser advierte que la clasificacion de géneros, en ciettos casos especificos, resulta incierta y sélo
puede hablarse de una mayor o menor cercanfa entre los mismos. La hibridacién genérica y la
amalgama, no solo de géneros literatios, sino también artisticos, es una caractetistica de la
produccion de Ewers, peto, en el caso de las novelas, esta amalgama tiene rasgos particulares, en
conexién con la transgresion.

La transgresion y la mezcla genérica se realizan en un ptimer nivel, en la trilogfa, a partir de
la desviacion del sentido de lo fantistico pautado por los titulos de las tres novelas. En cada caso,
estos remiten a la cuestion identitaria que, sostenemos, resulta central en la delimitacién de la
literatura fantistica y aluden explicitimente a diversos petsonajes fantisticos ampliamente
elaborados y reelaborados, dentto de la misma tradicién, como la alusién a “Der Zauberlehrling”,
titulo de la balada fantistica de J.W. Goethe, escrita en 1797. Dicha alusién remite al protagonista,
Frank Braun, frente a su propia creacion, la secta de los cazadores del demonio (die Teufelsjiger). Sin
embatgo, la novela no natta ningin episodio sobtenatural, asociado a lo deménico o a las artes
ocultas o la taumaturgia, sino que focaliza problemas y discusiones contemporaneas a su escritura
y narra un episodio de formacién de masas y locura colectiva, donde se excluye todo contenido
fantistico para dar preeminencia a la representacién de las formas de violencia colectiva. Asi, se
resignifica el sentido sobrenatural y el mal trascendental aludidos en el titulo, situdandolos en un
ambito secular, que permite reinterpretar esa idea del mal en un plano profano e histérico,
asociado al presente del autor. |

Resumimos su contenido, a fin de poder remititnos a ciertas caractetisticas de la obra,
pettinentes para el anilisis de .4/raune. El titulo plantea una disyuncion que tesume el contenido y
el curso de los acontecimientos en la novela. La narracion se centra en un fendémeno de psicologia
de masas, representado por una secta religiosa, que el propio Braun contribuye a crear. Ewers
representa una forma de liderazgo carismatico, que también es tematizado en las novelas
subsiguientes. Frank Braun representa al “aprendiz de brujo™ y al extrafio o extranjero que llega a
un pequefio pueblo del Tirol italiano, a fin de realizar un pseudoexperimento de masas. El
petsonaje incita a sus habitantes a establecer una secta religiosa cuya caracteristica ptincipal es la
autoflagelaciéon masoquista, la sed de violencia, las visiones misticas y la obsesion con el mal (los

cazadotes del demonio). El lider de la misma es un fanitico religioso, Pietro Nosclete, que luego
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de vivit en EE.UU., estd impregnado de las ideas faniticas de las sectas estadounidenses y que, -

instigado por Braun, organiza la secta). El experimento va mis alli de lo esperado por su idedlogo
y se convierte en una psicosis colectiva que culmina en la crucifixién invertida de la santa
estigmatizada del culto, que no es otra qué la sugestionable ex amante de Braun (Teresa),
embarazada por el ignorante protagonista. Braun descubte este hecho en la noche del climax
sectario, la crucifixion y el apuﬁilamiento de la muchacha, pot parte del propio Braun, el cual,
convertido una marioneta, es obligado fisicamente por la multitud (Ewers, 2005: 319ss.,
especialmente los capitulos XIII y XIV). La joven, sumisa y devota de la Vitgen, se convierte en su
amante luego de ser violada por Braun y, a continuacidén, carismiticamente seducida o
hipnéticamente sugestionada por el discurso del protagonista y convencida de que Braun es un
enviado de la Madonna (ibid.: 54ss.).

Como ha notado la critica (Durzack, 1967: 614; Fischer, 1970: 301ss.; Kugel, 1992: 423;
Gmachl, 2006: 132ss.), la novela constituye un antecedente de Die Verganberung’, de Hermann
Broch. Escrita entre 1935 y 1936, y publicada péstumamente en 1976, el paralelo entre ambas se
petcibe en la trama paralela de los acontecimientos: la llegada de un extrafio que “seduce” al
pueblo, la creacién de una pseudosecta y el sacrificio final, asi como los componentes misticos y
miticos, e incluso el titulo, que remite a la ptimera novela de la ttil(.)gia. Pero Broch sitia a otros
personajes en la misma, como el natrador, el médico del pueblo y tepresentante de una
racionalidad que se confronta a la locura, o la Madte Gisson, teptesentante de un orden femenino
mas antiguo y en extincién, mitico y natural, que desapatece luego de la llegada del forastero
Marius Ratt.

En la novela, la decadencia se expresa menos en el acto de violencia individual por parte
del propio Braun (por ejemplo, el episodio de la violacion-seduccién). El episodio se justifica
potque, por una parte, el protagonista es el individuo extraordinario, el (anti)héroe hasta el final de
la novela, un Ubermensch mis alli de la moral, exento de las leyes y convenciones sociales; y, por
otra patte, la transgresion individual de Braun realiza el cumplimiento de los deseos (prohibidos)
del lector de literatura trivial, dando tespuesta a las necesidades intelectuales colectivas de los
lectores de turno (Baur, ibid.: 447s.). Al respecto, Jay Michael Lane sostiene que, en la trilogfa, la
violencia sexual es un instrumento del podetio masculino. En este caso, la violacidén representa

“Braun’s wish to prove his mastery” (Lane, 2008: 159), mientras que, en Alraune, el episodio

#* Aunque sin aludir al genotexto de Ewers, en “‘Dann wird der Itrsinn zur Vernunft’. Brochs Roman Diz Verganberung
zwischen Ussprung und Innovation cines christlich-satanischen Rituals”, Ester Saletta analiza la novela, titulada
tambien Der Versucher y Der Bergroman, a partir de su contenido ocultista o sobrenatural, y la delimitacién del mal, no
s6lo en términos morales, sino asimismo en el sistema de valores del arte. Significativamente, Saletta retoma de Broch
el concepto de Kitsch, al que aludiremos posteriormente al analizar los rasgos y caracteristicas de la literatura de
entretenimiento o literatura trivial, en la obra del autor.
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paralelo (segin Lane) de pedofilia, por parte del consejero ten Btinken; también-constituye otro=

intento de mostrar el dominio masculino, luego de otra muestra de humillacion del consejeto, =

sometido a la misma por Alraune. Para Lane, miés alld de constituir otra muestra de las diversas
formas de petversion, ejemplos de la decadencia de la burguesfa, el acto de pedofilia es visto como
“restorative of masculine power” (id.), de la misma forma que el acto retérico de seduccién
hipnotica, durante la violacion, es otro signo de su poder. La dialéctica de dominacién delimita lo
activo y lo pasivo, en tétminos que se repiten en las tres novelas: “Once he has het in his power,
he plays with her like a doll” (ibid.: 159s). ~~ . ’ T

El episodio inicial tiene por resultado el sometimiento de Tetesa (logrado bajo coaccién
fisica, pero también mediante el poder de la palabra), a partir del cual se la describe repetidamente
como una mationeta a merced del dominio masculino de Braun. Sin embatgo, el final de la novela
invierte la violencia generada al comienzo y la idea de dominio sobte el cuerpo individual
femenino (de Teresa) y el supuesto podetio sobte el cuetpo social (en la formacién de la masa
religiosa, en el pueblo). Asf, tanto la mujer como la masa convierten a Braun en su propia
mationeta. Mientras es obligado a apufialar a Tetesa, Braun piensa horrotizado: “Ihre Puppe war
er” (Ewers, 2005: 364), en una escena que inviette el movimiento inicial. Mas adelante nos
referiremos a esta inversion de la dialéctica de poder y la caracterizacion de lo femenino en
Alraune, en confrontacién con las otras novelas.

Desde la percepcion del lector interno (el propio Braun), en el episodio final, la decadencia
se manifiesta en el fanatismo religioso y en las formaciones masivas bestializadas, en posicién de
dominio, cuyos actos (la coaccion sobte el propio cuerpo, que no hace sino reflejar sus actos al
comienzo de la novela), Braun contempla “horrotizado” antes de huit a Venecia, y que no son otra
cosa que las consecuencias de su propia obra, de su experimento, al final del antepeniltimo
capitulo (ibid.: 364). Estas formaciones de masa exponen una forma de “enfermedad” o fuetza
vital corrupta, cadtica, sin otientacién, asociada al contexto y a Jas caractetisticas raciales de los
habitantes de Val di Scodra; una “enfermedad” que las instituciones religiosas convencionales (la
iglesia catolica) no alcanzan a subyugat, y que Braun guia hacia la formacion de una masa regresiva
(bestial), sidica y masoquista, victima y victimario. Esta masa animalizada, desde la perspectiva de
Braun, desligada de toda restticcidén institucional, convencional y social, es una fuerza indémita
que desemboca en la barbarie.

Como se ha expuesto, la transgresion en Ewers se produce a través de una desmesutra en la
trama de los acontecimientos, un exceso que lleva los hechos hasta el punto de lo absurdo y lo
grotesco, y que vulnera o violenta el “buen gusto” y la moral burguesa convencional. Si, en su

delimitacién de la “Trivialliteratur”, Uwe Baur confronta la finalidad estética auténoma, propia de
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la literatura alta, frente a una estética del efecto, en la literatura trivial, ]a obra de Ewers responde
claramente a este Gltimo postulado (Baur, 1993: 445-449).

Con respecto a la “desviacién” de la expectativa de lectura y el sentido de lo fantistico
apuntado por los titulos de las otras novelas, ambas repiten el viraje observado miés atriba. En
Alraune. Geschichte cines lebenden Wesen, el titulo se conecta con esa planta tradicionalmente ligada a
las artes negras y a las brujas, asi como a la creacién de setes sobrenaturales, por su motfologia
semejante a la de uno de los muchos homunculos que habitan la literatura fantistica, desde Iabella
von Agypten [1812], de Achim von Arnim, hasta Der Golems [1915), de Gustav Meyrink, pasando pot
el Frankenstein o el moderno Prometeo [1818], de Mary Shelley. Aunque, a nuestro criterio, a diferencia
de lo que ocutre en las otras dos novelas de la trilogia, la ambivalencia fantastica petsiste hasta el
final, también en ella se desvia el sentido de lo sobrenatural aludido en el titulo, ya que la creacién
del ser mitico se realiza a través de un procedimiento cientifico de fecundacién artificial. Rsto
acerca la novela al género de la ficcidn cientifica, al menos, en lo que hace a la explicacién racional
del surgimiento de la protagonista. Pero Vampir es la novela que mas se aleja de la expectativa
creada por el titulo, en tanto elude la tradicién fantdstica de los bebedores de sangre, para
convertirse en una novela de tendencia propagandista, nacionalista o politica.

Aunque la trilogia dematca la desviacién de la expectativa de lectura fantistica hacia otros
géneros, no decepciona la expectativa de lectura en conexién con su adscripcién a la literatura
trivial y de entretenimiento, a partir de las tramas de acontecimientos. No entraremos aqui en la
discusién acerca del concepto de los dos o “los tres niveles culturales” (Eco, 1990: 70ss.),
ampliamente revisada por la ctitica (cf. id. y Nusser, 1991: 9ss.), sino que nos centraremos en
clertas caracteristicas generales de la denominada literatura trivial que la definen y contribuyen al
examen de la obra de Ewers. Para Nusser, una de las caracteristicas fundamentales de la literatura
trivial es “die Kummulation der auf Wirkungen des Augenblicks zielenden Reize, die
Aufwechselbarkeit der Episoden, die Beliebigkeit det gesamten Struktur” (Nusser, 1991: 6s.). Mis
que la problemitica y discutible sentencia acerca de la (baja) calidad de la literatura trivial, para el
critico, el rasgo distintivo de la misma es la acumulacién de estimulos excitantes, una acumulacién
que, como veremos a continuacién, se produce de acuetdo con dos recursos: el pastiche y el Kitsch.

. En cuanto a la nocién de Kitseh, en la misma direccién que la apuntada por Nusser,
Umberto Eco se refiere al “mal gusto” y la cultura de masas, definiendo el primero, ante todo,
como una desproporcién que se considera fuera de lugar (Eco, 1999: 83). En la obra de Ewers,
esta despropotcién o desmesura “fuera de lugar” es un procedimiento central que recutre en todos
los niveles (temitico, retdrico, en el esquema de acciones y la trama, etc.). Por un lado, la ausencia

de medida remite al uso de la hipérbole en sus textos, asi como, en el plano de lo natrado, la
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profusion de acontecimientos, en los que, a su vez, se manifiesta un exceso (a nivel de contenidos)
que conduce a lo grotesco, como se viera en el ejemplo que brinda la trama de Der Zauberlehrling
oder die Teufelsjdger, resumida mas arriba. Este es otro aspecto de la transgresién en Ewers en este
caso, de las convenciones histéticas de una época determinada acerca de lo que es dicha medida,
“que vatia segin las épocas y la cultura” (id.). En sus textos, la transgresién es llevada al extremo
de lo ridiculo, de manera equivocamente, satitica, patddica e hiperbdlica, con respecto a ciertos
aspectos de la realidad y ciertos procedimientos literatios. Ejemplos de esto son la mezcla de lo
sublime y lo grotesco; la exageracién ya conctecién plistica que conllevan la literalidad de ciertas
imdgenes que, por ejemplo, el simbolismo solo insintia poéticamente y que Ewers no sélo describe
literalmente, sino que las lleva a un extremo. Esto produce un efecto chocante en un sentido
cémico, satitico o motboso, pero no revolucionatio en términos estéticos o politicos. Por el
contrario, los finales de las tres novelas muestran cierto moralismo y alguna forma de castigo por
la seduccién del mal y los “actos” llevados a cabo (“von Tat zu Tat”, segiin sostiene Braun en la
cita reproducida mas artiba), en una ambivalente vuelta final al orden. Tal es el caso del final de
Alraune y el planteo de una forma de regresién al plano infantil, que se denota en el retorno a la
madre y despierta cierta comicidad luego de los sucesos de contenido erdtico, sadomasoquista y
petverso.

El problema de la identidad fantistica planteado en la trilogia y en sus relatos se establece a
partit de una delimitacién genérica que identifica una de las formas de lo femenino con la otredad
y que lo separan de esa otra figura femenina recurrente que es la materna. Las tres novelas realizan
el mismo retomo a lo maternal-femenino, representado por la madre (en Alaune) y por Lotte
Lowy, la  muchacha judia que fueta el amor del pasado y que reaparece en el final de Der
Zauberlehrling oder dic Teufelygiger (donde, en términos actanciales, Lotte viene a reemplazar 2 la
crucificada Tetesa, amante de Braun y victima protagonica); mientras que es la otra figura principal
de Vampir (ambivalente antagonista y cémplice de Braun, simultineamente). Significativamente, la
muchacha no es mencionada en la segunda novela, porque esta posee otra protagonista femenina
(y fantastica): la propia Alraune.

Como veremos, la identificacion de lo femenino con la otredad y lo fantistico (mistico-
mitico-sobrenatural) es un eje que no sélo recotte la trilogia, sino buena parte de la obra de Ewerts,
tal como se comprueba en los relatos ya mencionados, “Mamaloi” y “Die Spinne”, pero también,
en la natracién titulada “Meine Mutter, die Hexe” [1922], en consonancia con el final de Alraune y
su apelacién a la madre. Antes que una intetptetacién psicoanalitica del contenido edipico de la
obra de Ewers, ya realizada por el mencionado Sennewald (1973), pero también por Clemens

Ruthner (1993), en este capitulo, resulta pettinente revisar en qué coyuntura de la historia de las
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ideas se manifiesta este acento y configuracién de la figura femenina, de la madte y de las otras —.o . .

figuras femeninas (y fantasticas) que manifiestan una antitesis con respecto a aquella. Esta <~

problematica identitaria, que podtiamos denominar “genérica”, resulta central en la obra de Ewers,
sobre todo, en los textos que analizaremos, y la misma se manifiesta en consonancia con el retorno
a Bachofen, es decir, la actualizacién y difusion generalizada de las ideas de Bachofen en la primera
mitad del siglo XX, en los paises de lengua alemana (Benjamin, 1977: 219-233). Analizaremos esta
problematica, al refetitnos a la figura de Alraune en la novela de Ewers.

En la obra de Ewers, la transgresion se produce, en ufi sentido que a veces cuestiona o -
critica lo social (politico, juridico, institucional), pero que, sobte todo, busca un efecto inmediato
sobre el publico, una complicidad con el lector popular frente a una burguesia instaurada en el
podet, explicitamente criticada en sus textos. Se trata de un efectismo mis demagégico que
desafiante, en términos intelectuales. La transgresion se tealiza aqui como provocacién y busqueda
de un efecto, en consonancia con lo que Umberto Eco sostiene sobre el concepto de Kitsch. Para
Eco, este permite pensar en una literatura (o un arte) creados o producidos para generar un efecto:
“El Kifsch es una comunicacién que tiende a la provocacion de un efecto” (Eco, 1999: 90). Se trata
de la prefabricacién ¢ imposicion del efecto, que, en general, se asocia a lo sentimental (cf. Moles,
1973; Giez, 1973 y Deschner, 1957). No obstante, Eco define el Kitsch en un sentido diverso. Cita
a Walther Killy para sostener que el Kitsch es una técnica de la reiteracién del estimulo (Eco, 1999:
86), una forma de redundancia o repeticién del episodio. Desde este punto de vista, Eco se refiere
a la insercion episoédica como notma y esto se comprueba en la trilogia, en el ejemplo de la trama
de la primera novela, expuesto mds arriba, donde la sucesién de episodios o acontecimientos de la
trama progresa ininterrumpidamente.

En su definicién, Eco también cita al mencionado Hermann Broch, en un sentido que
resulta significativo, aqui, con respecto a la temética del mal. De acuerdo con la interpretacién de
Eco, para Broch, el Kitsch es una forma de mentira artistica, un mal en el sistema de valores del arte
o la maldad que supone una general falsificacién de la vida (ibid.: 87). Asi, la obra de Ewers no
sOlo rctoma en sus contenidos la nocién del mal asociada a sus aspectos trascendentes
(sobrenaturales o misticos) y morales (el juicio y la satira social-institucional presente en sus
textos), sino que, a la luz de las palabras de Broch, para el que la idea del mal se asocia al 4mbito
estético (secularizado y despojado de todo contenido sobrenatural o valor motal), la narrativa del
autor también se esboza en conjuncién con ese mal estético que es el Kitsch, con la falsedad y la
mentira en el arte y en la vida, en la construccion del petsonaje Braun (y en la de la figura del

propio Ewers).
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Con respccfo a la sepeticién y la acumulacién, “el Kitseh se renueva y prospera
aprovechando continuamente los descubrimientos de la vanguardia” (ibid.: 93). Estos
descubtimientos (procedimientos, estilos, constelaciones temniticas, etc.) son transformados,
mediante la tepeticién, en su uso continuo y extendido, en “comestibles y consumibles” (ibid.: 91)
pata un publico amplio. Pero el uso de los procedimientos artisticos provenientes de las
vanguardias (o de las €lites artisticas), en primeta instancia, busca un efecto estipulado. Desde este
punto de vista, Eco afitma que el Kifseh se nos aparece “como algo consumido, que llega a las
masas [...] porque ha sido consumido; y que se consume (y, en consecuencia, se depaupera)
precisamente porque el uso a que ha estado sometido por un gran nimero de consumidores ha
acelerado e intensificado su desgaste” (ibid.: 113). Tales procedimientos resultan anacrénicos en
términos de su novedad (desgastados en la repeticién), pero también son difundidos y
reconocibles para un publico masivo.

Por otra parte, como dijimos, en el plano de lo natrado, la transgresion se realiza con
respecto a las convenciones sociales motrales, pero también en cuanto a las convenciones estéticas
(del simbolismo, del esteticismo, del decadentismo), en tanto mezcla y pastiche. Entendemos aqui
pot pastiche el procedimiento de amalgamar e imitar ideas y estilos de textos literarios conocidos y
reconocibles para un publico amplio. En su obra, Ewers trabaja sobte el contraste entre lo
grotesco y lo sublime, el bien y el mal, lo alto y lo bajo, los contenidos triviales y los contenidos de
la cultura alta, de maneta tal que realiza una amalgama de tradiciones diversas, citadas o referidas a
partir de procedimientos, autotes, conceptos, obras, fragmentos, tal como ejemplificamos en el
caso de Nietzsche.

Aunque el témmino encuentra su aplicacién mis difundida en la petspectiva de Fredric
Jameson, el concepto y la prictica del pastiche deben fecharse mucho antes. En primer lugar, en
términos amplios, Cuddon define el pastiche como “un compuesto de palabras, oraciones o pasajes
completos de uno o de varios autores” (Cuddon, 2001: 615). El critico relaciona el pastiche (del
italiano “pasta”, “engrudo™) con la imitacién y la parodia, el centén y el collage. En Palkmpseitos
[1962], Gerard Genette establece cinco tipos de “transtextualidad” entre las que se encuentra el
pastiche, incluido en la hipertextualidad (Genette, 1989: 10ss.). Esta se define como “toda relacién
que une un texto B (que llamaré Aipertexto) a un texto anterior A (al que llamaré hipotexto) en el que
se injerta de una manecra que no es la del comentario” (ibid: 14). Entre las formas de
hipertextualidad, Genette revisa la historia de la diferenciacién y definicién de la parodia, el
travestimiento, la imitacion satitica y el pastiche, pata proponer su propia definicién de pastiche no
satitico: “la imitacién de un estilo sin funcién satitica, como ilustran al menos algunas paginas de

‘L affaire Lemoine™ (ibid.: 38).
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A finales del siglo XIX y comienzos del XX, Proust escribe sus Pastiches et mélanges (de los
cuales, el mas famoso es “L’affaire Lemoine”), publicados a partir de 1909, donde imita los estilos
de escritores como Balzac, Flaubert, Saint-Simon, eta/. Utilizaindolo como modelo, Genette
sostiene - que, a diferencia de las formas de la parodia, que son satiricas y manifiestan una
transformacion directa, el pastiche es una forma de imitacioén estilistica; imitacién comprobable en
Ewers, con respecto a los escritos de Poe y de Baudelaire, el estilo de Oscar Wilde o de Huysmans,
e incluso las alusiones citadas mas arriba. En Ewers, la imitacion toma setiamente sus modelos,
pero, transformada-en producto-Kitsch'de-consumo, catece de esa setiedad ella misma, por los usos.
del exceso y lo grotesco.

Como mencionamos, la definicion mas difundida de pastiche es la de Fredric Jameson, que
atribuye (de manera in‘exacta) a Thomas Mann. Jameson aplica el término al posmodernismo y
también establece la diferencia entre pastiche y parodia. De la misma forma que la parodia, el pastiche
es la imitacién de una méscara peculiar, pero, a diferencia de aquella, el pastiche “neutraliza” los
motivos ulteriores de la parodia, “amputada de su impulso satitico, despojada de risas y de la
conviccidén de que junto a la lengua normal, de la que se ha echado mano momentineamente, atn
existe una saludable normalidad lingiiistica” (Jameson, 1991: 36s.). En Ensayos sobre ¢/ posmodernismo,
el pastiche no se caracteriza por abrir nuevas sendas estilisticamente innovadotas, sino por volver la
mitada hacia “las voces almacenadas en el museo imaginario de una cultura que ya es global” (ibid.:
37). De ahi la caractetizacion de los contenidos y procedimientos de Ewers como desgastados y
anacronicos, reconocibles para un publico amplio. Pero, ademas, Jameson concibe el pastiche como
un fenémeno asociado al deseo humano de habitar en un mundo transformado en imigenes, en
pseudoacontecimientos o en especticulo y esto se conecta con la obra de Ewers, en otros dos
sentidos. Por un lado, su construccién performativa del petsonaje Ewers, mediatica avant la lettre y
su interés profético por el cine y la itnagen, que anuncian el camino futuro del arte en la era de la
reproductibilidad técnica, cuestiones ambas que seﬁaian la “modernidad” del escritor de literatura’
popular. Finalmente, la obra de Ewers puede ser pensada en términos pictéticos o, como diremos
mas adelante, predominantemente quinéticos. Akraune es una novela “pictérica”, que tecurre
constantemente a alusiones a un universo-cultural poblado de artistas, literatos y obras, y, sobre
todo, que construye su tepresentacion en términos escénicos, a la manera de cuadros, tal como se
petcibe en las escenas populates y burguesas de baile, 0 en la representacién de los bajos fondos de
Berlin (Ewers, 2005: 497ss.). Alli, la representacion inmediata, complacida en la contemplacién,
también produce esa abolicién de la distancia ctitica, que Jameson observa de forma tipica en el

posmodernismo.
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De acuetdo con Jameson, la estrecha relacion del pastiche con las simulaciones se debe
también a que el pastiche nacié en una cultura regida por las leyes del capitalismo, que generaliza el
valot de cambio en detrimento del valor de uso, y que hace que la imagen se convierta “en la
forma final de la cosificacién para la transformacién de la mercancia” (Debord, citado en Jameson,
1991: 38). El relieve de lo visual en Ewets, asi como su conexién temprana con el universo
cinematografico, recurren en la idea de la preponderancia de la imagen en la modernidad, un estilo
que se transforma en cédigo posmodernista.

Asi, de acuerdo con una de las petspectivas posibleé en el examen de su obra, el autor
alemin forma patte del mismo desarrollo (una estacién intermedia), de esa logica del capitalismo
que Jameson analiza en sus fases tardias, situada histéricamente a finales del siglo XX. Desde este
punto de vista, la obra de Ewers, con su uso del pastiche y el Kitsch, con la descontextualizaciéon de
las imigenes desligadas de un proposito critico o estético auténomo, excepto el de generar un
efecto sobte los lectotes, asi como la répresentacic')n identitaria fantistica, que adquiete el matiz de
una mitificacién, tanto de fuerzas irracionales todopoderosas, como en la representacion de lo
femenino y en la del (anti)héroe Braun, conttibuyen a otra forma de esa deshistotizacion implicita
descripta por Jameson con respecto al posmodetnismo. Esta estacién intermedia, aunque con
ciertas variaciones, se observa en su adsctipcién al anticapitalismo romantico o al
neorromanticismo y su nostalgia del pasado, cuyo paralelo se percibe en la moda retro, en el
posmodernismo, seglin Jameson, o en lo “neo” (ibid.: 38ss.). “(L)a ausencia de un gran proyecto
colectivo” y la “desaparicién del antiguo lenguaje nacional”, que, para Jameson, llegan a su apogeo
en la cultura globalizada, son procesos que pueden verse en continuidad con respecto a la crisis
generalizada de valores que se manifiesta en el fin-de-siécle vienés y en el contexto finisecular aleman,
a partir de sus productos culturales de literatura trivial, a comienzos del siglo XX, una crisis que
eclosiona en las dos guerras mundiales, las cuales también responden a la misma logica capitalista®.

Las tres novelas muestran ese rasgo de la literatura trivial y de entretenimientos que
constituye el predominio de la trama, de las acciones y acontecimientos sobre el desatrrollo o
formacién de los personajes, en una cotrelacién inversa con respecto al predominio de la voluntad
y poder del persohaje principal. El desarrollo y despliegue de la trama, un proceso de sucesos
iniciado por el protagonista, se impone paulatinamente al personaje que al comienzo se manifiesta
como sujeto activo y dominante, convertido luego en participante pasivo o instrumental dentro de

acontecimientos que escapan a su voluntad o control. Desde este punto de vista, existe una

# Al respecto, el historiador Peter Gay menciona la tesis doctoral de Eckart Kehr, titulada Schlachsflottenban und
Parteipolitik [1930], en la que el historiador expone las motivaciones econdmicas intemas de la politica naval alemana
entre 1894 y 1901(Gay, 2011: 48ss.). En Der Graf Luna [1955], de Alexander Lemet-Holenia se revelan de manera
critica e irdnica los beneficios econémicos de la guerra (fa Segunda Guerra Mundial), descriptos desde la refraccién
fantistica y ambivalentemente patolégica del personaje privilegiado.
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diferencia importante en conexion con esta ambivalencia valorativa o contradiccién desarrollada
con respecto a la identidad y despliegue del personaje de Frank Braun, a lo largo de cada texto. A
diferencia de lo que ocurte en la literatura gotica o en la literatura trivial y de enttetenimiento
tradicional, que presuponen, entre otros rasgos, la construccién maniquea y abstraéta de la antitesis
entre el bien y el mal y la configuracion del villano como tnico caricter relevante, la ambivalencia
identitaria o el enigma de la atdbucién valorativa en la construccién de Braun y en la
representacion de la sociedad, imposibilitan una interpretacién univoca, simplificadora o abstracta
de tal antitesis; ambivalencia que afecta también la adsctipcién unilateral de la trilogia a un tnico
género o tipo de literatura.

La representacion predominantemente visual y quinética; el uso del exceso y la hipérbole
(la reiteracién y la acumulacién a las que se refieren Eco y Killy); la sintesis de elementos y
formulas provenientes de todos los estratos literarios® desdicen los limites entre formas y tipos
literarios y artisticos, establecidos de manera excluyente. También en este aspecto, la trilogia
establece una forma de transgresion de los limites y fronteras genéricas.

Como habiamos marcado, las tres novelas manifiestan un paralelo en su desarrollo, no sélo
en cuanto a la correlacién inversamente propotcional entre trama y petsonaje, la focalizacién, el
predominio del desarrollo y la dialéctica activo sersus pasivo, sino también en ciertos aspectos de su
estructura y organizacién en capitulos, aunque también se obsetvan algunas variaciones. De
manera general, las tres poseen una extensién y organizacidn similares: tanto Der Zauberlehrling und
die Teufelsjager, como Alraune estin estructuradas en dieciséis capitulos, mientras que Vampir tiene
quince. Cada capitulo del primer y el tercer texto de la trilogia poseen uno o dos epigrafes de
escritores decimonénicos o contemporineos candnicos, o epigrafes pertenecientes a politicos y
figuras reconocidas de diversos movimientos fildsoficos y religiosos, ottodoxos o cismiticos. En
Vampir, por otro lado, los capitulos estin titulados con los nombres de distintas piedras preciosas,
en lo que se percibe la influencia del esteticismo y el decadentismo franceses. La estructura de
Alraune difiere de la de las otras novelas, en dos aspectos que mencionamos aqui, pero serin
analizados postetiormente. En ptimera instancia, cada capitulo es encabezado por un resumen de
los sucesos que se relatarin en el mismo. Por otro lado, la importancia del nimero tres, que
muestra la organizacién de las Frank Brauns Romane, se tevela asimismo en la inclusién de tres

secciones independientes de la natracién fantistico- biogrifica sobre Alraune. Las tres secciones

5 En primer lugar, de la literatura alta: citas y alusiones artisticas, filosoficas y literarias; las postulaciones revisadas
sobre el artista y lo sublime; los procedimientos de provocacién y mezcla; la perspectiva elitista y la postura de rechazo
del publico masivo y burgués. En scgundo lugar, de la literatura popular: las remisiones a géneros populares y textos
reconocibles para un piblico masivo; la carnavalizacién y caricaturizacién de ciertos caracteres y situaciones; los usos
de lo grotesco y ridiculo; la sitira antiburguesa sobte las clases dominantes. En tercer lugar, de la literatura trivial y la
naciente industria del entretenimiento: los géneros citados mds arriba, junto con la opereta, el vawdeville, el cabaret, cl
cine.
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establecen un cambio tanto en el nivel narrativo, en relacion con el enunciador y la o las
enunciatarias, como en el contenido y la temdtica metafisico-religioso-moral, referida a las
dicotomias entre el bien y el mal, lo divino y lo diabélico, lo alto y lo bajo. En estas secciones, la
organizacion narrativa “clasica” del resto de la novela se convierte en enunciados dialégicos, en
segunda persona, que resaltan la estructura antitética recutrente, y acentian las alusiones al 4mbito
teatral y musical dadas por sus titulos.

En las conclusiones retomaremos la problematica de la transgresién, como eje central de la
obra de Ewers, en conexién con las definiciones y funciones de lo fantistico, pero, el siguiente
apartado de la tesis, dedicado al anilisis especifico de la obra del autor, se centrari espadal y
metodologicamente en el segundo volumen de la trilogfa, por vatias razones. En primera instancia,
por una cuestién de pertinencia tematica, debido al predominio y el tratamiento de lo fantéstico en
Alraune, pero en segundo lugar, también porque dicha novela fue la que recibié mayor atencién de
la critica y obtuvo un reconocimiento y difusién mas amplios en el mundo%. Con tespecto a la
primera cuestion, la clasificacion de la trilogia plantea en si misma un problema, debido a su
dudosa atribucién dentro de la categoria de lo fantistico, segun autores como Marianne Wiinsch-
(1992: 16s.), Klaus Gmachl (2005: 63s.) o el propio Thomas Wortche (1987: 80ss.). Aunque

coincidimos con los tres criticos respecto de la primera y la tercera novelas de la trilogfa, en las que
lo fantistico se desdibuja, por el contrario, Alraune si manifiesta una cléra ambivalencia e
incertidumbre ontoldgicas centradas en la iﬁterpretaci()n del origen natural y simultineamente,
sobtenatural de la protagonista; incertidumbre que se acentia en la representacién ambigua de la
otredad femenina y, a la vez, de lo numinoso y lo ativico (abominable e irresistible), como
expresién de potencias que se encuentran mis alli del control humano. Asi, a pesar de que la
trilogia se encuentra en un lugar relegado en la poética fantistica de Ewers, el presente trabajo
patte de una perspectiva opuesta con respecto a dicho posicionamiento; perspectiva que

exponemos a continuacion.

3.b. Alraune. Die Geschichte eines lebenden Wesen (1911)
3.b.1. La creacion, el mal y la transgresion: creadotes y destructores en (el) abismo

Er kann lesen und schreiben. Er ist ein Schaffender
Hanns Heinz Ewers, Der Zauberkhriing oder die Tenfelsjiiger

La segunda novela de la trilogfa focaliza la temadtica de la creacion, en diversos niveles, pero
sin aislatla de su contraparte, la destruccién, la corrupcién y la decadencia. La aspiracién y

realizacién de las ansias de crear, una imagen de la voluntad de poder del hombre, se manifiestan,

46 Ademds de una Nozlle y un cuento publicados de manera independiente (“Die Spinne”, 1908 y “Karneval in Cadiz”,
1926), Alraune es la Gnica novela de Ewers traducida y publicada en espafiol.
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para las diversas figuras del creador en la novela, como un arma de doble filo, en tanto la creacién
se vuelve contra su creador artificial (contra sus diversos creadores).

En Alraune, el posicionamiento (forzado), en una setie literaria petcibida como alta pot
partte de Ewers, se manifiesta tanto en las alusiones cultas como en la estructura, en el marco y los
intermezi liricos, que también se remiten estilisticamente a la literatura alta y se asocian “al mal” y a
“los malditos™, esas figuras del creador, nombradas o insinuadas en la novela.

En esta, se presentan dos formas centrales del mal: por un lado, el mal trascendental,
religioso o mistico, sobrenatural, asociado al pecado y a lo prohibido, a la creacién antinatural en
confrontacion con las leyes divinas y las leyes naturales. Por otro lado, el mal secularizado, el mal
social descripto en la seccién natrativa, que se ejemplifica en la hipoctesia y la corrupcion de las
instituciones sociales, en todos los niveles (politico, legislativo, educativo, militar y cientifico). En
la representacion de diversas formas de perversién (androginia, pedofilia, incesto, travestismo,
sadomasoquismo, zoofilia, lesbianismo), como formas del mal, se manifiesta la idea de la
decadencia como enfermedad social. Pero tal representacién busca asimismo la complicidad del
publico “elegido” por la novela, en tanto ctitica a esa burguesia institucionalizada, corrupta, que
produce y es seducida por “‘el mal”; mientras que las clases populates (gracias a su instinto innato o
a su “sabiduria” religiosa y moral, su petcepcion de los limites entre lo bueno y lo mal), parecen ser
inmunes a la seduccion, violencia y destructividad de Alkraune”.

En primera instancia, en este apartado, res;Jmimos el contenido de la novela, para esbozar
a continuacién, fodos los sentidos de la puesta en abismo, en el texto, con respecto al acto de
crear, la creacién, el Cteador y los creadores. Finalmente, desarrollaremos de manera
pormenorizada este ultimo punto.

Como lo indica su titulo, la segunda parte de la trilogia natra la historia de la creacion,
“vida” y destruccién de (una) Alraune (mandrigora), un ser femenino, que también se manifiesta
como la versiéon humana de la planta asociada a las brujas y a los podetes oscuros. Se trata de un
ser ambivalentemente sobrenatural, como la planta, cuyos poderes hechiceros también parece
poseer. La estructura de la novela, que se centra en el problema de la creacion y sus consecuencias,
representa esas diferentes instancias relacionadas con la historia del personaje a lo largo del tiempo:
la instancia previa a su creacién y el surgimiento de la idea en en la casa de la familia Gontram (y la
historia de sus miembros, exterminados uno a uno, de forma extrafia, luego de la salida de la
mandragora decorativa de la casa familiat), junto con la histotia de la realizacion de esta creacién y

su nacimiento; luego, la instancia de la nifiez de Alraune, su educacién, su adolescencia y el

4 El influjo del carisma de Alraune se establece selectivamente. Asi, existe una diferencia entre la seduccién del
personaje con respecto a la burguesia (en una forma de dominio que llega a ser absoluto), en confrontacién con el
rechazo del pueblo. No ocurre lo mismo con la otra figura carismitica en la novela: Frank Braun, el cual ejerce su
catisma (discursivo) como poder sobre todas las clases sociales.
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desenlace trigico de sus enamorados, hasta llegar al final de uno sus “creadores”: el consejero
sectetario efectivo y profesor universitario Jakob ten Brinken, encargado del financiamiento para
reunir los “elementos” necesarios y de realizar la inseminacion artificial por la que Alraune llega a
la vida. Finalmente, la dltima parte narra la instancia de su relacion con su aparente idedlogo,
Frank Braun, el detetioro de este a partir de sus relaciones y el fin del fantistico ser femenino. Este
abrupto final, que puede set pensado como un deus ex machina, se produce en %in incidente oscuro,
en el que la joven, cuya Unica “debilidad” parece ser una forma de sonambulismo (Mondsichtigkeit*®
o Schlafwandel), que sufre desde nifia (Ewers, 2005: 589), cae, luego de que Frieda Gontram, la
tltima sobreviviente de los Gontram, se suicidara arrojindose por la ventana y llamindola (ibid.:
772s.).

A partir de dichas delimitaciones temporales, la estructura estd doblemente dividida. Por
una parte, en dieciséis capitulos que, de acuerdo con el subtitulo que los encabeza en cada caso,
nartan un episodio dentro de la vida (creacion y muerte) de la muchacha; pero, asimismo, la novela
posee un marco, compuesto por el Auflaks (preludio) (Ewers, 2005: 425.), el Ausklang (finale)
(iBid.: 775), y los dos intermezzi (ibid.: 552 y 676), que se sitian entre los capitulos Vy VI; y XI y
XII. En confrontacién con el modelo de la novela de formacién o educacion (Bildungsroman), y en
la tradicion de la novela gotica, cuya contraposicion analiza José Amicola (2003), los diferentes
estadios o etapas de la vida del ser son sepatados por los infermezzi en tres partes: el proceso que
desemboca en su creacion, la nifiez y adolescencia de Alraune y su “adultez” y su extincién. En
consonancia con la tesis de Amicola, esta representacién del recotrido vital del petsonaje
femenino-fantistico no manifiesta ninguna forma de desarrollo, aprendizaje o educacién efectivos,
institucionales o vivenciales, con la tnica excepcién del aprendizaje erético-amoroso (e incestuoso)
llevado a cabo con su sefior tutor (Ewers, 2005: 690), figura paterna, amante y ambivalente
creador, Frank Braun.

Por otra parte, aunque también en conexién con la perspectiva de Amicola, la problematica
de la paternidad y la creacién se plantea en conexién con los modelos goticos, a través de una
“utopia miségina”, que representa una forma de concepcidén “artificial” cuyos ideolégos y

realizadores son hombres. En este sentido, ten Brinken y Frank Braun son los dnicos progenitores

8 En estos episodios, Alraune actia “unter dem Einflusse des Vollmondes” (Ewers, 2005: 589). La idea de lo lunar
implicita en el término Mondsiichtigkeit, se asocia recurrentemente a lo fantistico, hacia la misma época, tal como
observaremos con respecto a la obra de Alexander Lemet-Holenia, Der Graf Luna [1955], pero también presente en el
telato de Leo Perutz, “Der Mond lacht” (1930), ez 4/ En otro trazo de la influencia de Bachofen, en la época, lo lunar
se conecta con lo femenino, en conjuncién con lo fantistico-mitico (véase el capitulo IV del presente trabajo). En la
novela de Ewers, hay otras alusiones a lo lunar y su relacion con los mundos oniticos y nocturnos, que se asocian a lo
fantistico y el mal, desde el Romanticismo (cf. Béguin, 1996: 11ss.), tales como la luna [der Mond], de género
masculino en alemin, como padre del basilisco, en el primer infermezzo (del que luego nos ocuparemos); del mismo
modo que, en el segundo, “die Milchopale in dem leuchtenden Armband der Mondgéttin”(Ewers, 2005: 677)
cosntituyen la metifora preciosista de los dientes de la rubia hermanita.
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intelectuales de esta otra mujet, cuya identidad resulta ambivalente. A pesar de que el personaje
femenino de Alma Raune (la “madre” biol6gica de Alraune) desempefia un papel importante en
uno de los capitulos del libro, esta solo es situada en el papel de mero “recipiente” o “continente”,
la “materia bruta” (o la “puta mitica”, como veremos en el siguiente apartado), en la que se realiza
el impulso creador masculino, verdadero responsable de la creaciéon. La misma excepcién puede
extenderse a la princesa Wolkowinsky, coémplice o colaboradora en la creacion del ser, pero que
también desempefia inicamente una fuerza fisica que domina violentamente a la madre, para la
realizacion del experimento. Asi, la tepresentacion novelistica establece una divisién genérica y
social que afecta a los involucrados en la creacién, en tétminos de la divisién de tareas. Las mujeres
(Alma Raune y la princesa Wolkowinsky), tal como los hombres de las clases sociales bajas (y entre
estos, los que son presentados como mas execrables, los criminales, tales como el padre biolégico
de Alraune) solo pueden constituir el matetial de experimentacion de las ideas y experimentos de
las clases sociales media y alta, que desempefian la tarea intelectual y lideran su ejecucién, a partir
de la concepcién cientifico-racional y artistica. Sin embatgo, tal como en Frankenstein, este
“borramiento” de lo femenino, sofiado y realizado en la novela, que produce paradéjicamente otro
ser femenino, demuestra tener consecuencias fatales pata todos los implicados.

Con respecto al protagonismo de Alraune y Frank Braun, a diferencia de lo que ocutre en
las otras dos novelas de la trilogfa, que tienen a este Gltimo como personaje principal indiscutido y
como foco de la narracién, en estilo indirecto libre, Alraune se centra en el personaje femenino y
los sucesos giran alrededor de su proceso vital, el cual se plantea en conexién con el recorrido vital
de Braun y su pasaje por diversas instituciones sociales (educativa, militar y, dentro de esta, .
carcelaria). Por ello, aunque se alude a los desplazamientos de Braun por el mundo, representados
en las otras novelas, esta transcurre en divetsos lugares de Alemania y, mientras se natra la vida de
Alraune, se narran las petipecias de Braun y su propio recorrido vital, de acuerdo con el cual se
relatan sus experiencias en insltituciones, en diferentes espacios publicos y ptivados, y entre
diversas clases sociales.

Asi, si en la primera parte, Braun representa al estudiante rebelde frente a la autoridad del
tio, con menos de vei_nte afios (Ewers, 2005: 448), el personaje desaparece en la segunda, para
volver en la tercera y Gltima, después de un salto temporal de unos diez afios (desatrollados en la
segunda parte, en el itineratio vital de Alraune). Desde una perspectiva irénica sobrf: la expresion
tebelde de la juventud de Braun, en la primera parte, la tercera parte lo muestra desempefiando él
mismo el papel de la autoridad frente a la rebelde tutoranda, actuando en ese rol despreciado y
desafiado en la primera seccidn, el de tutor o autoridad (Vermund) (id.) frente a Alraune, su

“pequefia prima” (kline Base) y “pupila” (kleines Miindel) (id.). La escena de presentacién (o

169



teencuentro) entre ambos personajes muestra el juego de poder en lo que serd la dinimica entre
ambos, a pattir de los apelativos utilizados hacia el otro, pero también expone otros dos de los
aspectos centrales que trata la novela. Por un lado, el problema de las relaciones de poder y su
ejercicio en conexion con el -carisma (de Braun, pero también de Alraune), asi como la
tepresentacion de poderes irracionales o fuerzas que determinan los destinos humanos y el curso
de los acontecimientos. Por otro lado, la novela también escenifica el desdibujamiento de las
relaciones familiares y las delimitaciones identitatias, que llega a su climax en el vinculo entre
~ ambos personajes. -

En segundo lugar, en cuanto al procedimiento de puesta en abismo en la novela, el mismo
se manifiesta, en primer lugar, en las formas de creacion natural y la contraposicién con la creacién
antinatural, que se define, por un lado, como transgresion y se caracteriza, por otro lado, por su
artificialidad. En cuanto al primer aspecto, las formas de la creacién presentan una diferenciacion
que, a su vez, se deslinda en otras distinciones entre esas representaciones. La primeta oposicién se
plantea entre la creacion en términos trascendentes, que se manifiesta como creacién divina, frente
a la las diversas formas de creacidén “humana”, que se definen como artificiales o, citando el titulo.:
de la novela admirada por Ewers, “a contrapelo” de las leyes divinas, naturales o las convenciones
sociales. Como veremos a continuacién, esta fotma de creacién aparece en el preludio, los
intermezzr y el final de la novela.

Sin embargo, de esta dicotomia se desprende otra diferenciacién (implicita en aquella, pero
que posee otros matices). Se trata de la diferenciacion entre creacion natural y creacidon attificial,
uno de cuyos sentidos es la creacion attistica, en un sentido amplio, que desatrollaremos a
continuacién, y que en la obra de Ewers, como denotamos en la introduccién, se establece a partir
de la confluencia entre los sentidos de lo “artificial” y lo “artistico”, en el término Rinstlich,
utilizado el ensayo sobre Poe [1905].

A su vez, el sentido de esta creacion artificial posee una ambivalencia especificamente
destacada en Alraune, como creacidén artistica, cientifica y sobrenatural. Asi, la creacién artificial,
humana o sobrenatural, implica una transgresion de la ley divina o de las leyes naturales, fundidas
o identificadas en una. Por el contrario, la creacion artificial se telaciona con el mal y se establece
como polisémicamente fantistica y tettenal. Asi, la creacion contra natura confronta la naturaleza,
por un lado, y el atte junto con la ciencia, pot el otro. El problema del mal, en la novela, asociado a
la transgresion, se manifiesta entonces, en un plano metafisico, pero también en su sentido secular,
en cuanto a las formas de la transgresion y la perversion. Asi, tal transgresion se realiza en cuanto
violaci6én a nivel moral, ético o-en cuanto a convenciones sociales atacadas en la representacion de

la figura del “artista”, el marginal Frank Braun; pero también como transgresién de las leyes que el
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consejeto, representante del creador material o técnico, quebranta o vulnera a conveniencia a fin
de lograr sus objetivos.

Desde este punto de vista, la continuidad entre el plano trascendente (divino, diabélico o
mitico) y el inmanente, social o terrenal, cuya confluencia es el sentido (los sentidos) de la creacién
aludidos por la novela, se manifiesta asimismo en la estructura del texto, ya esbozada, que
confronta el matco, junto con los zntermezzi, y los dieciséis capitulos, dedicados respectivamente al
ambito trascendente y el inmanente o terrenal. Los dos infermezzi, ademas de los precitados
“Preludio” y “Finale”, son patte del marco. Los mismos constituyen una unidad, en ptimer lugar,
en términos estilisticos, a partir del uso de la segunda petsona en la remisién directa a la o las
figuras de la(s) lectoras contrapuestas, que, finalmente, se revelan como las dos caras de la misma
figura femenina. En segundo lugar, estas partes conﬂﬁyen en el sentido de la representacion de los
aspectos trascendentes (lo divino y lo diabélico, la lucha entre el bien y el mal, etc.; aspectos que el
natrador conecta con la histotia de Alraune, desde una perspectivé sobrenatural y mitica.
Finalmente, en los cuatro pasajes se tepresenta el plano de la enunciacién narrativa, en
contraposicion con el plano de lo enunciado, el relato de la historia de Alraune, que se desarrolla
en la serie de dieciséis capitulos.

En el nivel del marco, el natrador se remite en abismo al propio texto y a la nocién de
creacion divina, frente a la creacion diabdlica. Como veremos, aunque pata Tanja Nusser, la
identidad del narrador permanece difusa (Nusser, 2002: 182), la identificacién de este se cietra
circularmente en el final de la novela, de acuetdo con la caractetizacién del propio narrador. Este
narrador de los pasajes intercalados ostenta tanto la posicién de testigo como la de creador del
relato, conlo que representa otra autoridad dentro del texto: la “paternidad” literaria o autoria.

En ‘este plano metatextual de la novela, delimitado por el marco, el narrador comenta,
evalia la historia y juzga moralmente el contenido de lo natrado en el otro plano, el del enunciado
o relato, propiamente narrativo. El estilo remite a la lifica y, como dijimos, a una representacion
del mal metafisico, sobrenatural, en petmanente conflicto con el bien. Sin embargo, como ya
esbozamos, hay una continuidad entte ambas formas del mal, trascendental y terrenal,
tepresentadas en el matco y los intermezzi, en consonancia con lo sostenido potr Clemens Riithner.
Ruthner afirma que el acoplamiento de la ciencia experimental con el mal, en la superestructura
normativa del marco, prelegitima natrativamente el nivel sobrenatural que “acompafa”® la

narracién biografica del Alraune

“ En un sentido musical connotado por los titulos de cada parte del marco y los intercalados, Aufiaks, los dos
Intermez3d y Ausklang. Los cuatro pasajes reenvian a las partes de una pieza musical cldsica, pero que, en este sentido,
subrayan el aspecto lirico del marco. Asimismo, el sentido musical de dichos pasajes se une sinestésicamente a las
imdgenes y metiforas preciosistas, decadentistas, biblicas y fantisticas asociadas al mal y al pecado (especialmente, la
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Por otra parte, Nusser asocia la condena moral y los comentarios sobre la accién v la
fecundacion artificial (kénstliche Befruchtung) (Nusset, 2002: 182ss.), en este nivel, con la posicién
oficial de la iglesia catdlica al ‘respecto, de acuerdo con la enciclica .Arcanum Diviniae Sapientiae
(1880), del papa Leo XIII. Para la autora, la novela participa de un debate contemporineo al autor,
con respecto a la fecundacion artificial (id.). En la novela, no obstante, este debate no se conecta
con una petspectiva médica altruista, cuyo fin setia superar la infertilidad, sino que, para la autora,
la fecundacion plantea otros dos moéviles: por un lado, creat mediante hechicerias un ser vivo, y, en
segundo lugar, citando a Ewers, “dem Schopfer.ins Handwerk zu pfuschen” (Ewers, 2005: 469).

En cuanto a este marco de estructura simétrica, scgﬁﬁ Gmachl (2005: 222), como -
mencionamos, las cuatro partes se dirigen a las dos lectoras (posteriormente, lectora tinica, de dos
caras) en tétminos de la antitesis entre el bien y el mal, no sélo expuesta en el contenido del marco,
sino también tipificada en ambas figuras femeninas (en los modelos femeninos biblicos de Eva y
Maria) y por la literatura trivial. La tendencia de esta literatura a la simplificacién y al orden, segtin
Hans Ffiedrich Foltin, se refleja en la pintura en blanco y negro y en la tipificacién de los
petsonajes (que se consigue mediante formulas primitivas, psicolégicamente vulgares), asi como en
la simplificacién de problemas dificiles mediante la intervencién del “destino”. Ademas, el orden
buscado es convertido en “razonable” y “justo”, lo que se exptesa en la “justicia poética”, en el
final feliz de las figuras positivas y en el castigo cortespondiente de las negativas (Foltin, 1968:
260ss.). En la antitesis femenina entre el bien y el mal, reconocible para el lector en su origen
biblico y representada en las dos lectoras, alude 2 ia tipificacién de los personajes, que alimenta el
prejuicio, mientras que la simplificacién de los problemas dificiles se realiza en el final dexs ex
machina de la novela, cuando Frank Braun es milagrosamente salvado de la influencia todopoderosa
y subyugante de Alraune, pot la muerte de esta, en el confuso incidente final del suicidio de Frieda
Gontram y la subsecuente caida de Alraune. Con ello, se festaura el orden moral transgredido por
la cteacién de Alraune y la sociedad que la rodea. Asi, el final implica el castigo de la figura
negativa, a partir del acto de “justicia poética” en el que muete la protagonista. Pero la novela no
representa un retorno al orden “razonable” y “justo”, en tanto, pot un lado, en ninguna instancia
de la misma el orden social se representa como “razonable o justo”, sino desde una perspectiva
critica de las instituciones sociales y la burguesia. Por otra parte, el final “feliz” de las figuras
positivas posee en este caso un sesgo mis ambiguo, en tanto se trata de la mera supetvivencia de
Frank Braun, el cual constituye una figura heroica y, al mismo tiempo, diabdlica.

En cuanto al preludio, este repite estructuralmente la forma tripartita de las Frank Brauns

Romane. En la primera patte del mismo, ademis de las figuras bésicas de las lectoras, que

concuspiscencia), tales como la de la serpicnte, el basilisco y el desicrto, los paises del sur (sic) (cf. Ewers, 2005: 426,
552ss., 676ss., 775ss.).
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revisatemos al ocuparnos de la representacion de lo femenino, en el apartado siguiente, la antitesis
e hipérbole de los planos metafisicos del bien y el mal se manifiestan en Dios y el ptincipe de las
tinieblas,® respectivamente, el creador y el creador artificial (o destructor). Frente al “legitimo”
creador divino, cuyas leyes o normas, en el plano metafisico, rigen la naturaleza, se contrapone a
ese otro creador de seres extrafios que surgen del placer malvado de los pensamientos (Ewers,
2005: 425). Como vimos en el ensayo sobre Poe, el impulso ambivalentemente amoral del arte e
identificado con el mal, manifiesta en la novela la labor de este ptincipe que crea contra natura, de
manera attifical, y que también es el origen del expetimento, de la fecundacién artificial (ibid.: 505).
Asi, el sesgo moral de Ja primera patte del preludio también subraya la ptimera forma de filiacién
explicita: la existente entre Satin y sus hijos (terrenales): “Er ist schlecht, ist bése. Und bése ist der
Mensch, der so tut wie er. Er ist ein Kind des Satan” (Ewers, 2005: 425). La problematica familiar
se asimila aqui a la de la creacidn, en términos de la descendencia luciferina, ese otro hijo rebelde,
en el plano divino. En este sentido, en la tradicion gotica, el gesto rebelde de Satin se repite en su
hijo, en tanto, entrometerse con las leyes eternas es ayudar a Satin a crear segln su orgullosa
voluntad (ibid.: 426). Pero, segin le advierte la ptimera parte del preludio a ese deménico (y atn
anénimo) creador, “es ist Lige nur und irres Blendwerk, was immer er schafft. Es ragt auf und
wichst in alle Himmel - aber es stiitzt zusammen am letzten Ende und begribt im Stiirze den
hochmiitigen Narren, der es dachte” (id.). Por una patte, la creacién se asimila a la mentira y a la
apatiencia, una forma de fantasmagoria diabdlica conectada con el engafio, que, como veremos,
teapatece en la narrativa de Perutz (cf. capitulo 4).

Por otra parte, en la obra de Ewers, la nocion de mentira y la de apariencia también se
asocian a la bella apariencia del arte, en primer lugat, y, en segundo lugar, el mito de la mandrigora
como “mentira”, desde la perspectiva de la racionalidad seglat, o mddema, en contradiccidén con
esa perspectiva metafisica, desde.la que se petforma o enuncia, en el marco. Como analizaremos, la
idea del mito de Alraune se asocia 2 la mentira o el engafio, en el discurso persuasivo de Braun
(ibid.: 470ss.) y en vinculacién con el poema de Baudelaire “L'amour du mensonge”, incluido en
Les Fleurs du mal (Baudelaire, 1925), pero, sobre todo, con tespecto a los ensayos de Oscar Wilde.

En la segunda parte del preludio, se resume la historia que serd natrada: “Seine Exzellenz
Jakob ten Brinken, Dr. Med. Ord. Professor und Wirkl. Geh. Rat, schuf das seltsame Midchen,

schuf es- - wider alle Natur. Et schuf es ganz allein, wenn auch der Gedanke einem andern

30 Las expresiones “der Fiirst der Finsternis” (Ef 6, 12; Hch 26,18 y Jud 6, en la Biblia Luterana), asi como “der Fiirst
dieser Welt” (en Jn 16,11 y 12,31) remiten respectivamente al principe oscuro e, indirectamente, 2 la figura de Satin o
Lucifer representada por Milton, otro “joven” y bello protagonista que se rebela frente a la autoridad “paterna”
todopoderosa. La problemitica familiar y el autoritarismo patemo-aristocritico también se manifiestan como
tematicas fundamentales en la novela gotica, y Ewers recoge estas caracteristicas en la configuracién de su propio
“héroe” /villano, Frank Braun y de su ambivalente (aunque claramente vil) heroina, Alraune, la cual encarnari a otro
principe, en la representacion.
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gehorte” (ibid.: 425). La cita presenta a los dos creadotes (masculinos) de Alraune, mediante una
oposicion entre el consejero, nombrado, irénicamente, con todos sus ti'tulos y dignidades
terrenales, frente al creador “anénimo”, al que pettenece la idea, Frank Braun.

El pteludio subtaya que el ser fue bautizado y llamado Alfaune, y crecié y vivié como ser
humano. Por un lado, el énfasis en el bautismo de Alfaune subraya la hetejia cometida en la
creacion artificial, en el expetimento. Por otro lado, en la denominacién del ser (das Wesen), el
preludio denota la distancia entre la androginia del “ser” creado, perteneciente al reino vegetal y,
por ello, hermafrodita, o como joven impuber (das Mddcher), pero también por estar vinculado con
lo sobrenatural, como se tematca con tespecto a sus dos habilidades insinuadas como
- sobrenaturales: convertir todo lo que toca en oro y sobreexcitar los sentidos de los que la rodean,
de manera patolégica. En cuanto a su atraccién material de los elementos ligados a lo terrenal (el
oto y los metales preciosos), esta se asocia a su naturaleza diabdlica, que, a su vez, se conecta con
el otigen vegetal-telirico del ser: “Wohin, aber, sein giftiger Atem traf, schrie alle Siinde, und aus
dem Boden, den seine leichten FiBle traten, wuchsen des Todes bleiche Blumen. Einer schlug es
tot, der war es, det es einst dachte: Frank Braun, der neben dem Leben hetlief” (ibid.: 426). Por
una patte, la cita enfatiza la conexién entre Alraune y lo telirico: en el suelo o la tietra que pisa,
-~ crecian las flores palidas de la muerte. La imagen también retoma las imigenes baudelaireanas de la
belleza, la rebelién, la destruccién y el mal, el cielo y el infietno (“Le beauté” e “Hymne a la
beauté”, “Le serpént qui danse”, “Tout entiére”, “Le rebelle”, “Abel et Cain”, “Les Litanies du
Satan”, Baudelaire, 1972); el deseo y la perversién (“Tu mettrais l'univers entier dans ta ruelle”;
“Sed non satiata”, “Le possédé”, id.); el veneno y la infertilidad lunar (“Le poison”, “Tristesse de la
lune”, id.), el lesbianismo (“Lesbos”; “Femmes damnées”); entre otras tematicas de Les Fleurs du
mal. El libro, mencionado en la novela (ibid.: 641), se asocia a las imigenes femenino-florales del
art noveau, que revisaremos, desde la perspectiva de Walter Benjamin, en Das Passagen-Werk (1982).
La infertilidad y lo perverso, asociado a la seduccién y belleza ornamental-vegetal del art novean,
son caracteristicas que ven su encarnacién en el ser creado por Ewets, en donde, ademas, la
nocién de fertilidad e infertilidad condice, por un lado, la idea de una fecundacién artificial
confrontada a la hibridez (y, pot ello, infertilidad) del ser creado. A esto, se agrega la proliferacién
vegetal de las representaciones del jardin, en las escenas erdtico-Kilséh entre los enamorados, donde
se natra (y describe ampliamente, en su caprichosa desnudez o masculina vestimenta) cémo vivia
Alraune en el parque, junto a Frank Braun (Ewers, 2005: 738ss.).

~ Por otra parte, se completa aqui la teferencia pospuesta acetca del segundo (o primer)
creador de Alraune y su destructor, caractetizado, ademas, de maneta polisémica, como “marginal”

o vagabundo. No obstante, aunque el prélogo lo constituye en autor y destructor del ser, el final de
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la novela contradice explicitamente esta idea. En la sucesién de hechos que llevan a la destruccién
del ser, se prueba la debilidad de Braun frente al dominio de Alraune y, como dijimos, por un lado,
Frieda Gontram es la culpable directa de la caida de Alraune, pero, por otro, el suceso se presenta
como una resolucién, imprevisible o inesperada, de acuerdo con la-coherencia interna de los
acontecimientos hasta esa instancia. Asi, se trastoca el crescendo de episodios que demuestran el
poder de la protagonista, pero también se cumple con las pretrogativas de restauraciéon del orden,
en la literatura trivial, segin Foltin (1968: 260).

La tetcera parte retoma la primera linea de la primera parte del ptreludio, dirigida a las
lectoras, pero corrige la referencia de la enunciatatia a Ja que esti dedicado el libro: no a la rubia
hermanita de ojos azules, de los dias de tranquila ensofiacién, sino a la hermana de la noche, de las
sombras y el descenso, a la pecaminosa. Como ptesentamos, esta contraposicion se manifiesta en
imAagenes asociadas, por un lado, al dia y la noche, y, por otro, en los paisajes, o los dos “paraisos”
(el diutno y el nocturno), esbozados por el narrador. También aqui vuelven a reaparecer las
imégenes florales y las asociadas a la tierra o al suelo, que, en esta ocasién, transita el pie del
natrador: “Deine Tage sind wie die schweren Trauben blauer Glyzernen, tropfen hinab zum
weichen Teppich: so schreitet mein leichter FuB3 weich dahin durch die sonnenglitzernden
Laubenginge deiner sanften Tage” (Ewers, 2005: 426). Las imagenes natutales (las giicinas, el
follaje, las florecillas), sin embargo, se contraponen a la imagen del intetior, la metifora decorativa
(humana y artificial) del suelo como una alfombra de capullos de glicina. Por otra parte, la
paranomasia entre Glygernen y sonnenglitzernden, del mismo modo que la aliteracién del fonema
explosivo /t/ resaltan el aspecto lirico o poético del fragmento. Por el contrario, la noche, asociada
al pecado:

bristet sich in brandigen, gelben und roten, tief violetten Farben. Und die Siinde atmet
durch die tiefe Nacht, speit ithren Pesthauch weit hinaus ber alle Lande. Und du fiihlst
wohl ihren Hauch. Da weitet sich dein Auge |...]. Da fallen die butgetlichen Schleier aller

" sanften Tage, da gebiert sich die Schlange aus schwarzer Nacht. Da reckt sich, Schwester,
deine wilde Seele, aller Schanden froh, voll aller Gifte. Und aus Qualen und Blut, und aus
Kiissen und Listen jauchzt sie hinauf — schreit sie hinab - durch alle Himmel und Héllen
(d.).

En este caso, ademis de las diversas aliteraciones, otro rasgo lifico del pasaje es la sinestesia de
colores y formas, en la percepcién “tactil” y olfativa del narrador y la pecaminosa enunciataria (la
fiebre, el aliento pestilente, los besos, la “suavidad” que caractetiza los dias). En cuanto imitacién
del estilo lirico baudelaiteano, el fragmento puede ser pensado como pasticke, en el sentido
delimitado por Genette y citado mds attiba, es decit, la imitacién no parddica del estilo, en este

caso, poético, de un autor (Genette, 1999: 38).
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Desde este punto de vista, ademds de la-teferencia explicita (ibid.: 641), de las mencionadas

tematicas que Ewets retoma de Baudelaire y de las conexiones entre Les Fleurs du mal, €l art novean y

la novela, que analizaremos, el poema “L’ Irremédiable” pauta tanto el estilo y el tono, como la

perspectiva y la seric de temas que establecen el matco de Alraune. A continuacién, lo

reproducimos, a fin de mostrar las afinidades entre ambos:

Une Idée, une Forme, un Etre
Parti de 'azut et tombé

Dans un Styx boutbeux et plombé
Ou nul ceil du Ciel ne pénétre;

Un Ange, imprudent voyageur

~ Qu’a tenté 'amour du difforme,
Au fond d'un cauchemar énorme
Se débattant comme un nageur,

Et luttant, angoisses funébres!
Contre un gigantesque remous
Qui va chantant comime les fous
Et pirouettant dans les ténébres;

Un malheureux ensorcelé

Dans ses titonnements futiles,
Pour fuir d'un lieu plein de reptiles,
Cherchant la lumiére et la clé;

Un damné descendant sans lampe,
Au bord d’un gouffre dont odeur
Trahit ’humide profondeur,
D’éternels escaliers sans rampe,

) .
On veillent des monstres visqueux

Dont les larges yeux de phosphore
Font une nuit plus noite encore

Et ne rendent visibles qu’eux;

Un navirte pris dans le péle,
Comme en un piége de cristal,
Chetchant par quel détroit fatal
1l est tombé dans cette gedle;

— Emblémes nets, tableau parfait
D’une fortune irrémédiable,

Qui donne i penset que le Diable
Fait toujours bien tout ce qu'il fait!

I

Téte-a-téte sombre et limpide
Qu’un cceur devenu son miroir!
Puits de Vérité, clair et noir,

Ou tremble une étoile livide,
Un phare ironique, infemal,
Flambeau des grices sataniques,

Soulagement et gloite uniques,
— La consdience dans le Mal!

(Baudelaire, 1972: 94ss.).
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El poema trata el tema de la creacién y el creador, luchando con y por la belleza y la forma,
luchando en la pesadilla de la uniformidad, por alcanzar la verdad (una verdad oscura y en la
oscuridad), aunque sea bajo la forma de la “conciencia del mal” (de su corazén, de su época). En el
marco, Ewers utiliza los mismos elementos tematicos mencionados a lo largo del poema; pero, en
su interpretacién y reconfiguracion del mismo, en lugar de aludir a la figura del artista en su
tiempo: el artista denostado o en su tumba, maldito, como Baudelaire articula en otro de sus
poemas; el artista sin aureola, ni gloria, ni sublimidad; que transita las calles tropezando
embriagado y que canta a una, modernidad infernal y a sus (deseables) habitantes; por un lado,
Ewers busca imitar el estilo poético del poema, pero en términos que resultan artificiales con
tespecto 2 la matetia narrada y el resto de la novela; por otro lado, como vimos con respecto al
comienzo del preludio, adscribe el estado de cosas que se natrarin en la novela, a un plano
metafisico, que, en la poesia de Baudelaire, solo refiere a un mas aci, tanto o mis infernal que
cualquier plano sobrenatural. Lo que en Baudelaire es poesia como critica acerba, irénica hacia su
¢poca, en Ewers, el pastiche y la retorica performativa del preludio recuerda mas bien a un gesto
| vaciado de contenido —anacrénico-, que, en wltima instancia, manifiesta una mitificacién en cuanto
a la atribucion del mal social, la petversién y la decadencia a fuerzas irracionales, fuera de la
historia, que determinan los destinos humanos, miés alld de su poder.

Se trata del impulso hacia una sublimidad (vacia de su sentido trascendental, dudosamente
petformada), que se revela como una sublimacién de los impulsos y que, en este ultimo sentido,
cumple con las prerrogativas de la literatura trivial o de entretenimiento. Sin embargo,
precisamente por ello la obra de Ewets resulta reptesentativa con tespecto a su época, en tanto,
por un lado, el autor manifiesta las preocupaciones e tendencias de una época en ctisis identitaria,
en diversos niveles (en términos genéricos, con tespecto a las delimitaciones de lo femenino y lo
masculino; en térmitios colectivos, en conexién con las tendencias al cosmopolitismo o al
nacionalismo exacerbado) y las expresa desde las teotias mas actuales dentro de ese &mbito.

Con respecto a las tematicas tratadas por ambos artistas, en el poema de Baudelaire y el
marco de la novela, la nocién de ctear o formar lo informe, producit una idea o un ser (un
pensamiento), es propia de la labor del artista, como descendiente decl ingel caido. Peto las
tematicas, el lenguaje y los signos utilizados por Baudelaire como alegotia secular, profana (de la
profanacién, pero también, del atte y el artista profanados, destetrados de un panteédn del pasado y
de un culto insustancial, en el presente); en Ewers pierden su sentido metaférico, para ser
utilizados en su sentido més “concreto”. Asi, por ejemplo, los poemas “Le vampire” y “Les
metamorphoses du vampite” se convierten en el ansia de sangre “real” del set fantistico, de
Alraune, en el mordisco de sus besos y en los cottes infringidos por la sonambula protagonista, en

el cuerpo del extenuado Braun, para beber su sangte, antes del desenlace (Ewers, 2005: 769). La
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sangte es un Ledmotiv de la obra de Ewers, en sus relatos; pero, en la trilogia, ademas, el motivo
conductor estd presente en la idea de la transmutacién del cuetpo y la sangte de Cristo, en el culto
sectario a la flagelacion por parte de “die Teufelsjaget” y en el sangtiento y grotesco sactificio final,
el asesinato de la “santa”, que tiene como ejecutante obligado a Frank Braun, en Der Zauberlehrling
oder die Teufelsjdger (Ewers, 2005: 185, pdssim). Sobte todo, este Lestmotiv constituye el eje de la tltima
novela de la trilogfa, titulada, precisamente, Vampir, donde el titulo mismo remite al fluido vital, y
su tematizacién fantdstica, convertida en patologia decadente y como metifora de una cultura
occidental igualmente decadente (civilizada), sedienta de sangte, y que se dirige a su propia
destruccion. Por otra parte, en conexidn con este Leitmotiv de la obra de Ewers, mas adelante nos
referitemos a clertos trazos naturalistas, presentes en Alraune (mediatizados por el influjo
decadentista), de acuerdo con los cuales la determinacién caracterolégica (una determinacién
biologica, que delimita, a su vez, lo social) se establece precisamente a través de la herencia y la
sangre.

Las sutiles alusiones clasicas del poema baudelaireano, a Otfeo, a Sisifo, a Odiseo, se
transforman en referencias directas o concretas en la novela, que se entretejen con el sentido de lo
natrado, desde la perspectiva ambigua de Braun y el natrador. Ese dmbito lleno de de reptiles,
donde velan monstruos viscosos, cuyos enommes ojos fosforescentes hacen una noche mas negra
todavia, es uno de los ambitos nocturnos desctiptos por Ewers en las diversas pattes del matco, en
donde reaparecen todas las alusiones al demonio y lo infetnal, que, en Baudelaire funcionan como
alegoria de la busqueda del artista por encontrar la belleza, por dar forma a lo uniforme; una
busqueda penosa, trabajosa, oscura e infernal que tiene por objetivo la petfeccidn; aunque se trate
de un objetivo infructuoso, por la fortuna irremediable del desdichado artista y por la accién de un
diablo que realiza siempre bien cuanto hace, perolque otorga la Unica luz posible, el espejo en el
que se refleja la verdad, la conciencia del —propio-mal y de la caida. Finalmente, ese demonio
exitoso en la_desgracia del artista, como hombre (como penoso trabajador de la forma) se
transforma en el preludio en un hijo tebelde, y en un padre de otros, que también ctea segin sus
deseos (y hace bien cuanto hace), en las obras de sus hijos, artistas y cientificos, amalgamados en
una extrafia filiacion.

En cuanto al preludio, si, pot un lado, la cita del mismo, reproducida mis arriba, alude a la
“revelacion” o develacién de lo que hay detris de los suaves dias burgueses, es decit, la revelacién
de las hipocresias que subyacen a la apariencia “diurna” de la vida burguesa (algo que permitiria
atribuir a la satira social presente en la novela un sentido critico e histéfico especifico); en realidad,
el pasaje expone la fundamentacién trascendental de la perversién o corrupcién sociales que
describen los dieciséis capitulos, en términos de una mitificacién, en el sentido metafisico de la

lucha entre el bien y el mal, una lucha determinada fuera de y mis alld del 4mbito humano, y, por
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lo tanto, inevitable y fuera de la historia. En las imigenes biblicas (la serpiente y el pecado, la negra
noche del tormento, la sangre y la concuspiscencia), el preludio enmarca la narracién “actual”,
contemporanea e historica de los dieciséis capitulos y “deshistotiza” el sentido de la critica o satira
burguesa, alli presente, en un movimiento que acerca la novela de Ewers especificamente 2 lo que
mis arriba presentamos como el anticapitalismo romaéntico o neorromanticismo (cf. capitulo 2).

En lo que hace a los dos #ntermezzi, ambos retoman el mismo estilo poético descripto aqui,
peto, de acuerdo con una estructura y progresion temaitica diversa. El ptimer intermezzo esti
dividido en dos pattes, la primera de las cuales describe otro paisaje, desértico, en este caso, y
asociado a todos los pecados que, segin se relata, son traidos por el ardiente viento del sur, solo
mencionado aqui, sin una referencia explicita (Ewets, 2005: 552). En cuanto a esta descripcidn,
algunos afios maés tarde, la misma asociacién entre “el Sur” y el pecado, o, en términos mas
amplios, el deseo, las pasiones, la irracionalidad y el mal (o el caos) es tematizada en dos de las
novelas cortas de Thomas Mann, en las que, aunque no en un sentido metafisico explicito, como
aparece en Ewers, también se insinta la tematica de la perversién y la caractetizacién dicotémica
de dos ambitos diversos, el notte y el sur. Tanto en Der Tod in Venedig [1912], como,
postetiormente, en Mario und der Zanberer [1930], €l sur (més especificamente, Italia), se produce la
configuracion de los pueblos y la comparacion constante entre el Norte y el Sur, lo nérdico y lo
meridional. Asi, Mann plantea una antitesis entre lo metidional- mitico, en vinculacién con el arte
griego y el homoerotismo y la perspectiva alemana o nétdica sobre este mundo primitivo del caos,
el Eros y la destruccién, que, en el caso del dltimo telato, segin la ctitica, se representa
éspeciﬁczxnente en conexién con la representacion del contexto de ctisis po]iticé y social, a partir
del ascenso y el ejercicio de podet por parte del fascismos'. En el Gltimo texto, ademais, tal como
en la primera novela de la trilogfa, Mann explora las trelaciones entre el lider catismitico y la masa
(cf. capitulo 2). |

Por otra parte, en el xeﬂejéude lo meridional entre los intelectuales alemanes y, sobre todo,
en Mario und der Zauberer, las tensiones entte el nacionalismo y el cosmopolitismo son otro tema
tratado también por Ewers, tempranamente, en su ensayo sobre Poe, aunque su itineratio
intelectual y politico se separe especificamente del de Mann, sobre todo a partir de 1918. En tal
sentido, en el contexto de la Primera Guerra Mundial, tanto en los escritos de Mann como en los
de Ewers (Kugel, 1992: 201ss.) se exacerbari una postura conservadora, nacionalista y burguesa,
con respecto al conflicto, postura que se conecta con el ya mencionado anticapitalismo roménﬁco

imperante en los circulos intelectuales alemanes, hacia la misma época (Léwy, 1979: 41ss), tal

>! Sobre “Matrio und der Zauberer”, pueden revisarse M8cklinghoff (1987: 239ss.), Koopman (1993: 151ss.) y Kénig
(1992: 235ss.). El itineratio de Mann desde el temprano nacionalismo hasta la defensa de los valores de una
democracia humanista y el rechazo del fascismo es perceptible en su obra ensayistica, desde las Betrachtungen cines
Unpolitischen [1918], hasta los ensayos en el exilio (Mann, 1993ss.).
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como mencionamos en el capitulo 2, en conjuncién con las Betrachtungen cines Unpolitischen [1918],
donde Thomas Mann también se ocupa de la oposicién entre Kultur y Zivilization. Como
mencionamos, en su ensayo Mann define los rasgos tipicamente alemanes, exacerbando un
nacionalismo que Ewers comparte hacia la misma época, peto que se plantea en una trayectoria
inversa. Si Ewers patte de un cosmopolitismo inicial, en su ensayo sobte Poe, para ditigirse hacia
un nacionalismo, ciertamente heterodoxo, peto cada vez mis extremo, y que llega a su punto
maéximo en su transitoria adhesién al nacionalsocialismo; en contraposicién, Thomas Mann parte
de estas consideraciones nacionalistas, para dirigirse hacia un cosmopolitismo ilustrado, como
decision consciente, y que se sitGa en directa oposicién con respecto al Régimen
Nacionalsocialista. '

En el intermezzo de Alraune, la antitesis entre lo meridional y lo septentrional s¢ manifiesta
en términos mitico-liricos, en la contraposicion de los dos 4mbitos y la duplicidad de las

enunciatarias antetriormente delineadas:

Da jagt der Siidwind von Mittag her [..]. So fliegt zum blonden Norden allet Liiste giftige
Pest - Kiihl, Schwestetlein, wie dein Notden, sind unsere stillen Tage. Deine Augen sind
blau und sind gut [...]. Wenn aber den Schatten fallen, blonde Schwester, da kriecht ein
Brennen iber deine junge Haut. Nebelschwaden fliegen vom Siiden her, die atmet deine
gierige Seele. Und deine Lippen bieten in blutigem Kusse aller Wiisten glutheiBes Gift
(Ewers, 2005: 553). :

El pasaje retoma y exalta la descripcién antetior de la rubia hermanita, hija del Notte (helado y
ario), pero aqui, la misma se convierte en la nocturna y pecaminosa, no sélo voluptuosamente
deseante en términos eroticos, sino también avida de sangte, cuando soplan los vientos del sur. La
cita remite asimismo al episodio del pﬁmer beso entre Alraune y Frank Braun, donde el impulso
libidinal se confunde con el tanatico, en el abrazo violento, e incluso, sangtiento, entre los
protagonistas: “Er fihlte ihre Zunge, spiirte ihrer Zahne leichten BiB [...]. Et trank ihre Kiisse,
sog das heil3e Blut seiner Lipen, die ihre Zihne zetrissen [...]. Nun lagen zertreten des Tages klare
Gedanken. Nun wuchsen die Traume; schwoll des Blutes rotes Meer” (ibid.: 735s.). Durante el
episodio, las imagenes oniticas de Braun, asociadas a la historia y el pasado de Alraune, focalizan
imagenes embriagadoras de muerte, sangte y fuego, tefiidas de fuego, en la misma direccién que las
hnégeﬁeé abstractas del pecado, el deseo y la concupiscencia, en los intermezzi.
La sexualidad, el deseo, el mal y el caos se conectan con la creacidén del basilisco, otro ser
“mitico y maligno, tal como Alraune, en la primera parte del primer #nfermezzo, en donde se repite o
tefleja la narraciéon de la idea de la fecundacién, en los capitulos paralelos, a partir de la creacién
del hijo de la luna infértl:

Da schleicht zur bleichen Nachtzeit der Basilisk herum, den auf seltsame Art einst der
Mond erzeugte. Er, der ewig unfruchtbate, er ist sein Vater, doch die Mutter ist ihm der
Sand, unfruchtbar wie jener: das ist der Geheimnis der Wiisten. Manche sagen, daB3 es ein
Tier sei, aber es ist nicht waht: ein Gedanke ist es, der da wuchs, wo kein Boden war und
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kein Samen, der heraussprang aus dem ewig Unfruchtbaten und nun wirre Formen-

annahm, die das Leben nicht kennt (ibid.: 552). ‘ '

El fragmento vuelve a subrayar las temiticas de la paternidad, la (in)fertilidad y lo lunar, en
conexién con la creacién, pero, en este caso, dicha creacién es definida como pensamiento; un
pensamiento vinculado en primer lugar, con la voluntad de poder nietzscheana; en segundo lugar,
con las ilusiones, mentiras y engafios creados por el mal, y, desde este punto de vista, en tercer
lugar, con la produccion artistica que da forma a lo uniforme, aunque mis no sea en pensamientos,
“[det] wirre Formen annahm” o como produccién de “mentiras” o “engafios”. Asimismo, lo que
mas arriba den-omir;amOS “utopia mis6gina”, la fecundacién artificial como atributo masculino, en
los dos “padres” de Alraune, como divina o diabélica muestra de poder y posibilidad de dar vida
se traslada aqui a la paternidad del basilisco, por parte de la luna, ser de género masculino, en
aleman, que la concibe con el desierto, 4mbito que, como subraya el pasaje, es tan infértil como
esta. De tal manera, la novela subraya las nociones contrapuestas de infertilidad y la fertilizacion,
fecundacién o concepcién como acto imposible, como producto de un desvio en las leyes
naturales.

Su creacion, el basilisco, es un monstruo compatable a Alraune, en el paralelo establecido
por la novela, pero que no se identifica con una bestia, sino que es hijo del pensamiento, tal como
Alraune es hija de la mayor racionalidad, la ciencia de ten Brinken y el pensamiento de Braun.
Paraddjicamente, estas formas de racionalidad supetior teptesentan la mayor irracionalidad, la
ejecucién pragmatica de la experimentacion, en la consecucién del deseo, sin medir consecuencias
morales ni sociales. La identificacion, insinuada y desechada aqui, entre lo bestial y la mayor-
racionalidad, en el orden social, se manifiesta postetiotmente en la presentacién novelistica de las
clases superiores, tales como, por ejemplo, los Gontram, cuyos miembros son especialmente
sensibles al influjo de Alraune, como el resto de la burguesia en el poder. La cotrrupcién y
decadencia representadas se establecen menos como un juicio motal que, por un lado, como
especticulo, como ‘objetos de contemplacion y consumo (voyeutista); y, por otto, en términos
sociobiologicistas. En la animalizacién caracteristica de ciertos personajes representativos dentro
del orden S()_ci_alt?sgs‘-_ comportamientos, las tres novelas representan una escala que va desde lo
infrahumano-bestial- hasta lo sobrehumano (el Ubermensch nietzscheano), y que sitda la figura
femenina-vegetal y ambiguamente sobrenatural de Alraune en un espacio “otro”, en términos’
identitatios, fuera de esta representacion, una entidad ambiguamente inhumana, artificial y
sobrenatural.

Con respecto al basilisco, ese ser fantistico o monsttuoso es caractetizado en el intermeszo,
en paralelo con Alraune. Segin Dieter Harmening, la denominacién (etimolégicamente

“teyezuelo”, en griego) surge de su motfologia, es decir, la cresta en forma de corona que,
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posteriormente lo vinculara con el universo del mal, y el otro peincipe,-cl. monarca de-las tinieblas
(Harmening, 2009: 61). El basilisco y la serpiente, también mencionada en el marco, son los dos
seres asociados al mal, cuyo poder hipnético, seductor o tentador se manifiesta también en
Alraune y su poder catismatico o hipnético y mortal.

En “The career of the cockatrice”, Lawtence Breinet establece la asociacién del monstruo
mitico (tanto en su sentido alegérico como en el de su figuracién pictética concreta) con la
alquimia (Breiner, 1979: 36ss.), una ciencia oculta que también puede relacionarse con la
representacién novelistica-de-los-creadores del set, desde el punto de vista cientifico-racional,
como un arte (de figuraciones engafiosas). Para el critico, “[the] Alchimie has for goal the
redemption of nature” (ibid.: 44), La “competencia” entre la cteacién natural y la creacidn artificial,
postulada en el Preludio de la novela, que se plantea con respecto la transgresiéon de las leyes
naturales, tiene su otigen en este arte alquimico. Segin Breinet, el modelo de es el del caos de las
Metamorfosis, de Ovidio: “for nature in this sublunaty wotld is precisely an element of chaos,
running through endless cycles of generation and decay” (id.). La asociacién entre el caos y el
mundo sublunar, como modelo de “universo” o “mundo”, previo a la intervencién alquimica, que
busca, segin Brener, poner orden al caos de la naturaleza, también se expone en la novela, pero en
un sentido contrario. La figura de Alraune, la creacién de esos padres “alquimistas” modernos, es
en si misma una figuracién del caos metamoétfico, asociada, precisamente a este &mbito “sublunar”,
como el basilisco. Asimismo, la cita expone una concepcion mitica del mundo, una percepcién
ciclica de los ritmos de creacién o generacion y decadencia y que no se encuentra alejada de la
subyacente a la explicacion acerca del surgimiento del mal, en términos &ascendcﬁtes, en el marco,
pero que, ademas, expresa de manera mas general el sentido de este ciclo de decadencia-
destruccion y renovacion, en el fin-de-siécle y a comienzos del siglo XX, tal como apatece en otros
textos apenas postetiores, centralmente, en la obra de Oswald Spengler Der Untergang des
Abendlandes (1920 y 1922), asi como en las imagenes apocalipticas de Katl Kraus [1918 y 1922]
(2005 y 1971) y, sobre todo, en las que analizaremos posteriormente en la obra de Leo Perutz
(1981, 1987 y 2003) y en la de Alexander Lernet-Holenia (2001, 1960 y 1990).

Desde la perspectiva de una filosofia de la histotia que también se hace eco de la
mitificacién subyacente a la postulada en la Alraune, la postura de Spengler y su petspectiva sobre
el destino de una cultura y su ocaso o decadencia contemporineos, en las fuerzas disolutivas que
atraen el caos, resuena en la tdlogia de Ewers, aunque, en Der Zauberlehrling und die Teufelsjiiger,
Frank Braun postula sus propias ideas acerca de los ciclos evolutivos de la humanidad, en
superposiciéﬁ con sus lecturas misticas, ocultistas, biologicistas, e incluso, paleontolégicas, en lo
que se configura como otro pastiche, aqui, en el sentido de mezcla o amalgama de teorias cientificas

y filoséficas, escritos misticos y artisticos variados y dispates (Ewers, 2005: 118ss.).
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En cuanto a la “decadencia de Occidente”, para el fildsofo, la l6gica detrds de la historia
esta dada por los conceptos organicistas de nacimiento, muette, juventud, vejez y duracién de la
vida, que Spengler denomina “allgemeine biographische Urformen” (Spenglet, 1920: 3), gracias a
los que se puede pensar una filosofia del porvenir, que contempla el mundo, “rlnorfolégicamente”,
como historia, es decit, “die Weltgeschichte als Geschichte einer Gruppe hoher Kulturen”
(Spengler, 1920: 34ss.). Spengler retoma los temas nietzscheanos, pero también se percibe en su
pensamiento una forma de determinismo ciclicb, aplicado aqui a lo social. La actualidad
contemporinea al fildésofo es el momento -de decadencia, representado por la instancia de
civilizacién de la cultura occidental, el momento de la disolucién de las fuerzas (estériles) de dicha
cultura, en un ciclo inevitable (ibid.: 43ss).

Mas alli de las muchas diferencias que sepatan las obras de ambos autores, como
expresiones del mismo clima intelectual, loé conceptos centrales que marcan la época de la
postguerra en Alemania (Entwicklung, Kultur y Zivilization, Untergang), altededor de los cuales gira la
postura histéricamente cuestionable de la metafilosofia ciclica de la historia en Spengler, ya estin
ptesentes en la obra de Ewers, con un sesgo igualmente metafisico-mitificador, desde el que se
comprende, asimismo, la actualidad como decadencia. Spengler lleva mucho mas alli el
determinismo, del presente y del futuro, en el ciclo constante de etapas dentro de la historia de
cada cultura, al elidir las particularidades de la histotia, para petcibir, de manera simplificadora,
solo ciertos pardimetros recurrentes dentro de un mismo esquema.

Con respecto al primer intermeggo, mientras la primera parte describe el paisaje del mal, el
desierto que cobija al basilisco, la segunda vuelve, por un lado, a confrontar las imigenes de las
lectoras, el dia y la noche y el bien y el mal. Por otro lado, el intermezzo temite especularmente al
infolio en el que se inscribe la historia de Alraune, frente al que se exhibe la postura del propio
narrador ante la materia narrada.

En términos generales, el marco, visto como una forma de ajuste, encaje o ‘engastamiento’,
constituye una de las formas de ise en abime revisadas por Tadeuz Kowzan (1976: 65ss.), pero no
es la Unica utilizada en la novela, que, como intetpretamos, enfatiza recurtentemente el problema
de la creacién, en general, uno_de cuyos_aspectos centrales es el de la misma creacidén novelistica.
Desde este punto de vista, los diversos sentidos de “la cteacién”, y, particularmente, la artificial
son formas “[d]el arte destacado y centralizado” por la novela, tal como reza el titulo de Kowzan.
El critico diferencia cuatro formas de mise en abime: la citacion, el encaje, el autotematismo y el
juego de espejos. En el caso del ajuste, el matco (preludio y finak) y los intermezzi constituyen las
dos formas analizadas del mismo, establecidas por Kowzan, como encuadramiento e intercalacion,

tespectivamente. Pero, dentro del plano de lo natrado, la histotia de Alraune, a su vez, hay otras
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formas de cncaje, por ejemplo, en la narracién de la leyenda de la mandrigora, por parte del
abogado Manasse (Ewers, 2005: 461).

No obstante, el predominio y la mayor competencia con respecto a las historias
encuadradas pertenecen al protagonista. En diversas ocasiones, Frank Braun ejerce su poder
catismitico o performativo, especificamente asociado a la palabra, al discurso como forma de

persuasion. En primer lugar, habiendo escuchado la leyenda narrada por Manasse, concibe la idea

‘de crear al mégico ser (ibid.: 463). En el episodio natrado en el siguiente capitulo, en el que Frank

Braun convence a su tio (en cuyas manos-ha caido la raiz, por obra de un extrafio azar que
analizaremos posteriormente), de crear al set, el joven vuelve a contar la histortia, dirigiéndose a la
raiz, en segunda persona, para aclarar sus pensamientos, como “preambulo” del discurso
petsuasivo e ‘instruccional’ con respecto a dicha creacién, que coloca también a su creador en un
lugar de privilegio (ibid.: 467). Mas adelante, nos referitemos especificamente al episodio en
cuestién, pero Braun utiliza su catisma retético-persuasivo en otras dos ocasiones, dentro de la
novela. Pot un lado, cuando, para escapar del arresto militar, pot haberse batido en duelo (ibid.:
477), miente para participar en la bisqueda de la madre de Alraune. En esta situacion, se presenta
en la comandancia, para entrevistarse ante el general y conseguir el petmiso y el dinero para llegar a
Betlin. En la comandancia, inventa una histotia sobre su tio en el lecho de muerte y logra su
cometido (ibid.: 486ss.).

Finalmente, el Gltimo episodio en el que Braun narra otra historia dentro de la historia es el
que posee mayor valor irénico y se acerca a otra de las formas de puesta en abismo, el juego de
espejos. En este episodio, Braun intenta convencer de su colaboracién a Alma Raune, la prostituta
que se convertird en madre de Alraune y solo consigue que se someta 2 esta operacion artificial (la
fecundacién) contindole “eine nette Raubergeschichte” (ibid.: 513) o “[eine] kitschige]...]
Komodie”(ibid.: 516). De acuerdo con la misma, un principe condenado a muerte por asesinar
botracho, en una rifia, a su mejor amigo, debe concebit 2 un hijo, a fin de vengarse de sus
enemigos y dejar un heredero, pero, debido a su condena y encarcelamiento (denunciado por su

odiosa familia), el encuentro y la concepcién “natural” son imposibles, razén por la cual ella debe

someterse al expetimento (ibid.: 511ss.). Este encaje se transforma-en un juego de espejos que; por -

<«

un lado, posee un natrador y un piblico propios y refleja la historia “externa”, “embelleciéndola”,
a través del espejo de los géneros triviales.

Mientras que la historia de Braun pierde cohetencia en la consecucion de los episodios (se
trata de un conde, un principe, un batrén, y nuevamente, de un principe, alternativamente), su
enunciataria, Alma Raune, completa tan bien fos vacios de la trama y restaura las incoherencias, de
acuerdo con su entrenamiento en el género literario, que Braun incluso elogia sus habilidades

como lectora (“Alma, du hast deine Romane mit gutem Erfolg gelesen”, ibid.: 512), s6lo a medias
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demagogicamente. Por un lado, el natrador demuestra ser tan eficaz en su tarea que, al finalizar el
relato, Alma firma sin dudar el contrato (ignorando los témminos del mismo) que el propio Braun
propone realizar, de manera tal que queda prisionera’ hasta el final de su embartazo, encarcelada,
en primer lugar y, segin se planea, posteriormente, como enfetma mental; proyecto que no llega a
realizarse, debido a su muerte luego del parto (ibid.: 550).

Las palabras de Braun poseen un efecto erﬂbriagador: “Solange ich sie trunken mache, mit
Worten und Wein, immer wieder von neuem, so lange mag’s am Ende gehen” (ibid.: 522), como el
vino u otras sustancias asociadas a la ebtiedad artistica (Rausch), a la que nos refetimos mas arriba,
que, en este caso, sin embatgo, se conecta directamente con una forma de embeleso, que sostiene
la fantasia e implica una pérdida de la voluntad o consciencia, en la vivencia del estado “hipnético”
(de inconciencia). Como sostiene Eco con tespecto al Kifseh, la técnica de la reiteracion del
estimulo y las caracteristicas del mensaje redundante en la literatura trivial o de mal gusto, en el
andlisis de Eco (Eco, 1999: 86), la repeticion (de la histotia, otra forma de consumo, seductor y
narcotico, en paralelo con la ingesta etilica) son los que aseguran, asi, las posibilidades de
realizacién del experimento. Por otra patte, el efectismo de Braun es un espejo fidedigno del
efectismo propio de la obra de Ewers, una puesta en abismo vetaz de este ultimo, que llega 2
cautivar, como un hechizo, al propio creadot (o embaucador).

Aunque la reaccion de la oyente a la que esta dirigida resulta tanto mas impetuosa, no sélo
Alma Raune es seducida por la comedia Kitsch ideada y telatada por Braun:

die dicken Trinen liefen ihr Gber die Wangen. Oh, sie fihlte sich schon in ihrer Rolle,
empfand jetzt schon dieses stille, schmerzhafte entsagen fiir das geliebte Kind - Sie war
eine Ditne — aber ihr Kind wird Prinz! Wie dirfte sie ihm nahen? O sie wollte schweigen
und dulden und ertragen — nur beten fir ihr Kind - Nie sollte es wissen - wer seine Muttet
war. '

Ein heftiges Schluchzen ergtiff sie, schiittelte ihten Leib. Sie warf sich tber den Tisch,
vergrub den Kopf in die Arme, weinte bittetlich.

Liebkosend, zirtlich fast, lieB er seine Hand tber den Nacken gleiten, streichelte ihren
wilden, aufgelosten Locken. Etr schmeckte wohl das Zuckerwasser der sentimentalen
Limonade, die er selbst gemischt. Und nahm sie doch etnst in diesemn Augenblick.
“Magdalena”, flissterte er. “Magdalena” (ibid.: 515).

52 La novcla representa la manera en que las instituciones gubenamentales, juridicas, carcelarias y psiquidtricas son
monopolizadas por determinados grupos de poder y sus representantes (masculinos, en su mayorfa) se encuentran en
connivencia. En primer témmino, Ja firma del contrato que reglamenta el acuerdo con respecto a la fecundacién
constituye una primera muestra de csta monopolizacién y complicidad legitimada por el gobierno (Ewers, 2005: 516).
El consejero ten Brinken, con todos sus titulos, concentra ese poder, en diversos dmbitos como son el juridico, el
gubernamental, el de las instituciones psiquidtticas, médicas y cientificas, en nombre de las cuales lleva a cabo el
experimento (ibid.: 547). Asi, en segundo lugar, la acusacién de robo, entre otros cargos, por parte del consejero (ibid.:
544), y la consiguiente encarcelacion de Alma (ibid.: 548) son el segundo aspecto de este ejercicio ilegitimo, pero
legitimado de un poder tirdnico, representado por la burguesia, frente al que el individuo es impotente y se encuentra
indefenso. Finalmente, la planificada internacién psiquidtrica de Almaen una institucién mental; interacién cuyo
movil es retener y callar a la mujer, para evitar cualquier escindalo, con la excusa de su condicién histérica (ibid.: 546),
muestra la misma corrupcion, hipocresia y decadencia institucionales. Tales pasajes revelan criticamente el doble
discurso de estas instituciones y sus representantes.
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La escena muestra la reaccién de la enunciatasia, pero también la del creador, seducidos por la
histotia, compenetrados en sus respectivos papeles, hasta las ligtimas. Por otra patte, si la historia
narrada posee claros matices dramaiticos, lo mismo ocurte con la escena de la narracién misma.
Tales matices dramiticos, como evoca el pasaje, son configutados de acuerdo con férmulas no
s6lo reconocibles, sino incluso predecibles para los lectotes los géneros triviales que se mencionan
en el mismo (comedia Kissch, historia de bandidos). La reaccién sentimental(ista) es parte de la
formula, que produce un doble placet: el de la identificacién y el del consumo. El relato
intetcalado y su tecepcidén se tornan otra escenificacién teatral, pictérica o filmica, donde la
prostituta se convierte en una Magdalena que, de acuetdo con el libreto, de manera altruista,
renuncia a su hijo por su propio beneficio. La alusion a la prostituta biblica, convertida en santa,
constituye una forma de cita reconocible para el publico, peto la indicacién también satura
irbnicamente el sentido del relato, de modo grotesco. Asi, la construccién narrativa se presenta
como un exceso o sobresignificacion escénicos.

El relato intercalado de Braun, un medio (artistico) para un fin especifico (legal y
pragmaitico), como en todos los casos anteriores en los que el protagonista utiliza sus habilidades
discursivas, no es mas que una versién “alternativa” de los acontecimientos que preceden a la
fecundacién. Creada ad ko, coyunturalmente, para seducir al publico, la misma sigue los
lineamientos de la historia que tendrd lugar, con ciettos cambios. El relato intercalado subraya
tanto el artificio en el falso embellecimiento de una realidad grosera, como la irdnica distancia con
tespecto a la “realidad” textual: este otro “principe” del telato es, en realidad, el asesino y violador
condenado a muerte, que se convertird en el Gltimo padte de Alraune, su padte biolégico (ibid.:
534ss.). De esta manera, el drama trivial (con los enredos y peripecias, que, de acuerdo con las
expectativas de la lectora, y segun Foltin, debian resolverse con la accién de la justicia poética, en la
restauracion el orden justo, con la venganza del ptincipe encatnada en ella misma y su hijo, atn no
concebido y no nato) se troca en su parodia llevada al extremo grotesco. Pero, en tal sentido, la
leyenda es respetada y llevada a la tealidad, y esto ocurre de manera tal que “la vida” imita el arte,

en los términos de Oscar Wilde (Wilde, 1963: 991), como luego vetemos, hasta en sus dltimas

consecuencias. _ i —

En conexién con el procedimiento del pastiche en la novela, la segunda forma de puesta en
abismo, la cita, adquiete diversas configuraciones en la novela y se produce en distintos niveles. En
estas configuraciones, se mezclan, a su vez, diferentes formas artisticas, en el discurso intertextual
del plano de lo narrado. En primer lugar, en la novela se citan de manera directa coplas de
canciones populares y oraciones religiosas.

En el primer caso, en el recotrido de cafés y locales, en Betlin, en busqueda de la

prostituta, se cita la letra del Emi/, una cancién de moda, que se danza en los salones populares y
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que la orquesta toca a pedido de (y obligada por) lagmultitud, mientras Alma Raune danza
enardecida y desvergonzadamente (ibid.: 502s.). La escena de danza, otro cuadto que pone de
relieve la representacién visual, presenta a Ja multitud en una bacanal multitudinatia, desenfrenada
y bestial, que propicia el primer encuentro entre la prostituta mitica y Braun, su tio y el dr.
Petersen. Esta danza orgiastica de las masas se muestra en contraste con tespecto a otras dos
iméigenes de esta otra forma de arte: por una parte, la expetriencia y el recuerdo de Braun, con
respecto la (muy superior) bohemia parisina, que Braun evoca y sobresignifica, citando la maxima
rebelde ambiguamente atribuida 2 su poético héroe, Baudelaire, peto gastada y anacrénica aqui. En
la novela, el “epater le bourgeois” (ibid.: 496) de Braun, como confiesa el mismo narrador, es una
mascara, tal como acentuar sus bravatas de bucaneto (id.), una careta que le permite “den frechen
Weg gehen, den er auf dem Montmartre gefunden [hatte]” (id.). El personaje compara la vida
nocturna y la bohemia patisina con la betlinesa (para pérdida de esta) (ibid.: 501), en términos que
constituyen otra cita inexplicita con respecto a la pintura impresionista de fines del siglo XIX. La
ultima imagen es la escena del baile de carnaval para la alta sociedad, el dia de la Candelaria (ibid.:
636ss..), que examinaremos.

La plegaria que Braun dirige al santo protector de la casa de su familia, Johann von
Nepomuk (ibid.: 474), es el segundo ejemplo de este tipo de citacién, que Braun repite luego,
ironica y heréticamente, en su visita nocturna a la casa de una joven dama, para ser protegido
contra el amor (que va a buscar al hogar de la dama en cuestion) (ibid.: 476). En los dos casos
ejemplificados, se trata de textos conocidos por el publico masivo, cuya tecepcién se refleja, sobre
todo, en la primera escena de danza, donde la multitud ejetce su voluntad, obligando al ditector de
escena a realizar su pedido. La escena refleja la relacion entre la multitud y los ejecutantes
musicales, que representan al artista “de entretenimiento” (y al propio esctitor de litetatura trivial),
los cuales se deben a su publico, al punto de ser violentamente “persuadidos” de cumplir su
voluntad y satisfacer sus descos. La escena se configuta a pattir de un procedimiento de
animalizacién, donde la exageracion de los bajos-instintos y la brutalidad de la masa refuerza la idea
del despertar de los rasgos ativicos de los individuos que la constituyen (comparados con simios,

ibid.: 498, tal como la princesa Wolkowinsky, ibid.: 539).

Otras citaciones directas cotresponden a canciones, pero se diferencian de las ptimeras en
términos de su publico y los &mbitos de su ejecucién. Por un lado, en conexién con las escenas de
danza, en el mismo baile de sociedad, Alraune canta algunas lineas de Le nogze di Figaro [1778], la
comedia de Pierre Beaumarchais, convertida en dpera por Wolfgang Amadeus Mozart, frente a la
provocaciéon de sus altezas reales (quienes presiden el baile, id.), sobre el comportamiento
“promiscuo” y desatento de Alraune. Como se petcibe en el nombre dado a la aristécrata (que

responde a su disfraz), toda la escena remeda la escenificacién de la comedia (y la 6pera). En el
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didlogo de sociedad®, la comedia de enredos, convertida en épeta, se convierte en una refetencia
culta en la buena sociedad del baile de carnaval, pero también refleja la situacién del baile de
catnaval y los entedos amorosos alrededor de la figura de Alraune. En la misma ocasién, se
produce la siguiente cita, luego del incidente, que, de manera fantistica, también ocurre cerca de la
protagonista. El principe cae estrepitosamente mientras baila con Altaune y se rompe una piena,
frente a lo que otro joven, a pedido de Alraune, le recita “ein Liedchen ein, das sie die Studenten
zur Nachtzeit durch die Strallen hatte jolen héoten” (ibid.: 644). La copla solicitada por Alraune,
una burla sobre la caida, irrespetuosa hacia la investidura del principe y su autoridad, pone en
peligro al joven, con lo que se resalta la satisfaccién maligna de la joven y su crueldad, representada
como innata.

En el capitulo XII, cuando Braun queda a cargo de Alraune, luego del suicidio de su
“padte”, el consejero ten Brinken, Alraune, luego de vacilat y entonar algunas frases de
Offenbach® y Griég (ibid.: 691), canta para su “ptimo” una melodia en francés, aprendida en el
convento (ibid.: 691ss.). La cancién narra la historia de una pastorcilla que, luego de confesar al
cura sus travesuras, es perdonada mediante la penitencia de un abrazo. El doble sentido de la
cancion, inocente y erdtico, infantil y perverso, es una provocaciéon de Alraune hacia el altivo y
aparentemente inmune a sus encantos, Frank Braun (ibid.: 713). Antes del climax erético, en el
encuentro entre ambos, se establece una puja de podet para determinar quién posee el control
sobre la situacién y sobre el otro. En este sentido, hasta el episodio violento y amoroso entre
ambos, Braun parece mantenetse al margen del influjo nocivo de Alraune, mientras que ella vacila
frente a su primo, por primera vez en su vida.

Ademas de otras alusiones clisicas y cultas (como el Don Carlos, de Schiller, ibid.: 501;
“Nimrod am Rhein”, ibid.: 617, Hermes y Afrodita, ibid.: 637; Paris, ibid.: 640, Hércules y la
Hidra, ibid.: 668; etc.), en el baile de carnaval, tal como sostiene Michail Bajtin, en sus estudios
sobre Rabelais y Dostoievski (1994: 12ss.; 1993: 151ss.)) se realizan una setie de inversiones
especulares duplicadas. Las mismas exponen una mezcla o amalgama de alusiones artisticas, en
vatios juegos identitarios y teatrals, que se multiplican, 2 su vez, en otras tantas referencias en
abismo, denotadas por los disfraces de Alraune y de Wolfchen Gontram. Este dltimo se viste de
Rosalinde, la protagonista de .As you like #t, 1a comedia de enredos (y de género) de Shakespeare, en

la que la joven se oculta en el espacio idilico del bosque, disfrazada de hombtre. Alraune, por su

53 “Grifin Almaviva’, begann [Alraune], ‘was begehst Ihr von Eurem treuen Cherubin?.‘Recht unzufrieden bin ich
mit ihm’, sagte die Prinzessin, ‘er hatte wirklich die Rute verdient! Strolcht herum im Saale mit einem Figaro nach dem
andern!’. ‘Die Susannen nicht vergessenl’, lachte der Prinzgemahl”(ibid.: 642).

5* Como se prucba en este episodio, Alraune comparte con sus padres bioldgicos el gusto popular por obras de
entretenimiento, que forman parte de “su repertorio”. Asi ocurre en otra escena que refleja la arriba descripta, en la
que Alraune desempeiia el papel que le esti reservado a Braun aqui, mientras Wolchen Gontram ejecuta musica para la
hastiada y voluble jovencita, que domina la situacién frentc a su joven amigo. En estas ocasiones, Alraunc prefiere
escuchar Offenbach, antes que Beethoven, al que ¢l joven ama (ibid.: 624).
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patte, asiste al bailc vestida como mademoiselle/monsicur de Maupin, la actriz y personaje
principal de la mencionada obra homonima de Gautier, que, a su vez, se viste de hombre, en la
novela epistolar (y en la que fuera su vida “real”). Las dos alusiones plantean un triple juego
identitario, a los que se agrega un nivel mas de mise en abime: Rosalinde, cuyo papel debia ser
interpretado po£ un mancebo en el teatro isabelino, (“ein schlanke Knabe”, segin la novela, ibid.:
637), vestido de mujet, vestida de hombre en el bosque de Ardennes, pero cuya mejor
interpretacion fuera la de Margareth Hews, la ptimera acttiz (la primera mujer) del teatro inglés, |
amante del principe Rupett (ibid.: 637). Mademoiselle de Maupin, por su parte, es la cantante de
opera que viste ropajes masculinos (¢ interpreta el rol genético), mediatizada por la novela de
Gautier, obra que la vestimenta de Alraune copia, de acuerdo con la vetsién ilustrada de Aubrey
Beardsley (ibid.: 636). Al respecto, el natrador afirma:

Und wie [Alraune] ein Knabe schien und doch ein Midchen in dem Gewande Beardsleys,
dessen Stirne Hermes kiBte und Aphrodite zugleich, so verkérperte Wolf Gontram nicht
minder die Figur seines groBen Landmannes, der die “Sonette” schrieb: war in einem
Schleppgewande in rotem golddutrchwirktem Brokate ein schénes Midchen und doch
wieder ein Knabe (ibid.: 637)

El doble juego identitatio de géneto y trasvestimo®, en donde cada figura invierte, ademis, el
aspecto de la otra, como en un espejo, coloca el problema de la identidad en el centro de la escena,
pero de una manera que sélo pueden reconocer en todas sus revetberaciones unos pocos
“lectores” de la misma: el viejo consejeto ten Brinken, el pequefio abogado Manasse y Frieda
Gontram. Esta otra escenificacion funciona sélo para un piblico selecto, elegido, en la escena del
* baile, de manera tal que establece dos niveles de lectura de la escena: uno dedicado a la masa de
espectadores (que no acceden a la multiplicacién de las referencias cruzadas en la novela), y otro,
para un publico selecto, elitista.

En alusion a la escena, la novela contiene un tepliegue mis, el texto de un autor no
nombrado explicitamente, pero cuyo nombte puede leerse como una forma de “metatextualidad”,
en los términos de Genette (Genette, 1989: 13), a través del entretejido de todas las referencias que
se brindan en el mismo episodio, mencionadas aqui. En “The Portrait of Mr. W. H.”, Oscar Wilde

se refiere a la identidad del misterioso W. H., en la dedicatoria de los sonetos de Shakespeare. Alli,

cita “A lovers complaint”, donde se manifiesta un quiasmo que recuerda el juego de espejos entre
las figuras de los dos jovenes, descriptas mas artiba, en el escenatio carnavalesco: “para hacer reir

al triste y llorar al alegre” (Shakespeate, citado por Wilde, 1963: 280). El relato imaginario se centra

55 En otra puesta en abismo, la novela presenta a Alraune caracterizada como el principe Orlowski (ibid.: 705ss.), el
personaje de Die Fledermaus (1874), Ja opereta de Johann Strauss, en consonancia con su gusto popular y su
travestismo. En el pasaje, que ilustra la satisfaccién sidica de Alraune, cuando utiliza su influencia para scparar a las
dos amigas de infancia, Frieda Gontram y la condesa Olga Wolkonski, se resalta la contraposicion entre el ser y la
apariencia: aunque Alraune lleva sus vestiduras brunas, en nada se compara al “lustiger Prinz” (id)). La oscuridad de las
vestiduras de la joven refleja su crueldad y su asociacién con el mal, que vuelve a recurrir a la representacion
“principesca”, mencionada mis atriba, con respecto al principe de las tinieblas.
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en la obsesion de Cytil Grahamss por descubrtir la identidad del misterioso dedicatario, en el que
identifica al mancebo Willie Hugues, supuesto actor, intérprete de petsonajes femeninos en el
teatro isabelino. Para probar su teotfa, Cyril busca en la literatura isabelina al misterioso personaje
y se topa, finalmente, con William Hewes, un musico que, a su vez, lo lleva a comprobar la
relacién entre el apellido Hewes, el teatro y la musica, hacia la época isabelina: “Realmente, el
nombre de Hewes parece haber estado intimamente ligado con la musica y con el atte escénico. La
ptimera actriz inglesa fue la deliciosa Matgaret Hewes, de la que el principe Rupert estuvo tan
_locamente enamotrado” (id.). As, la citacién de Ewers funciona como una-red de referencias que —
remiten al texto de Wilde: la musica y el arte escénico, Shakespeare, Rosalinde (que Cyril también
interpreta, como actor/actriz amateur, ibid.: 266) y los mancebos que la interpretaran, Margaret
Hewes como amante del principe Rupert, etc. Finalmente, la dedicatotia de Shakespeare resalta un
sentido mas de la creacién, la paternidad y la fecundacion, centrales en la novela de Ewers. La
dedicatotia reza: “Al tinico engendrador de estos sonetos que siguen, mr. W. H. [...]” (ibid.: 276).
La nocién de “engendrador” o “progenitor” (begetter), que, en el relato, se discute en una nota al
pie, se conecta con la idea de “paternidad” de la creacion en la novela, en términos de inspiracién,
de la misma forma que la mandrigora, la raiz decorativa que “salta” de la pared, misteriosamente,
en el segundo capitulo de la novela, inspira al joven Braun en la concepcién de su idea (Ewers,
2005: 459).

Con respecto al mencionado autotematismo, en ptincipio, la figura de Frank Braun se
presenta como la del creador o artista, de manera explicita, en Der Zauberlehriing oder die Teufelsjiger,
donde Braun, ademis de realizar su experimento de masas y religioso, se presenta como un
creador, intelectual, experimentador y escritor:

Bis tief in die Nacht sal} er iiber deri Biichern, ordnete seine Ausziige und Tabellen, trug
Notizen und Aufzeochnungen zusammen, die et durch Jahre gemacht hatte. Er schitzte
und wog ab, machte einen Plan und verwatf ihn; schuf ein neues Bild. Und er sah das
Werk wachsen, Form annehmen, greifbare Gestalt]...] Mit grof3en Buchstaben tiberschrieb
er ein Kapitel: Die Romanen (ibid.: 62ss.).57

En la primera novela del escritor, la misteriosa obta solo es aludida fragmentaria y genetalmente.

Su contenido es vagamente insinuado en la novela de acuerdo con la postulaciéon de Marianne
Whinsch (1992 84ss.), sobre el contexto historico-intelectual de Ewers, y con el resurgimiento del
ocultismo. Oscuramente ptesentada, la obtra intelectual de Braun es la articulaciéon de una

multiplicidad de teotias pseudocientificas, reflexiones filoséficas y alusiones magicas, que van

56 Personaje recurrente en la obra de Wilde, que reaparece en el ensayo dialégico “La decadencia de la mentira” (Wilde,
1963: 967-991). Esta recutrencia refiere al procedimiento de intratextualidad (Genette, 1989: 256), una forma de
(auto)citacién, segin Kowzan (Kowzan, 1976: 74). Se trata, como en Ewers, de un autotematismo autobiogrifico, en
tanto Cyril es uno de los hijos de Wilde (en Wilde, 1963: 967, nota al pie del editor).

57 Otras alusiones a la misteriosa obra de Braun, en términos de escritura, se encuentran en Ewers, 2005: 58, 75, 79ss.,
117, y, con respecto a la obra intelectual, el pensamiento como obra y Braun como idedlogo del experimento de
masas, en conexién con diversas teorfas, ibid.: 89, 202, 221, 231ss., etc.
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desde indagaciones y postulados raciales, basados en teorfas bioldgicas, etnoldgicas y etnograficas,
en las que entran en tension el evolucionismo frente al fijismo, hasta cuestionamientos sobre el
vitalismo, la voluntad, la existencia, el ser y la nada, cetcanos a Schopenhauet y Nietzsche. Braun
también es un creador en tanto experimentador empirico y esotérico, anirquico y solitatio o
marginal con respecto a las instituciones académicas. El protagonista lleva a.cabo su enigmatica
“investigacién” informal sobre los fenémenos de masa, entre el éxtasis religioso, la flagelacion y la
psicosis colectiva, en ese laboratotio ad hoc, aislado y recluido (el pueblo de Val di Scodra).
Respecto. de la.postura- de Ewers sobre la creacidn y la transgresién, en el ensayo sobre
Poe, Michael Sennewald se refiere 2 la oposicion entre realidad (Resktdl) y la creacidon de una
realidad artificial (Wirklichkeid), que se vincula con la antitesis entre arte y naturaleza mencionada
mas arriba, a partir de la conexién del arte con el mundo onitico en lo fantistico y en el ar novean,
en confrontacién con la vida como enemiga del arte y destructora del entotno artistico. Para

Sennewald:

Wenn also Frank Braun im “Zauberlehtling” das Gefiihl der Gottihnlichkeit durch die
Erschaffung neuer Gedanken gewinnt, sich selbst als Demiurgen betrachtet, so kommt
damit in det reinsten Form der Wille des Jugendstils zum Ausdruck, sich gegen die Realitit
neue Wirklichkeiten 2zu schaffen. Dall Ewers nicht nur in einer bloB lokale
Abgeschlossenheit vor der Realitit an Orten mit insulatem Charakter sucht, sondern sein
Traumreich im UnterbewuBtsein ansicdelt, kann als sein spezifischer Beitrag zur Flucht aus
der Realitit im Jugendstil verstanden werden (Sennewald, 1973: 37).

De manera objetable, Sennewald relaciona esta figura de creador o demiurgo, representada por
Frank Braun, con una forma de huida frente a la realidad (Realitdt), que se realiza mediante la
configuracién de una realidad artistica (Wirklichkesf) y expresa también la voluntad del art novean
(Sennewald, 1973: 38). Tal huida es un movimiento ambivalente en la medida en qué se trata de
una huida de la vida (de la sociedad y la cotianidad), pero hacia la vida, hacia una realidad
construida o cteada para si, por patte del artista o creador, pata el que, de manera contradictoria,
de acuerdo con la interpretacién del critico, en Gltima instancia resulta irrelevante la diferenciacién
entre mundo (Wel) y mundo de ensuefio (Traumweli) (id.).

En Alraune, tal como _en_el ensayo sobre Poe (1905), dedicado a Meyrink, otto sofiador
(Trdumer), Braun se identifica con estos creadores, a los que denomina “sofiadores”, mis allé de las
reglas y convenciones creadas por la sociedad Asi, en la busqueda de la futura madre del set, Braun
piensa: “Sie sollte Ditne sein, so wie er - Er stockte - ja was war er denn eigentlich? Miide,
resigniert schlo} er seine Gedanken: nuh, so wie et - Ein Traumer war” (Ewers, 2005: 499). La
problematica identitaria, en conexién con la cteacién, se expresa, ptimero, como un
cuestionamiento, una pregunta abierta, respondida a continuaciéon por el ptopio Braun, en una
doble identificacién con la prostituta y con el sofiador; identificacién que reenvia al episodio citado

del relato enmarcado, donde el natrador trivial, Frank Braun, encuentta a su par complementario
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en la oyente, la prostituta Alma Raune. La identificacion también se relaciona con la referencia
autobiografica, Ewers como Braun (como una prostituta), productor y obtero de un mercado
editotial con pautas especificas, en tanto esctitor de literatura trivial.

Por otra parte, el autotematismo de Braun como attista también es aludido en las
referencias a la bohemia parisina y el camino elegido pot el ptrotagonista, asi como en la
identificacion del protagonista como narrador del matco. En este @Wltimo sentido, en el primer
intemezgo, el narrador se sitia de manera cambiante frente a la histotia que lee y reproduce como un
ser “der frei ist von allen Leidenschaften” (ibid.: 554), mientras plantea, contradictotiamente, que,
en la experiencia y sometimiento al deseo y el etotismo, la relectura del infolio que contiene la
historia de Alraune, se (y lo) transformé, de manera incierta:

Aber ich trank das Blut, das in Nichten aus deinen Wunden floB, das sich miischte mit
meinem roten Blute, dies Blut, vergiftet watd durch der heilen Wisten stindige Gifte [...]
Mag es sein, daB} ich traumschwer dasitze am meinem Fenster zum Meer [..]. Mag es sein,
daf3 ich Alraunens Geschichte lese - mit deinen giftheien Augen [..] so schreit mein Blut
durch die Adern... Anders, ganz anders deucht mich nun das, was ich lese. Und ich gebe es
wieder, wie ich es finde, wild, heil} - recht wie einer, der voll ist von allen Leidenschaften
(id.)

Se repite el Leitmotiv de la sangte, asociado antes al beso hiriente de Alraune, al vampitismo y al
deseo, y, aqui, al veneno. La sangte representa la vida, pero también la muerte; el deseo erético,
pero también una violencia o crueldad sadica. Mas adelante nos referiremos a la asociacién entre el
deseo y los apetitos carnales y el géneto femenino, segin el anlisis de Bram Dijkstra (Dikjstra,
1996), sobre todo en lo que respecta a esta “sed de fluidos vitales”, pero, en este caso, el apetito
con tespecto al fluido vital, como representacion del deseo, da lugar a una suette de metamorfosis
del narrador en otro, desde su diurna impasibilidad, libre de deseos, a ese otro estado nocturno,
dulcemente somnoliento y sofiador. Esta otra somnolencia proviene de pensamientos sombtios
(oscutos en tanto pecaminosos o voluptuosos), como otto de los sentidos de las creaciones de
Frank Braun y del narradot del matco.

A su vez, el narrador también se manifiesta escindido, a partir de sus dos estados animicos
diversos. Esta duplicaciéon refleja, de manera invertida, la de las dos lectoras antagdnicas,
convertidas en una, por el deseo violentamente erdtico, que remite asimismo, a un juego de
espejos (literalmente) y a ese mundo onitico, asociado al narrador y su imaginetia. En el segundo
infermez30, se describe el suefio de la rubia hermanita, pero evocado “Im Spiegel [, wo] ruhmt
meine liebe Stnde” (ibid.: 676ss.). En uno de los pasajes de su analisis acerca de los espejos,
Umberto Eco se refiere a la imagen especular como puesta en escena (cf. “puesta en escena
procatéptrica”, Eco, 2013: 39); pero, en este caso, aunque el espejo si es un attificio encuadrante
(id), no se crea una ilusion de realidad, sino que este revela la duplicidad inherente a la

intetlocutora (y al propio narrador “envenenado” de deseo). Asi, cuando despierta el pecado, la

192



rubia hermanita dormida, de ojos suaves y pétrcos y senos de nifia, al despertar, se convierte en su
opuesto: “Und in die siilen Kinderbriistchen, die zu einer Mordditne tiesigen Briisten wurdern —
nun, da die Stinde erwachte - reillt sie die Pranken, schligt sie das-gtimme Gebif3 - da jauchzen die
Schmetrzen in Blitbachen” (Ewers, 2005: 677). La configuracién monsttuosa del set, convertido
en una “Morddirne’, una bestia desencadenada y sedienta de sangre, se lleva al exttemo en la
animalizacién. Este oximoron es un ejemplo del procedimiento tipico de ]a poética de Ewers, el
uso de “antitesis hiperbolicas”, planteado a partir de las dos figuras femeninas. Pero esta antitesis
se revela como una metamorfosis, a la que se agregan, ademads, las alusiones heréticas del nartador
con respecto a sus miradas, silenciosas “wie die Tritte der Nonnen am heiligen Grabe [...] wie im
Miinster des Geistes Kull zur Hostie, der das Brot wandelt in des Herren Leib” (ibid.: 677). La
sublime transfiguracion divina se contrapone, entonces, a la concuspiscente metamorfosis del
deseo (banal y grotesca). La delimitacion identitaria se establece en otra frontera a ser transgredida
(pot los amantes); una fronteta simbolizada por el espejo como umbral y sus dos caras o lados.
Esa linea divisoria estd dada por la voluptuosidad erética, la cual tiene ademas, como consecuencia,
otro cambio en la lectura y la repeticién de la historia misma, atravesadas pot el deseo pecaminoso.
Lectura y transmision devienen ardientes y salvajes, como el lector (id.).

El juego de espejos, ultima forma de puesta en abismo, mencionado con respecto a las
narraciones de Braun, apatece en (;,1 tntermezgo también, como el “libro en el libro”: el infolio
titulado A.T.B. (Alraune ten Brinken), que el consejero ten Brinken comienza a escribir, a fin de
documentar la vida del ser creado, a partit de su fecundacién artificial (ibid.: 534ss). Las
menciones al libro entrelazan las dos partes de la novela (matco y capitulos), estableciendo una
forma de autorreflexividad. El libro dentro del libro es otro objeto “precioso”, encuadernado en
cuero rojo y con el escudo de armas de la familia del consejero én su tapa, ademais de la
inscripcion, en letras doradas, de las iniciales de Alraune ten Brinken. La configuracién artesanal y
decorativa del volumen, su color y textura, son otra alusién a la voluptuosidad y a la sangre; y, del
mismo modo que las alusiones al arte y a los artistas, buscan “construit” la novela como objeto
artistico. Asi, en el libro (sobre el set) creado, Ewers también lleva al plano de la representacion
c’oncret‘z_t su perspectiva sobre ]a creacién y el artificio artistico- ornamental.

El libro se inicia con unas paginas en blanco, que el consejero tesetva pata narrar la
prehistoria de Alraune, es decir, los antecedentes de la misma (id.); unas paginas que no son
llenadas, finalmente. Esta ausencia refiere también a la problematica determinacién del “padre” del
ser. Peto el primer capitulo, narrado por el dr. Petersen (el ayudante del consejero que se ocupa del
procedimiento de inseminacion), relata la vida de la madre y su historia, mientras que el tercero, se
ocupa del padre (ibid.: 534). Aunque este no es el primer momento en que se lo menciona (ibid.:

470 y 482), en esta instancia, el relato novelistico (enmatcado) se une al telato del libro (dentro del
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relato), como reproduccién indirecta de las actas del juicio del condenado a muette pot la violacién
y asesinato de una joven de buena familia, que contienen la histotia completa del padre biolégico:
Peter Weinand Noertisen. En este sentido, la reproduccién del relato de las actas se establece de
acuerdo con otro género literario propio de la literatura alemana, la Krminalgeschichte®, en
coniuncién con la descripcion naturalista de la “degeneraciéon” o corrupcibén familiar los actos de
Noetrisen se manifiestan como predestinados por su origen familiar, por su extraccién social, y
por su (falta de) formacion. No obstante, tal como sostiene el narrador, la mutilacién de la victima,
realizada “durch zum Teil fast kunstgerechte Schnitte” (ibid: 536) contradice la légica
racionalizacién -de los actos; natrada por las actas. Se introduce asi un atisbo de duda sobre la
determinacién del ctiminal, precisamente porque la mutilacién y el asesinato parecen ser obra de
un “experto” en este arte.

En sentido inverso, ademas de esta representacion concreta del criminal y su arte, la novela
(y la obra de Ewets) convierte la creacion artificial en otra forma del crimen, una subversién de las
leyes metafisicas y las leyes naturales, en la creacién cientifico- expetrimental, y de las leyes y
convenciones sociales, en la creacion artistica.

La descripcion del alumbramiento y la muerte de la madre se narran también en el tercer
capitulo del infolio (ibid.: 549). Tanto el extenso y ctuento trabajo de parto, de tres dias, tal como
el alumbramiento y la condicién patolégica con la que nace el set (la significativa atresia vaginal de
Alraune, por la que sus muslos estin unidos casi hasta las rodillas) son consignados en el mismo
manuscrito, escrito p'or el dr. Petersen. Las siguientes menciones al infolio se repiten, enfatizando
constantemente la puesta en abismo del libro dentro del libro. El fin del ptimer escritor de la
historia, cémplice del experimento, el dr. Petersen, que muete a causa de una infeccién contraida
durante la operacion de la atresia de Alraune (ibid.: 556) es el siguiente episodio narrado; en tanto
las siguientes alusiones, a las que nos referiremos al analizar el petrsonaje, remiten a las
peculiaridades o “exotismos” de Alraune, conectados a su ambigua identidad natural vy
sobtenatural: los diferentes “males”, muertes y golpes de suerte —o de desgracia- que se producen
a su alrededot, su nacimiento a las doce de la noche, tal como el migico set de las leyendas (ibid.:
557ss., 565, 571, 575ss., 672ss., 711, 7'14, 721, 728s.); una caracterizacién que continda en las
siguientes secciones.

El infolio posee tres escritores explicitos: el dr. Petetsen, el consejeto ten Brinken y la mére

Supétieure del convento de Sacté Coeur de Nancy (ibid.: 575), donde Alraune inicia su educacién,

58 La Kriminalgeschichte (novela de criminales) y, en términos mis generales, la Verbrechungsliteratur (literatura de
crimenes), posec una tradicion propia dentro de la literatura alemana, cuyo principal antecedente es el Pitaval francés
(cf. Nusser, 2009: 79), en sus diversas ediciones. El compendio de los casos criminales mis interesantes constituye la
materia prima de lo que serd un género propio dentro de la literatura alemana, a partir de la confluencia juridico-
literaria establecida en las obras y la biograffa de sus cultores. Segin Nusser, los representantes mas prominentes del
género son A.G. MeiBner, F. Schiller, Droste-Hulshoff y Fontane (Nusser, 2009: 1-7, 79ss.).
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que serd continuada en el Instituto de-mademoiselle Vynteelen (ibid.: 581). La natracién de esta
altima experiencia al consejero esta a cargo de la insttuttiz alemana del instituto, Friulein Becker.
Ambas expetiencias educativas, que también ponen en abismo la narracién dentro de la narracién,
resultan estériles, como veremos, pero, en ellas, la propia Alraune se convierte también en otra
fantasiosa narradora de su historia y expetiencia en Sacré Coeur, frente a las otras nifias: “Auf der
einen Seite habe die Kleine erzihlt, wie wundervoll und hertlich da alles sei, auf der andern Seite

habe sie wahre Mordgeschichten berichtet tiber allethand Untaten der frommen Schwestern”

(ibid.: 585). En.tal sentido, la_protagonista_se-asemeja—a—su-cteador-artistico;Frank—Braun;
conocedora, productora y consumidora de géneros triviales y heréticos, de fantasias y artificios que
también son engafios y mentiras, pero cuyo valor se contrapone a los relatos de aquel, en dos
sentidos. En primer lugar, porque no poseen una finalidad pragmitica explicita, como las
narraciones de Braun anteriormente vistas (convencer a su to de crear un ser sobtenatural y
convencet a Alma de firmar el contrato y someterse al expetimento). En segundo lugar, al sublime
embellecimiento de la “realidad” por parte de su Braun, se contrapone la narracién infamante y
vulgar, que enfatiza la crueldéd, la fealdad, el crimen y la muerte de las piadosas monjas, en otta
antitesis hiperbdlica e iconoclasta.

Mis alla del infolio, la figura del natrador de la novela como totalidad se presenta al inicio
de cada capitulo, en los subtitulos que resumen el contenido, haciendo hincapié en diversos actos
de habla y a la accién misma de natrar, en el uso de verbos de accién comunicativa, tales como
“mostrar” (gezgen), “narrar” (ergﬁb/en), “hacer saber” (gu wissen tun), “informar” (Kunde geben),
“transmitir” (mitteilen), etc.. Esto marca una diferencia explicita con respecto a las otras dos novelas
de la trilogfa, donde cada capitulo posee un epigrafe divetso, pr:ovem'ente de diferentes autores
religiosos o misticos, artisticos, filosoficos, mientras que, en esta, el narrador sintetiza el contenido
y sefiala el propio acto de relatar. En la primera novela, el prmer capitulo comienza con un
epigrafe del Heilige Antonins, de Oskar Panizza: Wer Schones hier und Zartes sucht,/ der sei
gewarnt! In diesem Blittern/ schlift manches Graun und aus den Lettern/ grinst oft, was
scheusslich und verrucht (ibid.: 9). Aparece aqui “antitesis hiperbdlica”, caracteristica de la obra de
Ewers, que se presenta_como contraposicion entte lo bello y lo tierno o delicado frente al hotror
(Grauen) que descansa en cl texto, frente a lo monstruoso, abominable o malvado (schexssiich), lo
perverso, impio o atroz (verruchi). El epigrafe es también una “advertencia” al lector, a la manera de
Baudelaire, con respecto a sus expectativas y el objeto o “producto” en sus manos. La advertencia
posee, sin embargo, una finalidad més “propagandistica” que admonitoria o moral, en tanto
funciona para el lector de literatura ttivial como elemento incitante o provocativo que anuncia e
indica una postura de lectura, como, en un citco o en una fetia popular, el maestro de cetemonias

anuncia las monstruosas atracciones que pueden vetse en el especticulo. Asi, el contenido de las
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tres novelas apela a un rasgo “espectacular” y especulat, con tespecto al que Frank Braun actiia
como demiurgo, pero también como un maestto de ceremonias del ritual de la secta como
especticulo, un especticticulo sacrificial, a la manera de un circo romano, que termina
convirtiéndolo en su protagonist, contra su voluntad. En tanto “esceniﬁcacién”, Braun crea un
guion o estructura de sentido para los “actores”, con respecto al que asigna roles a los participantes
en su actuacion, tales como el del “profeta”, la “santa martirizada”, el coro, publico y acélitos de la
-asamblea. La escenificacién también exhibe ese aspecto visual fundamental en su produccién, y
que el autor recupera, al final de la novela, en los comentatios sobte el cine y su forma de
representacion moderna y simultineamente regresiva. Finalmente, la referencia literaria del
epigrafe debe intetpretarse también como una indicacién con respecto a la recepcién de toda la
trilogia, es decit, su interpretaciéon y detetminacion. El texto de Panizza, como los de Ewers,
apelan a la exposicién de la contradiccidn entte extremos, a lo sublime y a lo grotesco, a lo sagrado
y lo profano, y recutren a elementos religiosos, transformados, en su secularizacion, en contenidos
fantisticos, en la ambivalencia entre el éxtasis o la exaltacién misticos (Schwdrmers) y la locura.

Por otra patte, la representacion y la mise en abime, en el espejo y la imagen especular que, en
el intermezzo, permiten percibir “die groBen Stinde der keuschen Sunde”, reaparecen en el Awusklang:

Vor dem Spiegel saf ich, geliebte Freundin, trank aus dem Spiegel die Uberfiille deiner
Stnden.[..]. Eine andere warst du, blonde Freundin [..] Und eine ganz andere [..] .Aus det
Spiegel ward mir die Erkenntnis [...]. Aus diesem Spiegel kam mir die Wahrheit, wenn ich
aufsah von den Blittern des Ledetbandes: siiler als alles ist die keusche Sinde der
Unschuld (ibid.: 776).

Se repiten nuevamente las tematicas (concuspiscencia y pecado, dia y noche) y el oximoron
perfilados anteriormente (los pecados de la inocencia), pero, en este caso, mis que un canal o un
“duplicador” (de imagenes), del espejo proviene un conocimiento y de él, se revela una verdad.
Pero la cita resalta también el patalelo entre el espejo y las hojas del volumen de cuero, en tanto el
narrador contempla en ambos a la figura femenina, en el centto del marco/la historia. Del infolio
que contiene la historia de Alraune también surgen una verdad y un conocimiento. El tampoco es
un “duplicador” de imagenes, un mero reflejo superficial y complaciente de aquellos que se
reflejan en él (que son reflejados por él), tal como, de acuerdo con la representacién, detras de la
rubia hermanita inocente, en su reflejo nocturno, aparece la voluptuosa “ramera mortal”. La
construccién dicotomica (del oxﬁno;bq Hiperbélico) muestra una estilizaciéon repetitiva, que Ewets
conviette en su sello, apelando, ademds, a una mitificacion-polarizacién (de lo femenino, pot
¢jemplo) no sélo no exenta de rasgos teligiosos (catdlicos y satinicos), sino casi abusiva con

tespecto a estos.
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De acuerdo con el tono poético del marco, el conocimiento y la “verdad” trascendentales
surgidas del espejo que constituye el infolio (el libro, la novela) son morales, ¢, incluso, religiosos.
Asi, el narrador afirma en el final:

Das Wesen gibt — keine Tiere - seltsame Wesen, die aus verruchter absurder Gedanken
entsprangen [...]. Gut ist das Gesetz, gut alle sttenge Norm. Gut ist der Gott, der sie schuf
und gut der Mensch, der sie wohl achtet. Der aber ist des Satans Kind, der mit frecher
Hand hineingreift in der ewigen Gesetze eherne Fugen (ibid.: 434s.).

En el Ausgang, en el mismo tono metafisico, la novela retorna al sentido moral de la creacién y a la
problemitica-identitaria del extrafio ser cteado, que, como sc aclara, no es un animal. Nos
referiremos al tema posteriormente, peto este conservadurismo final, que implica el retorno al
orden o retorno a la ley, desde un gesto de severidad y censura resulta otra performacion, en dos
sentidos. En primera instancia, se petforma como imprecacién a la interlocutora, en un dialogo en
ptimera persona y segunda persona, donde la novela se convierte en otro objeto, un presente
dedicado a esta lectora de experiencias compartidas. Pero, ademis, el final retorna también a la
figura de Frank Braun, a su construccion identitatia desde la novela. Mientras que en el Aufiakt, se
lo define como aquel “der neben dem Leben hetlief” (Ewers, 2005: 426), el final de la misma cierra
circularmente la misma, de la siguiente forma: “cin[...] wilde[t] Abenteuerer, det ein hochmiitiger
Narr war — und ein stiller Triumer zugleich — [...] einfer], der neben dem Leben herlief”
(ibid.:777). De esta forma se completa la identificaciéon del natrador con Braun,\a pattir de la
tepeticion lirica de los rasgos adjudicados a este. Como mencionamos con respecto a la
construccion del personaje Ewers, esta caracterizacién del personaje Braun también se ‘performa’
como la autoconstrucciéon (discursiva, poética y sublimante) del heroico sofiador y aventurero
Braun, “der neben dem Leben hetlief” (id.).

Asimismo, como ya vimos con tespecto al preludio, el problema de la creacién se plantea
en conexién con una “paternidad” puesta en cuestion en la novela, en diversos planos, temitica
que, simultineamente, confluye con el tratamiento de la transgresion frente a la autoridad, tanto en
el plano metafisico como en el plano prosaico. La cteacién como exptesidn de la “voluntad” sin
limites morales y sus consecuencias es una de las tematicas centrales de la trilogfa, sobte todo, en
conexién con la postulacion sobre la voluntad de vivit, en la filosoffa'de Schopenhauer, y en la
reformulacién nietzscheana sobre la voluntad de poder. Esta voluntad de poder vuelve al
demiurgo profano semejante a y en competencia con un dios padre, desafiado por su hijo rebelde.

La problemitica familiar se conjuga en Alraune con la de la rebeldfa juvenil y la autoridad
de las figuras paternas y de las instituciones butguesas, que se manifiesta en el cuestionamiento
satitico de la probidad moral de los representantes de esta autoridad “terrenal”; es decir, la
hipocresia y la corrupcién de la clase media en el podet. Pero la temética familiar alrededor de la

autotidad paterna y la rebeldia (juvenil) constituye una temdtica recurtente en la época, que
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determina fundamentalmente toda ja obra de Franz Kafka, pero que también se encuentra en otros
escritores de literatura alemana, tales como Thomas Mann (en Tomio Kriger, 1903), Hugo von
Hofsmannsthal (Der Turm, 1925), o en la obra de intelectuales como Sigrnund Freud, en la que el
eje se plantea alrededor del ntcleo familiar y las relaciones parentales. La joven gencracfén literaria
de 1990 manifiesta los vestigios de la recepcion de Nietzche, a la que ya nos teferimos y dicha
difusion se percibe en la representacion positiva del individualismo, del cuestionamiento del
estado. Las transgresiones y la rebeldia del joven Braun frente a la autoridad “paterna” (su tio, el
consejero ten Brinken) se.manifiestan-en la primera patte de la novela.

El primer doble sentido de la paternidad como cteacién se diferencia estructuralmente, en
la novela, a partir de la divisién entre los capitulos y el marco y los intermezzi. En estos, se
desarrollan las alusiones y representacién de un plano trascendente, divino o mitico, mienttas que
en los capitulos donde se despliega la historia de Alraune, se reptesenta el plano terrenal, en el que
la creacién se desdibuja en las figuras de los diversos cteadores de Alraune: ademis de los padres
biolégicos de la misma, Frank Braun, su idedlogo (Ewers, 2005: 462s. y 470s.), el consejero ten
Brinken (ibid.: 483 y 544) y la propia mandrigora-Alraune, cuya voluntad de existencia
sobrenatural es manifiesta (Ewers, 2005: 731s.). En conexién con su anilisis de género y las
representaciones de la paternidad, Nusser sostiene que “der Alraunwurzel” es elegido pot la propia
Alraune como la dltima figura patetna en el libro (Nusser, 2002: 181). Pero, creemos que se trata
menos de una Gltima figura paterna que de la representaciéon de las fuerzas irracionales, cadticas e
indémitas (que trascienden el género, pero cuya representacion es una mujer, significativamente).
Tales fuerzas son desencadenadas por la creacién anti natura y se salen del control de estos
creadores masculinos, aparentemente dominantes de la materia, peto que terminan siendo (casi)
destruidos por su creacién atrastrando a otros consigo.

De acuerdo con el contenido del marco, todos estos “creadores” (puramente fisicos o
biologicos, en el caso de los padres de Alraune, la prostituta “de alma” y el criminal; o los
intelectuales-artisticos y cientificos; e incluso, Alraune, como set autodeterminado) transgreden las
normas de metafisicas, naturales y sociales y, en divetsos sentidos, son herederos (hijos) de ese
ptimer transgresor demoénico. Todos ellos, ademis, como sostiene Tanja Nusset, exponen las
tematicas centrales del texto:

[-] hier kreuzt sich die Thematik der Schopfetlnnen kunstlicher Wesen mit einem
biomedizinischen Diskuts [..] und gleichzeitig damit eine Thematisierung der kiinstlichen
Befriichtung als widernatiirlich —als gegen die Natur- verbindet, aber auch die Frage nach
der Vaterschaft des “Produkts” stellt (Nusser, 2002: 179).

El problema de la autoria y la autoridad sobze el producto (la nifia y la “obra™), en relacién con la

idea de la fuerza creadora productiva, se representan novelisticamente en el sentido de lo que Hans

3

Brittnacher denomina “gotteslisttetliche Hybtis” (Btittnacher, 1994: 277), como vimos; peto
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asimismo, autoridad y autoria se supetponen a la tematica de paternidad y herencia, que
repercuten, por un lado, en la cuestion de la identidad y la identificacién, tanto del creador éomo
del ser creado y, en conexién con esto, por otto lacio, en el problema de la voluntad, el dominio vy,
de acuerdo con Nusser, la cuestiéon de los detechos sobre tal producto, en términos de autoria,
paternidad y posesion (cf. Nusser, 2002: 180). Para la ctitica alemana, en la novela, existen tres
definiciones de paternidad, procreacién y patentesco: una biolégica (representada por el asesino),
otra biomédica (el consejero) y la dltima, genética (el joven Braun).

Con respecto a las diferentes representaciones del crcador, existe una “jerarquia” implicita
entre estos creadores, asi como una division del trabajo o las “tareas” que los diferencia: si Braun
es el pensador o sofiador del ser, en términos sublimes o metafisicos, el consejero ten Brinken es
su realizador, o aquel que posibilita “racionalmente” su concrecién, mientras que el criminal y la
prostituta son la mera “materia” prima con la que se lleva a cabo el experimento. Mientras el
sofiador crea por el pensamiento y el cientifico realiza, pragmaticamente, los padres biolégicos son
la matetia 2 la que estos dan forma a placer. Como veremos al ocupatnos de las representaciones
femeninas del texto, en el caso de Alma, esta “matetialidad” de la mujer y la prostituta como
“hembra” (Werb), asociadas a lo terrenal, se conecta, en el discurso de Braun, con una visién de la
(madre) terra como eterna ramera y vientre lascivo, puro recipiente o continente, como denota su
cuerpo, transformado en grotesco cubilete después de muerta (ibid.: 551), al setvicio de todos
(ibid.: 470s.).

En el caso de esas formas de creacidn tetrenal que son el arte y la ciencia, representadas
tespectivamente por Braun y ten Brinken, los dos creadores se identifican por su lazo de sangre y
pot su deseo de transgresion de los limites pautados por la sociedad. Asi se expresa en el didlogo
entre ambos, al comienzo de la novela:

Der Student sagte: “[...] Lingst hast du alles, was du willst, alles, was ein Mensch haben
kann un den normalen Grenzen des Burgertiirms. Da willst du hinaus. Der Bach langweilt
sich in seinem alten Bett, tritt hier und da frech Guber die engen Ufer. —Es ist das Blut.”
Der Professor hob sein Glas, riickte hiniber. “Gie3 mir ein, mein Junge” ... “Du hast
recht: es ist das Blut. Dein Blut und mein Blut” (ibid.: 452).

En tal sentido, entre ambos también se subraya la idea de las relaciones familiares o de parentesco
¥, en estas, el problema de la autoridad, que se conecta, en el pasaje, con uno de los Leitmotive de la
obra de Ewers: la sangre. Pero, ptincipalmente, para los dos, la transgresidén se define, en
diferentes niveles, en cuanto “experimentacién” (Versuch), metafisica, artistica o intelectual y
cientifica. Por un lado, la experimentacion como prueba o ensayo (Versuch) de laboratotio, sefiala
el tipo de “creacién” (en el sentido de descubtimiento) que realizara el consejero ten Brinken, en la
fecundacion artificial. Por otro lado, la expetimentacion artistica e intelectual define al creador

Frank Braun, como Traumer, en la tradicién fantistica del Romanticismo y el Neotromanticismo,
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peto también en un sentido mistico, exaltado o arrebatado. En el caso de la segunda novela de la
trilogia, poseido €l mismo por su pensamiento, el experimento de Braun también tiene un objetivo
mistico o religioso, que toma el camino opuesto al de los misticos catdlicos. Asi en su intento
(posteriormente exitoso) de convencerlo de ctear un Alraune, su tio lo increpa: “Du schwirmst
Junge” (ibid.: 469). En este caso, el expetimento se presenta como una “expetiencia” a ser vivida
por el experimentador-creador, como una expetiencia estética, que lleva al arte a un plano superior,
religioso. El tipo de expetiencia estética que, en su vivencia y recepcion, solo comparten algunos
clegidos, tal como surge-del ensayo sobre Poc. Sc trata de una recepcion esotérica, estratificada y
secreta, hermenéutica en un sentido teligioso, pero que paradéjicamente, no pertenece al dmbito
piadoso, sino al del arte como religién. En consecuencia, desde esta perspectiva sublime, en
Alrazme, en la escena de la “tentacién”, en la que Braun expone su ocurrencia a su tio, el joven pide
al consejeto que excluya a la burda prncesa Wolkonski como espectadora del sublime
expetimento, de la creacidn artistica- intelectual y satinica, ptecisamente por lo sagrado (heilig) del
motmento, a los ojos del protagonista (ibid.: 473), mientras que, por su patte, el tio, en otro gesto
de rebeldia y de acuerdo con su propio “estilo” de creacidn, invita a la princesa, que hace las veces
de ayudante, junto con el dt. Petersen (ibid.: 538).

Desde este ultimo punto de vista, Braun es también “ein Versucher” en un dltimo sentidos
mas. Por un lado, es un “tentadot”, en tanto discipulo o hetedero del primer tentador desafiante
ante Dios: Satin. Como se postula en la novela, el sentido del expetrimento es precisamente “tentar
a Dios”. Luego de la creacién de este ser magico (Zauberwesen) (ibid.: 471), Braun afirma: “Denn ist
dir etwas gegeben, was nut einem wird unter aber millionen Menschen: es ward dir die Moglichkeit
- - Gott zu versuchen! Wenn er lebt, dein Gott, so muf3 er dir Antwort geben aud diese freche
Fragel” (ibid.: 473). Por un lado, probar a Dios presupone una forma de fe, que se presenta en
Braun a partir de esa rebeldia y la contradiccién (a través del camino opuesto, que es el mismo, el
de la herejia). Por otra parte, como subrayan Stefan Weber (Weber, 2010: 104ss.) y Klaus Gmachl
(Gmachl, 2005: 208ss.), esta confrontacién se concretiza en las dos figuras “inanimadas”, que
constituyen figuraciones o personificaciones, naturales, iconicas o escultoricas, de los impulsos
contrarios del bien ydel™mal” el Alraunenwursel, la raiz con forma de homunculo, “ein seltsames
Ding”(ibid.: 467), que en primer lugat se encuentra en la casa de los Gontram y pasa a las del
consejeto, para terminar en las de la propia Alraune, como su “cteador”elegido; frente al santo
protector de la casa ten Brinken, el Johann Nepomuk, cuya imagen es evocada tepetidamente por
Frank Braun y, en menor medida, por el consejero. Con tespecto a este wltimo, Braun dirige
plegatias al santo en dos momentos clave de la accién, que se confrontan, a su vez, con respecto a

la creacién y la destruccion del ser. Luego de haber expuesto a su tio su idea, al pasar frente a la

estatua del santo que custodia la casa de la familia, Braun tecita la oracién que fuera mencionada
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mas arriba, 2 medias ir6nicamente; plegatia que repite en términos irdnica y heréticamente, cuando
llega a la casa de su amante insinuada (ibid.: 474 y 476). En segundo lugat, casi al final de la novela,
agotadas sus fuerzas frente al dominio de Alraune, Braun dirige la misma oracién fervorosa al
santo, a fin de ser librado de esa mezcla de “ambr”, “lascivia” (ibid.: 771) y esclavitud (ibid.: 761).
La imagen del final muestra la lucha entte el bien y el mal, a través de los claroscuros que retoman
el Leitmotive de la luna en confrontacién con la luz del santo:

Im tiefsten Schatten lag die Nische des Heiligen, heller wie sonst leuchtete der weil3e Stein.

_ __Viele Blumen lagen zu.seinem Fiflen, viet, fiinf Lampen-brannten dazwischen. Und-es——

deuchte ihn, als ob der Menschen Flammen, die sie ewig nannten, ankimpfen wollten
gegen des Mondes Licht. ‘ '
“Armseligen Lampchen”, murmelte er. Aber es war ihm doch wie eine Hilfe, wie ein
Schutz gegen die unergrindlichen Michte det grausamen Natur. Sicher fithlte er sich in
diesem Schatten, nahe bei dem Heiligen, den des Mondes Licht nicht traf, der seine
eigenen Flammen brannte [..]. Und es schien ihm, als ob sie lebten in dem Flackerlichte
der Limpchen, schien ihm, als ob sich der Heilige hoher recke, stolz hinaus blicke, dorthin,
wo der Mond schien (ibid.: 771).

En otra representacion visual, pictorica o escénica, el influjo de Alraune se identifica aqui, como
mas arriba, con el influjo lunar, que, en Gltima instancia, también seri la causa de su muerte. La
mis profunda oscuridad circundante resalta la claridad iluminada del santo, que se contrapone a la
luz de la luna. Esta, como vimos antetiormente, es sefialada como “padre” del basilisco, es decir,.
padre de ese otro monstruo asociado al mal, del mismo modo que Alraune. Si la identificacién de
la protagonista con lo lunar se asocia a la influencia hipnética de la luna sobre el migico ser
femenino-vegetal, se establece aqui un paralelo, a su vez, con respecto a la influencia (poder) de
Alraune sobre otros seres, tales como Frank Braun y Frieda Gontram, los dos “participantes” de la
escena antetiot, y de la posterior, que no es sino la muerte de Alraune. Al respecto, Frank Braun
comenta: ‘“bessesen ist sie [Frieda]l”, dachte er, ‘bessesen wie ich!” (id.). Esa posesién
sobrenatural se conecta con los poderes insondables de la naturaleza, a los que se enfrenta la
proteccion del santo, invocado por Braun, en este caso, ya no irdénicamente, como en las plegarias
citadas anteriormente.

El dltimo sentido del término Versuch, revisado antetriormente, que retne a todos los
“padres” de Alraune (incluido el biolégico), se conecta con el concepto de “tentativa”, en este
caso, en su sentido criminal, en cuanto transgresion en el dmbito de la jurisprudencia. Estos
transgresores de la ley (de las leyes, en diversos niveles) definen sus respectivas identidades desde
este punto de vista. El asesino sidico y violador Noettisen; el peddfilo, explotador y especulador
consejero, médico y profesor ten Brinken, que ejerce su dominio en todas las esferas sociales,
impunemente; el engafiador (mentiroso) Frank Braun, cuyo pensamiento rebelde origina el

diabdlico set, constituyen las figuras del creador masculino.
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En el caso del consejero, la novela presenta una prolepsis del experimento, en la reunién
en la que nace la idea de Alraune, aun antes de su “concepcién intel_ectual”. En la misma, la
ptincesa Wolkonski, quien posteriormente asiste al consejero en el experimento, dialoga con el
consejero sobre sus expetimentos més novedosos, en su (poco) aséptico laboratorio, y se muestra
mucho miés intetesada en los realizados con monos, ratas y anfibios (ibid.: 456). Por esto, el

consejero relata a la princesa “von seinen Versuchen der Ubertragung von Keimzellen und der

kiinstlichen Befruchtung” (id.). —— ;

En la natracion del médico.a la.princesa,.se establece un paralelo. (familiar, en tétminos de
una sucesién de parentesco entre los tres narradores) con respecto a la narracién llevada a cabo
por Frank Braun a Alma Raune, y, en menot medida, con respecto a la narracion de la pequefia

Alraune a sus compafieras del instituto. En esta ocasion, la interlocutora interesada:

[..] fragte nach allen Details, lieB sich bis ins kleinste genau auseinandersetzen, wie er es
anstelle, lieB sich alle griechischen und lateinische Worte, die'sie nicht verstand, hiibsch in
deutsch wiedergeben. Und der Gehcimrat trefte von unflitigen Redensarten und
Gebirden. Der Speichel tropfte ihm aus den Mundwinkeln, lief tber die schleppende,
hingende Unterlipp. Er genoB dieses Spiel, dieses koprolale Geschwitz, schliirfte wolliistig
die Klinge schamloser Worte. Und dann, dicht bei einem besonders widetlichen Worte,
warf er sein “Durchlaut” hinein, trank mit Entziicken den Kitzel dieses Gegensatzes.

Sie aber lauschte ihm, hochrot, aufgeregt, zitternd, fast, sog mit alle Poren diese

Bordellatmosphire, die sich breit aufputzte ind dem diinnen wisschenschaftlichen
Fihnchen (ibid.: 457).

Mientras que el estilo y el contenido de la comedia Kifsch, relatada por Braun a la prostituta,
manifiesta rasgos sublimes, en la del tio, se exalta la vulgaridad y lo grotesco, que no sélo aparecen
adjudicados a la nartraciéon (plano del enunciado), sino que se exponen en el cuadro de la
enunciacién, en los rasgos de los dos patticipantes. Més cercana a la vileza de la narracién de
Alraune a sus compafieras, sin embargo, si en esta se acentian el asesinato y la muerte, en la del |
consejero, el contraste (otra antitesis hiperbélica) entre lo qﬁe deberia ser la asepsia del cientifico se
transforma en una lascivia “de burdel”, que satisface los anhelos de la oyente, pero también los del
enunciador. Por otra parte, si la conversacién gira en torno a los expetimentos sobre animales,
ambos participantes adquieten, especulatmente, ottos rasgos de animalizacién y de
embrutecimiento, motbosa, sidica'y lascivamente expuestos en otro especticulo visual.

En la éontraposicién de tonos, en las historias narradas, se petcibe la diferencia entre
ambas figuras. La caracterizacion sublime asociada al personaje de Braun se vincula con la curiosa
idea de honor y el concepto de abyeccién que esgrime este, cuando su tio le propone convertirse
en. “der Geliebte der Dirne”, “Zutrager”, “Zuhilter fiir diese Dirne” (Ewers, 2005: 529), a fin de
tetener 2 Alma Raune, durante la gestacién. A fin de humillatlo y demostrar su superioridad en la
lucha de poder entre ambos, ten Brinken dice a Braun: “Es scheint das eines der wenigen Dingen

zu sein, zu denen du zu gebrauchen bist. Du wirst sie halten kénnen. Wirst ihr immer von neuem
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irgendeinen Blédsinn vorerzihlen — da hat deine Phantasie endlich einmal einen verniinftigen
Zweck” (ibid.: 528). Mientras que la creacion de Braun se asimila al suefio, a un suefio fantistico y
a una legendaria historia de rebeldia frente a poderes metafisicos, su tio crea y piensa en términos
pragmaticos (y Vulgareﬁ, como los dirigidos a su gtotesca interlocutora, la princesa Wolkonski);
términos que racionalizan la accién dirigida a fines y degradan lo sobrenatural y sublime de actos y
pensamientos, enfatizando sus aspectos materiales obscenos, mas envilecidos o grotescos. La
escena es doblemente significativa porque, en un claro crescendo, culmina en la “aparicién” de la
mandragora. Luego-del.didlogo-citado, la ptincesa Wolkonsky pregunta a Frank Braun, en un
intento lascivo pot capturar la atencién del joven, segin nota el narrador (ibid.: 458), sobre la
posibilidad de aplicar estos experimentos a setes humanos, a lo que, a fin de satisfacer
“instintivamente” a su libidinosa oyente, Braun tesponde afirmativamente, insinuando incluso la
posible “inconsciencia” de las implicadas (convertidas en puro objeto), gracias a lo sutil del
experimento: “das wire doch unangenehm? — Wenn man so gat nicvhts davon gehabt hat!” (id.).
Asi, el contenido objetivo y esperablemente aséptico del expetimento cientifico se convierte, para y
en su divulgacién y recepcxon popular, en la vulgaridad del chiste de doble sentido, cteado para
complacer los apetitos del publico lego.

Con respecto a la critica de la figura de ten Btinken, en conexién con el materialismo de la
época y la preeminencia de un conocimiento vacio de espititualidad (desencantado y
buroctatizado), realizada por Stefan Weber, este omite significativamente el analisis del principal
tepresentante de las clencias de la época, que es, a la vez, la figura que concentra el poder sobré
instituciones y personajes corruptos, el médico y consejeto ten Brinken, al que solo se refiere
sucintamente y analiza; del mismo modo, con respecto al poder econdémico (Weber, 2010: 115s.),
mientras que, para Nusser (2002: 179), como para Winfried Freund (1999: 210), la imagen de las
ciencias y la ley y sus representantes, se manifiesta menos como una critica social al poder de
dichas instituciones y la irresponsabilidad de cientificos y experimentadotes con seres humanos,
que como un gesto al servicio de la sed de placetes (Genussuchi) decadente. El anilisis de Nusset se
centra en la superposicion de elementos fantasticos y épicos, pertenecientes a sagas, con el otigen
biologico de la “figura de. Alraune. “Diese experimentelle Phantasie oder dieses phantastische
Experiment” (Nusser, 2002: 188) se plantea a partit de los debates contemporineos, alrededor del
dilema ético o moral en la fecundacion artificial, la relacion entte lo natural y lo antinatural, en
conexion con la representacién de lo femenino y lo masculino. Segin Nusser, la novela representa
una “erotismo de laboratorio”, que conecta el experimento en si (un acto esperablemente neutral,
esteril, natural, en tanto “cientifico”) con lo obsceno; una obscenidad sidica, que, podemos
agregar, describe el acto de fecundacién como un acto de forzamiento y poder o dominio sexual

(ibid.: 186). Asi, el aspecto biomédico y perteneciente a las ciencias naturales del acontecimiento se
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une 2 un voyeurismo especulativo y la sexualizacién exacerbada del hecho, que se adscriben al
representante de las clencias.

En cuanto a Frank Braun y su enigmatica catacterizacién, las ptimeras paginas de Der
Zauberlehrling oder die Teufelsjiger son reveladoras en cuanto a la perspectiva sobre la confluencia
entre el mal, la creacién frente a la destruccién y el “expetimento”, como tentacién y pensamiento
del sofiador (ibid.: 19). En el didlogo inicial, la idea del nacimiento de un pensamiento, como una
fuerza secreta, exaltada, mistica o extitica (schwdrmerisch), que se pierde cada afio, posee ademas un

rasgo asociado a la enfermedad y al mal, pero_que, segin sostiene Braun, también tiene derecho a

vivit, como todo lo demis (ibid.: 28). Pata este: “Nur was Klein ist, ist haBlich ... aber Lassen Sie
es nut wachsen — das, was Sic Bose nennen! Es wird grofl werden - und alles ist schén, was grof3
ist”(ibid.: 28). Este primer capitulo presenta al enigmitico Frank Braun, junto con el padre
Vincenzo, un cura italiano proveniente de Val di Scodra, quines entablan una conversacién
durante su travesia en el lago di Garda, y cenan juntos luego de su llegada al puerto. En conexion
con los postulados en el ensayo sobte Poe, acetca de la creacién y la transgresion y la antitesis
entre el bien y el mal, tanto en el plano ético-secular, como en el religioso, la escena entre ambos
petsonajes introduce lo que a primera vista se presenta como una confrontacién maniquea entre el
bien y el mal, claramente determinada, en la caracterizacién de sus respectivos referentes (el cura y
Braun, respectivamente). Esta confrontacién contrapone la figura del divino Creador,
representado por el cura, frente al misterioso y anhelante demiurgo profano, secular o sacrilego.
Como reptesentante de la institucion catdlica, el sacerdote es identificado, en el plano secular, con
los valores morales y burgueses convencionales, frente a los que el enigmaitico Frank Braun se
muestra como un rebelde provocador.

Las obsetvaciones del cura realzan la extrafieza que produce en su intetlocutor la manera
de actuar de Braun (wnmaglich, merkwiirdsg, ibid.: 9s.), en lo que configura la problemitica del enigma
identitario del protagonista, que se plantea de manera explicita en el cierre del capitulo. La cena
compartida comienza con un episodio menot, pero que si, por un lado, se relaciona con la
extraneza que produce Braun en el cura- receptor, por otro, tevetbera tanto en la caracterizacion

de los procedimientos-de Ewets, ca-términos de antitesis y extrafieza, como en la nocién de gusto,

consumo, tecepcién y creaciéon. El protagonista agrega sal a la manzana que estd por comer,
porque, para ¢él, el procedimiento tealza el sabor natural de la fruta, que, no casualmente,
constituye la fruta de la caida biblica: “so kann man erst den Geschmack des Apfels herausfinden”
(ibid.: 10). El contraste, que surge de la composicién o disposicién antitética de los sabores y el
sentido del gusto, de acuerdo con una convencién social petcibida como natural, es;andaliza asu
intetlocutor y debe leetse en paralelo, en primer lugar, con la construccién de Braun como

“extraio”, anticonvencional; y, en segundo lugar, con respecto a la obra misma y la estrategia
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antitética de contraste provocador o contraventor de las normas del (buen) gusto que la novela
transgrede explicitamente. Este “extrafiamiento” pfoduce un doble sobresalto en los dos
teceptores. Para Braun, como consumidor, el procedimiento realza el sabot, pero para el cura, toda
la escena posee un efecto de extrafiamiento que se asimila al efecto genetal del extranjero sobre el
padre. En cuanto a la tematica de la creacién y su opuesto, la destruccién, la utilizacién del verbo
“herausfinder” en la cita se relaciona con las formas de crear vistas en Alraune: la creacién artistica y
la creacién cientifica, que se confrontan con la creacién divina.

El episodio despierta el interrogante acerca de la creacién de una manzana. Para crear,
segin el protagonista, es necesario, en primer lugat, “den dingen auf den Kern kommen” (id.).
Para Braun, esto significa: “die Diagnose ist tiberall und immer das erste. Wenn wir zum Beispiel
einen Apfel machen wollen, so miissen wit doch erst genau wissen” (ibid.: 10s.). Frente ala
negacién categérica del cura asombrado®, Braun responde provocadoramente: “Warum wollen wir
nicht? Wir wollen alles machen. Aber nehmen wir etwas andetes, wenn ihnen die Zukunftkunst,
einen Apfel zu machen, zu ferne liegt. Da ist eine Krankheit — sagen wir die Cholera” (ibid.: 11, en
cutsivas en el original). Por un lado, en términos itdnicamente visionarios, la alusién al “arte de
futuro”, se relaciona con la transgénesié, un elemento propio de la ciencia ficcién, tal como la
creacion de Alraune, en el segundo volumen de la trilogia, se conecta con las formas de
fecundacién artificial. Por otro lado, el “nosotros” de la cita alude de manera ambigua a la época
presente; una época interesada en el dominio mediante el conocimiento para la creacién y la
destruccién cientifica, bajo la ilusion de omnipotencia y un progteso ilimitados. En las citas
anteriores, el demiurgo se caracteriza bajo el signo del cientifico, que realiza diagnésticos
situacionales y el de la civilizacion, un rasgo que se mantiene en las siguientes asociaciones o
formas de creacion contemporineas, apuhtadas postetiormente por Braun, como la enfermedad
(el cdlera) y la medicina experimental, el militarismo y el armamentismo ctecientes. Alli, la época
contemporanea se identifica con estas formas de creacién que son, paraddjicamente, signos de la
destruccion, de la enfermedad y de la decadencia. Tales signos de destruccién también son
estilizados, convertidos en bellos y novedosos, o, tal como en la obra de Ernst Junger (1922), se
convierten en objetos y experiencias estéticos, en la medida en que trascienden su finalidad dentro
de la guerra y poseen una finalidad en si mismos. Totpedos, cafiones, submarinos y aviones de
guerra, explosivos y armas biolégicas son algunas de esta forma de creaciéon humana comprensible
como destruccion. Aunque, de manera contradictoria, Braun califica la guerra, en términos
generales, de tonteria (immer dumm), ésta aparece como un acontecimiento cercano, como una
expetiencia contemporinea, que sitve a los fines de las formas de creacién destructiva del hombre.

No se discuten sus motivaciones, sino que se obliteran los aspectos politicos y sociales, y, con ello,

59 El cura responde: “Aber wir wollen doch keinen Apfel machen!” (id).
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se la naturaliza o considera un estado de cosas donde la destruccion y la decadencia mantienen su
predominio, e incluso se convietten en finalidad estética y creativa.

La prédica del padre Vincenzo Alfiesi de Padua y su recepcion, sobte la que discurren los
dialogantes, exponen la temitica central de la novela: la telacion entre religion, lider u orador
catismatico y masas, y su papel como formador (creador) de tal lider y de la fuerza de la masa. Para
Braun, el cura es un cteador en un sentido muy especifico e incomprensible para su interlocutor:
“Er kann lesen und schreiben. Er ist ein Schaffender” (ibid.: 14ss.). La personalidad carismatica del
sacerdote y su retdrica seducen mas alld de sus palabras. El talento del hombre se refleja en el éxito
de su prédica, que, sin importar el contenido de lo que dice, eleva el alma del que escucha y la
mantene en vilo (ibid.: 14). La creacién del sacerdote consiste en lo siguiente:

Aus tausend Leibern reiit er tausend Seelen und schweilt sie zu einer in seiner Rede
Flammen. Da stehen sie, Kinder, Weiber und Minner — jedes fiir sich - ein lichetliches
Jammerbild! Und der Paduaner greift sie und formt sie und macht ein GroBes daraus, cine
einzige statke Masse: ein gewaltiges, wahnsinniges Tiet (ibid.: 15).

Mediante una metifora técnica, Braun asocia el fuego de las palabras que inflaman a la multitud
con la conformacién de una masa como obra del lider catismatico. Lo que se expone como un
cuadro colectivo irfisorio de miseria, conformado por hombres, mujetes y nifios, cuerpos y almas
petcibidos como partes inconexas, individuales o colectivas, sin vida, cada uno pata si mismo, se
convierte, mediante las llamas del discurso, en una Unica masa sélida, un animal violento,
monstruoso o delirante, al que el aliento (llamas) del demiurgo inflaman.

El paduano es petcibido como attifice o artesano, en un sentido técnico, en tanto consigue
“soldar” esa multiplicidad de individuos en una masa. El muestra la fuerza del individuo especial
frente a un colectivo inferior, miserable o bestial. Pero esta creacién individual, que revela las
posibilidades infinitas del individuo todopodetoso, es impérfecta, segin Braun, porque no puede
hacer nada®. Desde una petspectiva regresiva, Braun caracteriza a la masa como un organismo de
naturaleza animal, en términos biologicista-evolutivos. El establece las posibilidades de la masa
bestializada, en términos de poder asumido como violencia y destruccién, en la imagen de la bestia
dentada. En una frase sugerente (si no escaloftiante), por su proyeccion histética sobre el futuro
de Alemania, este lider carismitico eclesidstico podtia ser un (deseado)- Anticristo, pero, en la
inofesiva realizacion del predicadot, no es mis que una miseria.

Asi, para Braun, el concepto de cteacién se encuentra asociado 2 la destruccién, al poder
como violencia y peligro. La capacidad que vale, pata Braun, es la que se identifica con la
destruccion y lo diabdlico. Esta capacidad y posibilidad se identifica con la imagen biblica del

Anticristo (otro hijo de Satin): “Geben Sie diesem Manne nur cinen festen Punkt auf dem er

60 Asf, Braun afirma: “Das Tier ist schon da, das herliche, gewaltige Tier — aber es kann nicht laufen, nicht beilen! —
Ein Jammer ist es, cin Jammer! Ein Antichrist hitte er werden kénnen — und bleibt zcit seines Lebens ein
ungefihrlicher Pridiger! Wie gerne hitte ich ihn lesen gelehrt!” (ibid.: 16)
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stehen mag, und er wird Rom aus ihren Angeln-heben” (id.). La conexién de creacién y rebelién
vuelve a ser evocada por el sofiador Braun, que desea investigar: “die groBe Erkenntnis. Das ist
das Geheimnis” (ibid.: 17). A diferencia de lo que ocurte con los cientificos (y, especificamente, la
figura del cientifico en la Alraune, el consejero ten Brinken), pata Frank Braun, el conocimiento
anhelado (su forma de “leer y escribit” o de crear) se encuentra oculto (y de ahi su relacién con la
magia), y sc relaciona con ese poder de sacudir, revolver o violentar una situacién, como otra
forma de rebelidn asociada al mal.

El final de la introduccién de la primera novela plantea el intetrogante central acerca de la
identidad del Braun, frente a la pregunta del cura intrigado, a la que Braun responde: ““Nichts
Sondetliches. Frank Braun heile ich. - Ich kann lesen und schreiben™ (ibid.: 29). El poder
asociado al conocimiento, aludido antetiommente, es, entoncés, el de la palabra y el pensamiento, el
poder del sofiador enigmitico y carismatico, que transgrede los limites de lo real y lo convencional,
extendiéndose hacia lo aparente o convencionalmente imposible, lo irreal, para tornatlo real.
Como hemos visto, en las narraciones enmarcadas, el atributo fundamental de su personalidad
(ademis de la transgresion, la creacion del sofiadot o Phantasi), el poder discursivo carismaitico, se
identifica con el podet de cteacién y de destruccidén de mal: “Wenn er nur schaffen kann, schaffenl
Wenn er nur aus seinem Bergleuten eine einzige Masse formt, so wie der Paduaner tat. Das Tier
will ich haben, das gewaltige Tier [..] ich will es schon beiflen lehren!” (ibid.: 29). En este caso, el
pensamiento y la palabra permiten formar (configurat) esa nueva unidad bestial: la masa, al que
también ha de ensefidrsele a2 morder, es decit, a destruir.

En cuanto a este aspecto de Braun, en Alraune se lo caracteriza repetidamente como un
Tréumery como un Phantast. “Du hast eine hitbsche Art, das alles zu sehen, mein Junge. - Du bist
ein Phantast” (Ewers, 2005: 468), sostiene su tio, a lo que Braun responde que: “Bin es - so wie
du” (id.). Ambos personajes comparten también esta caracteristica, que se conecta con su filiacién
o patrentesco.. Si por un lado, Braun es el seductor persuasivo y catismatico, convincente en su
habilidad retética, su tio y la misma Alraune compatten este carisma o podet, pero con muy
diversos. matices, como analizamos antetiormente. La tivalidad entre ambos se asocia a la
contraposicion _entre juventud y autoridad paterna, y reaparece, luego, en la relacién entre Alraune
y el mismo Braun, ya no el estudiante de vida bohemia, que repite el lema de Montmattre, “épater le
bourgeois”, en el papel de joven rebelde frente a su tio (ibid.: 496), sino como maduto tutor de la
joven Alraune, representacion de la autoridad y el poder (ibid.: 690 y 714). Sin embargo, a pesar de
la rivalidad con su tio, la idea de transgresion se asocia a su linaje (a su sangte, literalmente, como
se establece a continuacién) de manera directa, en términos elitistas. Asi, en su discurso persuasivo,

se dirige a su to, diciéndole:
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Nur nennst du das schon sehr real; was andere Leute Phantasteteien nennen [...]. Nie aber,
nie wire ein normaler Mensch auf deine Gedanken gekommen, nur ein Phantast konnte
das tun - Und nur cin wilder Kopf, nur cin Mann, dutch dessen Adern ein Blut flieBt, heil
wie das von euch Brinkens, nur der darf es wagen, das zu tun [..]. Solchen Ideen, die es
wagen, dem Schopfer ins Handwerk zu pfuschen, die aller Natur ein Schnippchen schlagen
sollen [...]. Dich wird es reizen, wie es mich reizt” (ibid.: 468s.).

Braun establece la diferencia entre su tio y los ottos hombres hombzres de ciencia (“normale,
trockene, holzerne”, id.), que lo tendtian por loco si se acercara a ellos con semejantes ideas. Port
otra parte, esta caracterizacion también alude al ethos discursivo de Braun-Ewers (que se orienta
precisamente a una idea de ethos, vinculada también a la idea de moralidad, presente en el
término), en tanto Phantast. Como se resalta en Der Zauberlehriing oder die Teufelsjager (ibid.: 89 y 216),
Braun se percibe a si mismo como un creador escénico, un director o titiritero, cuya creacién y
cuyos personajes, al principio, patecen actuar a su placer, un sofiadot y aventurero, ante todo, en
los recortidos evocados, pero también, y sobre todo, en Alraune, en esa exploracién de lo “otro”, el
ser femenino y sobrenatural, constituido como “otredad” absoluta, exética, configurada como tal,
en el sentido que analizatemos en el préximo apartado.

Desde este otro punto de vista, el linaje de Braun se conecta con la construccién de ese
otro linaje de artistas transgresores, cteadotes o descubtidotes, que traspasan y amplian las
fronteras del inconsciente, segin el ensayo de 1905. Asi, tal como, en las historias de Braun,
observamos el uso del Kitsch, el pastiche y la amalgama de diversas tradiciones, movimientos, estilos
y obras, Winfried Kugel sostiene sobre la novela y sobre la labor creativa del autor que son: “ein
Konglomerat aus Phantastik und Realismus, Kolportage und Lyrik” (Kugel, 2005: 780). En este
conglomerado, el bidgrafo de Ewers sefiala los diversos niveles de la narracién: simbélico,
reflexivo, moralizante, erotizante, enfatizando el efecto sobte el publico. Para Kugel:

Ewers fiittert voyeuristische und anarchistische Geluste, fasziniert in einem Spannungsfeld
zwischen atemloser Identifikation und angstlicher Distanzietung, zwischen Hoch und
Geringsschitzung, Entsetzen, sogar Ekel und dann doch wieder Bewunderung. Und so
gelingt es ihm, sehr unterschiedliche Schichten zu begeistern, sowohl den anspruchsvollen,
fortschritssglaubigen Leser als auch den anspruchslosen “Reifler”-Konsumenten ({bid.:
781).

Asi, el catalogo de temas de la novela, que se centra alrededor de la tematica de la civilizacién y lo
burgués, la femineidad, la sexualidad, el biologismo, la psicologia y la magia, en su exposicion
comprométedora de la moral, satisface esas demandas diversas, denotadas pot el critico.

Las tres novelas repiten (y rectean) de manera constante la ptegunta con respecto a la
identidad de Braun, que, como analizamos en el marco de Alraune, se define como marginal (cf.
“Introduccién” del ptesente capitulo), instigador o uno de los autores de la idea de Alraune y
destructor del ser. Como mencionamos, la transgresién vinculada al acto creativo se presenta en la

catacterizacién de Frank Braun como un extrafio, segin la perspectiva de Hans Mayer (1977).
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Petro, adem';is, el catisma de Frank Braun, como muchos otros rasgos de su petsonalidad, se
define, por un lado, en términos de los linajes establecidos antetiormente, apartados del comin de
los hombres y, por otro lado, a partir de sus costumbres anticonvencionales, o, en sus propios
términos, por encima de lo convencional. Desde su forma de vestitse, o trasvestirse, invirtiendo las
convenciones genéricas, al final de la novela (ibid.: 740), sus constantes desplazamientos (evocados
en Alraune, desde el interior de la casa materna, como vetemos en el préximo apartado, ibid.:
679ss.), su extremo hedonismo y su actitud diletante y antiburguesa, e incluso sus preferencias y
hibitos sexuales, permiten situatlo en esta categoria de marginal, en la que él mismo define su
identidad.

Finalmente, como Wltimo aspecto de la caractetizaciéon de Braun y en continuidad con la
idea de transgresion de las leyes naturales y sobrenaturales, ya mencionados, la sustitucién de la
naturaleza por parte del arte no sélo se postula de manera abstracta, en el ensayo sobre Poe, en
1905, sino que, en el plano attistico, también constituye, como dijimos, el tema central en la
creacién artistica y cientifica, artificial y antinatural, que es .Alraune. La perversiéon de las leyes
naturales que Des Esscintes, el protagonista de .4 Rebours, busca en su aventura estético-espititual,
a través de diversas formas de ‘estetizacién’ o artificiosidad extremas, hiperbélicas, sublimes o
grotescas, se establece desde la mirada artistica del sibarita, una mirada llamativamente similar a la
del coleccionista butgués, y también se realiza aqui, peto tamizada por la petspectiva ironica de
Oscar Wilde (Wilde, 1963: 967ss.). El autor irlandés analiza el arte de su época (el arte realista vy,
sobre todo, el naturalista). En tanto ambos parten de la competencia entre la naturaleza y sus
imperfecciones, no reconocen la supetioridad del arte: “lo que el Atte nos revela es la falta de plan
de la Naturaleza [...]. El Arte es nuestra enérgica protesta, nuestro valiente esfuerzo por para
ensefiar a la Naturaleza cuil es su verdadero lugar” (ibid.: 967). El ensayo de Wilde se presenta
engafiosamente como un didlogo, pero también recurre a la puesta en abismo que examinamos en
la novela, en este caso, a partir de la lectura de un articulo homénimo de Vivian. En el mismo, que
Vivian lee a su intetlocutor, el muy vital Cyril, se manifiestan sus perspectivas sobre el arte de la
época, y las de los denominados “hedonistas fatigados”, los miembros de un club de “elegidos”,
que profesan “una especie de culto 2 Domiciano” y que tienen como uno de sus objetivos
aburrirse de un modo extraotrdinario. La melancolia del attista, su hastio, spken o ennui, también
constituye un rasgo hetedado de Baudelaire, que poseen en comun los miembros de este club
satiricamente definido, asi como Des Esseintes y Frank Braun. Mientras que, en el final de Der
Zauberlehrling oder die Teufelsjiager (2005: 378), este es caracterizado como un Hamlet reflexivo,
dubitativo y melancélico en su impotencia frente a los sucesos y excesos acontecidos, antes que
como un hombre de la voluntad, seglin su propia perspectiva; en Alraune, el joven Braun actda tan

captichosamente como un veleidoso principito, “in kindlicher Ttotz” (Ewers, 2005: 495), “wie ein
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melankolischer Prinz, der sich.langweilt” (ibid.: 496). Este sublime y dramitico principe
melancoélico, como dijimos, estd en conexion con los otros ptincipes tepresentados en la novela,
situado, en términos genéricos entre en el medio, entre ambos: el metafisico y oscuro Satin biblico
(First) (ibid.: 425), que crea contranatura (wider die Natur) (id), y que la novela presenta en el
preludio; y el principe Otlowski, surgido de la opereta de Strauss, personificado por la propia
Alraune.

Desde la perspectiva irénica del ensayo de Wilde, que, no obstante, advoca setiamente al
ctedo del /art pour l'art y_transforma en principio de la “nueva” estética la idea de que “el Arte no
exptesa nunca mas que a si mismo” (Wilde, 1963: 986), la decadencia de la mentira consiste en el
abandono de la mentira considerada como arte, como ciencia y como placer social, un estado de
cosas que se extiende a todos los ambitos sociales de una época (precisamente decadente, aunque
no en el sentido en el que Ewers lo manifiesta), pero cuya decadencia afecta de manera patticular
al arte, tal como repasa mediante diversos ejemplos conctetos Virgil. En una forma de duplicidad e
inversién de valores morales y estéticos, dos tasgos generales de toda la obra de Wilde, y del
ingenio (wi) estilistico del autor, Virgil afirma que el vicio de la actualidad es el “culto monstruoso
a los hechos” (ibid.: 971). El predominio de la Vida, frente al Arte, atrojado al desierto, es, segin el
ensayo, la verdadera decadencia que sufte el arte en su estadioc finisecular, todo lo contrario del
Arte (en mayusculas en el original), que “representa una forma de exageracién y la seleccion, es.
decir, su propia alma, no es mas que una especie de énfasis” (ibid.: 977). La exageracién y el énfasis
son esos dos rasgos del estilo de Ewers que fueron mencionados y ejemplificados anteriormente,
pero la creacion a partir de la fantasia y la mentira (la palabra y el pensamiento del sofiador Braun,
como engano) es la que da lugar a la creacién de Alraune, tal como sostiene Frank Braun, en su
intento de convencer a su tio de crear al ser sobtrenatural:

Du sollst ein Alraunwesen schaffen, Ohm Jakob, sollst die alte Sage zur Wahrheit machen.
Was tut’s, ob es Aberglauben ist, mittelaltlicher Gespensterwahn, mytischer Schnittschnack
aus Uralter Zeit? Du, du machst die alte Lige zur Wahrheit. Du schaffst sie: sie steht da,
klar im Lichte der Tage, greifbar vor aller Welt - kein dummster Professor witd sie leugnen
diirfen (Ewers, 2005: 470)

El sentido de ese “culto monstruoso a los hechos”, que Wilde critica, es reivindicado en la novela,
por Braun, pero en una reivindica-cién que se realiza asimismo como otra forma de tal culto, que
busca también la realizacién o concrecién (experimental, materialista) de lo sofiado y, con ello, no
solo engafia a su publico, sino que, ante todo, se autoengafa. Si el personaje de Ewers, como
imagen del efhos del autor, se identifica con (y se configura en) la sublime expetiencia auténoma,
creadora y artistica, en el camino metafisico del genio, esto también consiste en un “autoenganio”,
como se dice a s{ mismo Frank Braun, hacia el final: “Schwindell Dachte er wieder. Wem erzihlte

er denn eigentlich diese Heldeneigenschaften?”(ibid.: 713). Se trata del Gltimo gesto de “ein wahres
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Genie im Pumpen und Schwindeln” (ibid.: .526), el gesto del autor que intenta autoconvencerse
(inttilmente) de su dominio omnipotente sobre “la obra”, peto que se muestra como otro intento
fallido, frente a esa obra que, en verdad, acaba dominindolo monstruosamente, tal como, al final
de la novela, lo domina la monstruosa Alraune: “er stellte fest das ser sich belog, daf3 er kinstlich
neue Grande sich schuf, mi tallen méglichen langwietigen Verhandlungen [...] und es deuchte ihn
fast, als ob seine Base das merke, ja, als ob ihr stiller EinfluB} ihn so handeln mache” (ibid.: 711).
Finalmente, como sefiala Nusser, con tespecto a la idea de fecundacién artificial, y la
tepresentacion novelistica-de la creacidon-del ser, que convierte la leyenda en realidad, se'realizan,
asimismo, esas ultimas ideas de Wilde, de acuerdo con las cuales “La literatura se adelanta siempre
a la vida” (Wilde, 1963: 982) y “La vida imita al arte mucho més de lo que el arte imita la vida”
(ibid.: 991). Para Nusser, asi como para Kugel, la novela sefiala y se adelanta a ottas fantasias
futuras sofiadas, o, muy proximas realidades, si ya no malignas, ciertamente, amorales en su
estetizacion (¢politica?) del mal, y de creadotes (y destructores), en términos de un paralelismo
profético entre la novela y el Tercer Reich (Kugel, 1992: 426), con tespecto al desarrollo de la
eugenesia y “[die] Menschenziichtungprogramme [...] der NS-Zeit”(Nusser, 2002: 184). Como en
la propia Alraune, en este suefio distopico de creacion devenida destruccidén, vuelto realidad,
reverbera asimismo otra representacion de la apertura de la caja de Pandora, otra version mitica de

la asociacion entre creacion, femineidad y mal, que analizaremos a continuacién.

3.b.2. Exotismo de boudoir: cuetpo, objeto, materia y cosificacién. La creacién como
espejo

Mir ist das All, ich bin mir selbst verloren,

Der ich noch erst den Géttern Liebling war;

Sie priiften mich, verlichen mir Pandoren,

So reich an Giitern, reicher an Gefahr;

Sie dringten mich zum gabeseligen Munde,

Sie trennen mich, und richten mich zugrunde.

Johann Wolfgang von Goethe, “Trilogie der Leidenschaft. Elegie”

Eine Melusine seist dul

Ich bin ein Menschenkind

Der Zauber wich nicht! Ich bin kcine Melusine, bin nicht des frischen Wassers Kind!
Aus der Erde stamm ich- und die Nacht schuf mich.

Hanns Heinz Ewers, Akaune

El acto de creacién (y su contrapatte, la destruccién) se definen, de manera alternada, en términos
metafisicos y trascendentales o tetrenales, naturales, sobrenaturales o antinaturales, artisticos y
cientificos o técnicos. Peto lo creado, es decit, la creacién en si (Alraune), también se presenta
como un ser ambivalente y polisémico, mezcla entre lo natural-vegetal (la raiz o la planta,
perteneciente al universo de la naturaleza) y a la vez, artificial en su otigen,; situada entte lo humano
y lo sobtenatural, c'orrupto en su germen; mujet, nifia, femme fatal, ser andrégino o travestido,

segln la ocasion. Se trata de un ser viviente (ein Jebendes Wesen), como reza el titulo, pero también,
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es un set mitico, cuya “hibridez”, producto de elementos de diversa naturaleza, asociada
(biolbgicamente) a la infertilidad, pero, también, a la Aybris de sus creadores, se expone en diversos
momentos, en la novela.

En el siguiente apartado, dedicado a analizar las representaciones de lo femenino en la
obra, examinaremos especificamente la “naturaleza” (antinatural y ligada al mal) de Alraune y los
sentidos asociados a su femineidad fantistica, pero en cuanto a la idea de la creacién y el arte como
antinaturaleza o transgresion de las leyes naturales, el arte es antinaturaleza, entendido como re-
creacion contrapuesta a (y.en.competencia.con) la naturaleza primigenia. Se trata de la recreacion
de las formas y procedimientos de la naturaleza, que, segun Michael Sennewald (1973), se conectan
con uno de los movimientos artisticos contemporaneos al autor, el art novean, pero, precisamente,
en términos de artificialidad (artistica y artesanal), a partir del desafio o la transgresién de las leyes
naturales y sobrenaturales. Mis adelante, nos referiremos a la perspectiva de Walter Benjamin, en
“Malerei, Jugendstil, Neuheit” (Benjamin, 1982: 674ss.) y la constelacién de motivos tratada por el
critico aleman, con tespecto a lo femenino-natural, la infertilidad y el nexo de este movimiento con
la obra de Charles Baudelaire, Oscar Wilde, Aubrey Beardsley, entre otros autotes.

A pesar del énfasis en las figuras del creador masculino y la paternidad, en la obra, ademis
de Alraune, las figuras femeninas manifiestan su significacién en diversos niveles, desde Alma
Raune, la madre biolégica del ser, pasando por la princesa Wolkonski y su hija Olga; la sefiora
Gontram y su hija, Frieda," las representaciones colectivas de las instituciones educativas por las
que pasa Alraune, formas de “comunidad femenina”, mas .afectadas pot su paso que viceversa,
" hasta llegar a la propia protagonista, sin olvidar a las enunciatatias del marco.

Como ya mencionamos, lo femenino aparece en el marco, en la duplicidad de las
destinatarias. El libro no es dedicado a la “sanfte Freundin”, “blondes Schwesterchen” (Ewers,
2005:425s.), 1a rubia e inocente hermanita de ojos azules' y buenos, que nada saben del pecado, sino
a la “sundige Schwester meiner heilen Niachte” (id). La duplicidad femenina se presenta al
comienzo (en el preludio) como una oposiciéon entre dos figuras independientes, pero que,
elusivamente, en el segundo infermeszo, y, sobre todo, en el “Finale”, ambas “hermanitas” se

identifican y parecen constituir una sola, en una metamorfosis entre dos estados “de la materia

6" Estas duplas filiales conformadas por madres e hijas se sitian en paralelo con respecto a los lazos filiales entre los
“creadores” vistos anteriormente. En cuanto a su importancia, la princesa Wolkonski y Frieda Gontram serdn las
figaras mds importantes en la trama biogrifica de Alraune. Ambas figuras estin ligadas a su origen o concepcion
intelectual, aunque participan en su realizacién de forma diversa. La primera, que, como analizamos mds arriba, en la
reunién de los Gontram, donde Alraune es concebida, conversa con el consejero sobre sus experimentos animales, es
la sidica complice y morbosa participe del la fecundacién artificial (experimento y sometimiento) de Alma Raune
(Ewers, 2005: 538ss.). Ademds, la princesa es quien revela a la protagonista los pormenores sobre su origen, luego de
su caida economica (Ewers, 2005: 700ss.); caida que, por otro lado, se vincula oscuramente con el influjo siniestro de
Alraune. Por otra parte, Frieda Gontram es la responsable indirecta de la muerte de Alraune, cuando, al final de la
novela, se suicida, lanzindose al vacio y gritando el nombre de la protagonista, y atrastra, metaféricamente, a la
sonambula Alraune (ibid.: 773).
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femenina”. Se trata de una transformacién que obra el deseo, que se asocia al mal, no sélo en
términos religiosos (pecaminosos), sino también en. cuanto perversién. Al respecto, la novela
insinia el contenido incestuoso, en las férmulas de tratamiento, tanto en el marco lirico, nombrada
Schwesterchen (BEwers: 2005: 426); Schwester y Schwesterlein (ibid.: 777); como en los capitulos
natrativos, en las desviadas o equivocas relaciones parentales, entte el consejero y Alraune y entre
esta y el propio Frank Braun, su ide6logo, tutor y mentor.

La manifestacion de la duplicidad es una de las temdticas recutrentes de la representacion
fantistica en general, que analizaremos especificamente en las novelas de Leo Perutz (sobre todo,
en Der Marguis de Bolibar [1915]), pero que también tematiza Alexander Lernet-Holenia en Der Graf
Luna, como examinaremos postetiotmente. La duplicidad fantistica es examinada por Otto Rank,
en el guién de Ewers del filme Der Student von Prag [1913], en su articulo clsico, donde se analiza el
sentido del filme, sucinta y superficialmente, en la reproduccion de la trama (Rank, 1925: 7ss.). La
interpretacion de Rank sobre la duplicidad en el film, entendida esta como el pasado del
protagonista, en términos psicolégicos univocos y simplificadotes, contrasta con la complejidad
del andlisis de Siegfried Kracauer, en sus dos estudios dedicados al cine, De Caligari a Hitler. Una
historia psicoldgica del cine alemdn [1947) y Teoria del cine. La redencion de la realidad fisica [1989]. Kracauer
caracteriza 2 Ewets como un autor con un auténtico sentido filmico; “con una imaginacién que se
regodeaba en las sensaciones fuertes y el sexo”; y, pot ello, “un aliado natural de los nazis”
(Kracauer, 1995: 34s.). En cuanto al tratamiento de la temitica del doble, en Der S tudent von Prag,
para el critico aleman, la pelicula introdujo en el cine un tema que se transformaria en obsesiéon de
la pantalla alemana: “la preocupacion profunda y temerosa por el trasfondo del yo”(id.); obsesién’
que, podemos agregar, no se limita Ginicamente al cine, como muestra la figura del propio Ewers ,
sino que, en términos mas amplios, y en consonancia con la perspectiva de nuestra tesis,
cotresponde a una de las vertientes tematicas del problema identitatio centralmente representado
en lo fantistico, también en el a4mbito literario, en el mismo contexto indicado por Kracauer.
Como observa Rank, la pelicula estd basada en el relato de Adelbert von Chamisso, la Peter
Schlemibls wundersame Geschichte; aunque también hay elementos de E.T.A Hoffmann, de Fausto y
del cuento de Poe William Wilson (ibid.: 35). El guion de Ewers desattolla centralmente el pacto
diabélico del estudiante Baldwin con el extrafio hechicero Scapinelli a cambio de su imagen,
capturada en el espejo del deménico encantador. Para Kracauer, la representacién del caso de
psicologia individual, como una clase de personalidad dividida, peto consciente de esta division
“fantastica”, resulta significativa en tanto es una transposicion del dualismo interno a la burguesia,
con respecto a su oposicién al régimen imperial: “‘el sentido césmico attibuido a la vida interior de
Baldwin refleja la profunda aversién de toda la clase media alemana a relacionar su dilema mental

con su ambigua condicidn social” (id.). Por esto, pata el critico, la pelicula se localiza en una esfera
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fantastica, donde no es necesatio considerar 1';15 exigencias de la realidad social. La afitmacién
anterior contradice, sin embargo, la propia tesis de Kracauer con respecto a lo fantistico como
expresion de una dualidad social, internalizada y tepresentada como subjetiva, debido a la actitud
de la clase media, fundamentada en el concepto idealista de la individualidad auténoma. Llevado al
extremo, este pensamiento tiende a rechazar cualquiet concesion a la petspectiva materialista del
socialismo, en coincidencia con los intereses pricticos de la butguesia. Asi, el rechazo a rastrear
ideas o experencias psicologicas entre las causas econdmicas y sociales condujo 2 la clase media a
concebir duplicidades extetiores como si fueran dualidades intetiores. Esta tratamiento del asunto,
en los filmes de la época, como un caso de psicologia individual, resulta significativo en su
aplicacién al corpus, teniendo en cuenta que, segin Kracauet, en lo fantistico, se expresa el
desasosiego o la inquietud psicoldgicos, latentes en el alma colectiva y los “netviosismos de la
época” (ibid.: 40 y 146), caracteristicos de la modalidad y el género, desde sus origenes géticos y
hasta el contexto de la primera mitad del siglo XX, segin Matia Negtroni (1999: 79ss.).

En Alraune, la duplicidad femenina se presenfa en dos sentidos diversos. En primera
instancia, en el preludio, la separacion de las dos destinatarias de la novela, que son, en realidad,
una, es una muestra de manera concreta del sentido de esa duplicidad externa, que es interiorizada,
segin Kracauer, pero que, en este caso, se manifiesta en una forma de duplicidad identitaria. Esta
duplicidad es asociada a lo femenino y se conecta con la experiencia erética, la otra forma de
“duplicidad” que la novela también se vincula a una problemitica asociada al género sexual. Se
trata de la creacién artificial como forma de “duplicacién” (transformada, en realidad, en “re-
cteaci6n”), que la novela plantea en términos asexuados y cientificos (y, por ello, esperablemente
asépticos), pero, no obstante, simultineamente hipersexualizados en su esterilidad y en una
mostraciéon o gestualidad exagerada. Kracauer expone otras peliculas del petiodo (basadas, 2 su
vez, en textos fantdsticos), en las que se tepresenta la creacién de setes artificiales, un tema
predilecto de lo fantistico (como se comprueba en los textos clisicos de Ludwig Achim von
Atnim, Isabella von Aegypten [1812) y Der Sandmann [1817]), aunque pata el critico alemin, la
interpretacion de estas creaciones resurgidas a comienzos del siglo XX posee un sentido diverso
del que presentaremos aqui. Der Golerr (1915) (basada en la obra de Meyrink [1915)) y Homunculus
(1916) son otras dos historias en las que se natra la creacidon de dos setes artificiales, una, en
términos sobrenaturales, y la otra, como obra cientifica. Para Kracauet, las dos peliculas
tepresentan a personajes anormales que son el resultado de otigenes anormales, aunque esta
explicacion sea un “subterfugio poético” (Kracauet, 1995: 38). Aquello que hace anotmales a estos
personajes es su ineptitud para dar o recibir amor, defecto que les proporciona un fuerte
sentimiento de inferioridad. El critico attibuye este sentimiento de anormalidad 2 los alemanes,

idenﬁﬁcados con el homunculo: -
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[los alemanes] tenfan un complejo de inferioridad, a causa de la evolucidn histérica que fue
en detrimento de la clase media [...] En Alemania no existia una unidad social. Las capas
de la clase media estaban en un estado de inmadurez politica, contra la cual temian luchar
por temor a que luego peligrara su condicién social ya insegura. Esta conducta rettégrada
produjo un estancamiento psicolégico. Su habito a alimentar las sensaciones —intimamente
asociadas- de inferioridad y soledad era tan adolescente como su inclinacién a manifestarse
en sueflos futuristas (id.).

La reaccién frente a la frustracién de ambos setes, Golem y Homunculus, es similat: entre la
sumisién humilde y la violencia vengativa se manifiesta el poderoso deseo de destruccién con
tendencias sadomasoquistas. Kracauer acota que las petversiones son un medio pata escapar de los
suftimientos, vilvulas de escape que revelan la fuerte predisposicion de los alemanes a utilizarlas, y
constituyen un “presagio tenebroso” (ibid.: 39), que se asocia a los acontecimientos vesideros. En
el caso de Alraune, en primer lugar, las tendencias a la pervetsién y al sadomasoquismo,
combinadas con el deseo de destruccién, se manifiestan en la representaciéon de la sociedad
Guillermina, donde, asimismo, se establece la dindmica entre sumisién y dominio tirinico, en las
relaciones familiares (pot ejémplo, entre el consejero y el joven Frank Braun, en la ptimera parte
de la novela, o, luego, entre Alraune y el consejero, en sentido inverso) y en las sociales (como en
el caso entre el consejeto y el dr. Peter, el servil y obsccuente ayudante del consejero,
representacién del filisteo pequefioburgués, sumiso ante la autoridad, sin impottar la moral de sus
actos). Pero algo que escapa a la perspectiva de Kracauet, o en lo que, aparentemente, no sitda un
énfasis especifico, es en la cuestién “genérica” o interpersonal nuclear que parecen plantear ambas
peliculas y la novela. Las dinamicas er6tico-sexuales en gran medida fallidas que plantea la novela,
con la tnica excepcidén del caso de Frank Braun (y solo hasta cietto punto, en tanto la consecucion
de la relacién con Alraune, de acuerdo con lo que da a entender la representacion novelistica, debe
conducir fatalmente a la muerte de uno de los participantes), también constituye una constante en
la época. Esto se manifiesta asimismo en las peliculas analizadas por el critico, peto en una
direcciéon paralela (y diversa) a la que fuera planteada por el genotexto de todos estos homunculos
monstruosos, con tespecto a la problematicidad e imposibilidad de plenitud en el amor vy,
especificamente, .en la imposibilidad de establecer relaciones sociales e interpersonales (entre
géneros y entre padres ¢ hijos) satisfactorias. Tal como en Frankenstein, de Shelley, la disrupcion del
nicleo familiar desintegrado conduce a la creaciéon de “monstruos”, que, paraddjicamente, en el
caso de la novela gotica, resultan menos monstruosos que sus creadores. En el cine y la novela de
comienzos del siglo XX, las relaciones interpersonales parecen excluir todo contenido erético
asociado a cualquier valor “amoroso” o desinteresado. Son la imagen de una inadecuacién
telacional en términos de insatisfaccion, esclavitud y peligro, como vetemos a continuacién. Se
trata de una cuestion que se relaciona con el problema de la identidad y los cambios finiseculares

en los roles genéricos; cambios percibidos como amenaza de una femineidad fatal. Desde este
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punto de vista, la “inmadurez politica” del pueblo aleman, observada por Kracauer, también se
conecta con la temdtica del dominio y la sumisién (que no casualmente se manifiesta a través de las
relaciones familiares y el conflicto entre jovenes y mayores), en el (des)equilibtio de poder
representado en la novela, traspuesto explicitamente desde el 4mbito de lo publico (la burguesia y
una nobleza enviciadas y corruptas, en el poder, y el consejeto como el tepresentante tirdnico y

pervertido, de estas clases poderosas, al comienzo de la misma) hacia al mbito de las relaciones en

la esfera ptivada, enlas~que-el-poder-del~“otro” “femenino s¢ manificsta “E6ma absoluto €

irreversible, una forma-de fatalidad-y-encarnacién de una incierta justicia poética final (ajusticiada
ella misma), que arrastra consigo a esos poderosos impunes que la concibieran, no en un sentido
legal o en témminos de una forma de justicia social o institucional efectiva frente al crimen, sino a
partit de una forma de castigo equivocamente sobtrenatural. Como resulta claro en la novela, sin
embargo, esta especie de “venganza” social es recteada (en cierta medida, demagbgicamente) para
espectaculo y deleite de las clases populax;es, representadas como instintivamente portadoras de
una verdad “metafisica”, efectivas intérpretes del mal absoluto o metafisico, encarnado por la
mortal Alraune. Asi, como dijimos, si el influjo maligno parece afectar indefectiblemente a todos
los representantes de las clases medias en el poder; en cambio, las clases populares se manifiestan
en la novela como los unicos seres inmunes a los encantos venenosos de Alraune, tal como los
animales, con lo que Ewers vuelve a realizar una identificacién cetcana a la animalizacién, aunque
ambivalente en cuanto a su contenido positivo. A

Como mencionamos, la novela plantea en tétminos asexuados y, a la vez, hipersexualizados
discursivamente (o de una gestualidad quinética o pictorica, e hipetbélica) no solo la instancia de la
creacion, sino la representacion general alrededor de la relacidn entre el ente creado (la figura
femenina) y los creadores, del mismo modo que las instancias previas. La escenificacién exagerada
de lo sexual-estéxil (no solo no asociado a la reproduccion, sino expresamente disociado de esta) se
asocia al soff-porn, como ya mencioniramos. En Alraune, las escenas del “Funfzehntes Kapitel, das
sagt, wie Alraune im Patke lebte” (Ewers, 2005: 738ss.) exhiben ese caricter concupiscente, que se
establece, de ‘manera—ostensiva, desde” ufiz dinimica complementaria entre lo teatral
(cinematogrifico o pictérico)o-gestual (artificial) de los “actores en escena” (Alraune y Frank
Braun), y el voyeutismo del recéptor. No obstante, aun sin montar una secuencia explicitamente
pornografica, buena parte de la trama de la novela se organiza a partir del eje erdtico-sexual: antes
del nacimiento, en la busqueda de la madte del ser, la “prostituta mitica” (el arquetipo femenino,
que constituye un sincretismo entte la mujer, la terta, la prostituta, la diosa y la madre); a partir del
nacimiento de Alraune, y desde su infancia, en el dominio catisméitico de esta (en las diversas
instituciones educativas), y, postetiormente, erético, con respecto a sus fallidos pretendientes.

Desde el capitulo noveno en adelante (ibid.: 604), en donde se natra el trigico fin de todos los
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infructuosos pretendientes de la protagonista, la trama se estructura a partit de este dominio
erético, establecido como una forma de tirania o absolutismo fatal, sobre el cuetpo y destino del
otro. Por un lado, como sostiene Sontag, en Estilos radicales, las obras pomogrificas son simbolos
de un fracaso o una deformacioén de la imaginacion, producto de una “sociedad pornogrifica”,
“edificada con tanta hipocresia y represion que debe generar inevitablemente una explosion de
potnografia, entendida esta como su expresion légica y como su antidoto subversivo y popular”
(Sontag, 2002: 65). En un sentido paralelo al expresado pot Sontag, Fwers describe y escribe pata
una sociedad catactetizada como hipdctita y en la que el peso de la represion es perceptible en el
hecho de que esta se conviette en objeto de teotizacién (como mecanismo de defensa individual),
para el incipiente psicoanilisis freudiano, el cual nace como teaccién frente a esta represion,
focalizando, precisamente, la sexualidad como eje primotdial de la vida psiquica. En cuanto a esta
hipoctesia y represién sociales, la novela puede ser interpretada como “antidoto subversivo y
popular”, que también funciona como una apologia del vicio, tal como menciona Sontag (ibid.:
90).

Por otra parte, aun cuando la novela no escenifique directamente el éontenido
pornografico explicito, si prcsuponc los convencionalismos del géneto, en principio, en la
intercambiabilidad y en la cconomia plural de tales intercambios entre petsonas, objetos o
animales. Esto se comprueba, como mencionamos, en el capitulo nueve, en el que se natran las
peripecias de los fallidos pretendientes (Ewers, 2005: 604ss.). Si la pornografia consiste en un
“teatro de tipos, nunca de individuos” (Sontag, 2002: 86), la novela muestra alli un desfile de
“tipos™ sociales y profesionales, y coloca en su centro al arquetipo femenino de la fermme fatale y al
arquetipo del creador o artista, vilmente heroico y maldito, satinico por espititu de trebeldia, el
Triumer y Aufenseiter Frank Braun. Como analizaremos a continuacion, con él, Alraune finalmente
logra experimentar algiin aprendizaje, que también se conecta con la idea de “sexualidad como
fuerza demonfaca de la experiencia humana®, tal como menciona Sontag (ibid.: 95).

Las ideas de “lo obsceno como nocién primigenia de la conciencia humana” (id.) y como
“un componente del voyeurismo” (ibid.: 100). se conectan asimismo con el estilo grotesco de
Ewers, y su énfasis en lo concupiscente como formula literaria trillada. En-el mismo sentido, lo
obsceno en Ewers se combina el hottor, otra de las convenciones del género pofnogréﬁco, segin
Sontag. Asi, glosando a Bataille, la critica estadounidense afirma que “el hotror refuerza la
atraccién y excita el deseo” (ibid.: 101). Ewers hace uso de este componente horrifico-obsceno, en
diversos sentidos, a lo latgo de toda su obra narrativa, pero, sobte todo, en los relatos incluidos en
Grotesken [1910 y 1926, en su versién extendida] (1928). En “Von elf Chinesen und ihrer
aufgefressenen Braut” (Ewers, 1928: 17-29), se narra la historia de la convivencia (“carnal”) de

once chinos y su “novia”, una cerda, que acaba tragicamiente devorada por sus concubinos. La
> ) &
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misma se inicia con una apologia jocosa sobre la sodomia (y el bestialismo), en confrontacién con
la hipocresia del juicio moral burgués y de los valotes de una virtud, propia de un Tartufo (ibid.:
17). En la explicacién inicial del narrador, que incluye un esbozo caricaturesco de ambas
pcrvcrsiones; desde la Antigliedad, hasta la Primera Guerra Mundial, se establece la doble vertiente
petversa u obscena y simultineamente comica y grotesca de todo el telato. Pero, incluso en las
natraciones donde no se tematiza el erotismo, como en “Das Feenland” [1907], el horror se
mezcla perversamente con lo grotesco, en una complacencia voyeurista que explota el contraste
entre la nifia, que simboliza (engafiosamente) lo infantil e inocente, y el haitiano leproso, que se
identifica, también en un sentido desviado o capcioso, con lo monstruoso, cotporalmente corrupto
o enfermo. Por otra patte, sobre la confluencia entre lo erdtico y lo fantistico (o una de las formas
que adopta el mismo, en sus efectos, en el horror sobrenatural), a pesar de remitirse a un corpus
divetso, Rein Zondergeld se refiere a la misma en términos de liberacion (Befreiung) (Zondergeld,
1975: 64ss.), interpretacion que coincide con la idea Sontag sobre la imaginacién pornogrifica
como “subversivo y popular” (Sontag, 2002: 65). Para Zondergeld, la literatura fantistica se .
propone ampliar el mundo objetivo hacia una dimensidn, en la que el ser humano, mediante el -
poder de su fantasia, pueda realizar las aspiraciones mais profundas de su personalidad como
totalidad; aspiraciones que son frustradas por las rgurosas leyes del universo cotidiano
(Zondergeld, 1975: 68). Asi, para el critico aleman, en la literatura fantistica se representan los
tabues etrdticos como el incesto y la homosexualidad, que Ewers expone en su novela A/raune.
Para Sontag, el imperativo erético es una fantasia genérica de realizar lo prohibido (Sontag,
2002: 107) y, desde este punto de vista, se trata de otto de los componentes de la transgresion que
Ewers utiliza en su obra. Por un lado, como sustrato de dicha fantasia “genérica”, que confluye en
la idea de la pornogtafia como teatro de tipos, subyace la nocién del anonimato caracteristico de
las sociedades capitalistas, asi como un deseo de vaciamiento o aniquilacién del yo, al que luego
nos referitemos, peto que también puede conectarse con los interrogantes y el clima intelectual de
la época, en la crisis de la conciencia manifestada en el fin-de-siéck. Pot otro lado, mis alld de la
légica total del intercambio_etdtico, la transgtresion es una expresion de la “mentalidad morbosa”
(ibid.: 116), que;:.como:muestra Sontag, tesulta erréneo attibuir al individuo, teniendo en cuenta su
caricter o condicién mercantil en las sociedades capitalistas, en términos de produccién y
consumo del género.®? Esta expresién se trata, en los términos de William James, de la
manifestacton de una escala de expetriencias mis vasta que la mentalidad sana (id). Ewers

propugna de manera consciente esa explotaciéon y ampliacién artistica de la expetiencia “normal”,

62 Para la autora estadounidense, la discusién moral acerca de la pomografia expresa la preocupacién por los usos del
conocimiento, una preocupacién a la que también alude Ewers, en el mismo texto citado a continuacion, el ensayo
sobre Poc, aunque no con respecto a Ja imaginacién pomogrifica. En la cita de Ewers, el artista-aventurero también es
un explorador o descubtidor en el sentido de un cientifico, en el terreno ignoto, virgen, del inconsciente (frase que
remite a su contemporineo vienés, Sigmund Freud).
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cuando afirma sobre el artista: “Was ist — im engsten, im besten Sinne — der Kunstler? Ein
Pionier der Kultur in das Neuland des Unbewussten!” (Ewers, 2010).

Segin Sontag, otro de los convencionalismos del géneto, “poblado de ctiaturas como la
Justine, de Sade” (ibid.: 89s.), es la falta de inteligencia y de memotia de las protagonistas, una
caractetistica que justifica la repeticion episodica. Por una parte, aunque no se realice el encuentro

sexual, la novela apela a la repeticién episodica, no del encuentro sexual, sino del desencuentro

relacional, del fallido y la imposibilidad de esa réalizacién, hasta el episodio con Frank Braun,
donde, en apariencia, se cumple la méaxima sobte el “vacio lleno y la vacuidad colmada”, acufiada
por Sontag para referirse ala problematica identitaria en la imaginacién pornogrifica. Entre ambos
personajes se plantea ese “vestigio de la pareja” que Sontag atribuye a la Historia de O’,1a novela de
Georges Bataille, a diferencia de los textos clasicos de Sade, donde la sexualidad se experimenta
como puro acople maquinico (ibid.: 88).

Por otra parte, la apatia emocional de los protagonistas de la literatura pornogrifica, se
conecta, en Alraunc, con la representacion de las relaciones interpersonales en términos de
dominacién, donde la representacion del deseo (y de las relaciones sociales) parecen elidir toda
asociacion el plano afectivo-amoroso. Se expresa asi una separacién entte lo amoroso (solo
existente como férmula literaria, en la novela, por ejemplo, en el relato de Braun a la prostituta
Alma Raune) y lo erdtico, como experiencia efectiva. Pata Sontag, esta apatia emocional, vinculada
a esa falta de memoria y de aprendizaje, posibilita un estado de disponibilidad sexual y vaciamiento
de si absolutos. Desde este punto de vista, como su tadte, Alraune es un objeto (sexual y literatio,
objeto de la narracién), que se construye como tal, en el gesto voyeutista de sus sometidos
admiradores, que los lectores reproducen. Pero, en un rodeo enrevesado, este objeto se manifiesta
como sujeto absoluto (y absolutista), a partir de una fantasfa de sumision total e inconsciente.
Incluso a su pesar, Alraune es la representacién femenina del sujeto absoluto y fatidico; ella
permite la realizacion del deseo de ser dominado completamente, de abandonar cualquier voluntad

y responsabilidad con respecto a las acciones propias, e incluso explica este deseo (que puede

asociatse, asimismo, al contexto), en términos trascendentales, sobrenaturales, e ineludibles. Sontag

sostiene que hay matices en la falta de afecto de la imaginacién pornogtifica (podemos agtregar,

S

expresamente, la sadomdéoquistﬁ), pero.en el caso de su interpretacion de la novela de Georges
Bataille, Sontag afirma sobre la protagonista que “paso a paso se convierte cada vez mis en lo que
es, mediante un proceso idéntico al del vaciamiento de si misma. En la cosmovisién que presenta
Histoire d°0, el bien suptemo consiste en trascender la personalidad [...] se trata de una suerte de
elevaciéon mediante la degradaciéon” (Sontag, 2002: 92). La misma degradacion se conecta con la
sumisién y dominacién carismaticas ejercidas por Alraune sobre el resto de sus congéneres, en

tanto esta representa un abandono o vaciamiento del si, bajo la voluntad del Otro femenino. Se
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trata de una condicién que se define como deshumanizada y que Sontag, ademas, vincula con una
forma de sumision perfecta, que se identifica con el plano religioso, en tanto devocién, expresada,
ademas, tal como en Ewers, en un “lenguaje abstracto metatreligioso”, que se asocian a temaiticas
expresamente tratadas pot Ewers, como “la flagelacién y otras sevicias” (ibid.: 111). Para Sontag:

no es extrafio, entonces, que las formas nuevas o radicalmente renovadas de la imaginacién
total que han aparecido en el siglo pasado —sobre todo la del artista, el érotémano, el
tevolucionario de izquierda y el loco- hayan usufructuado crénicamente el prestigio del
vocabulario religioso’(ibid=443)—————

Pero, ademis, este uso estilistico y lingiiistico permite a Sontag establecer una comparacién ticita
entre la experiencia erético-pornogrifica y la expetiencia religiosa extatica, como un problema
humano mis general, que se plantea ademds, en conexién con un sentido social subyacente, y
espiritual-trascendental ausente para la Modernidad. Asi, Sontag justifica la bisqueda de la
imaginacion pornografica de un vaciamiento o pérdida de la individualidad en “La incapacidad
traumitica de la sociedad capitalista moderna para suministrar auténticas vias de desahogo a la
perenne vocacion por las calenturientas obsesiones visionarias, para satisfacer el apetito de formas
sublimes de concentracién y seriedad que trasciendan el yo” (ibid.: 114). Si, por un lado, la novela
de Ewets expresa la anulacién de la personalidad desde el punto de vista del poder y la libertad
(ibid.: 93), en conjuncién con el clima intelectual del periodo guillermino, lo hace de manera mas
exacerbada, porque en ella se manifiestan las aspiraciones a formas sublimes de una trascendencia,
localizada en la anacrénica expetdencia religiosa, pero que, vaciada de su contenido espititual, pasa
a tepetitse como un ritual vacio, condenado a subsistit como busqueda fatil, pero que trasunta en
otro gesto econémico, el del intercambio petpetuo, en el plano erdtico. Por otro lado, la literatura
fantistica también es el espacio en donde se representan los contenidos metafisicos asociados al
plano religioso y trascendental, antes de la Ilustracion, degradados a formas de entretenimiento y
telegados a aspectos puramente psicologicos de la individualidad patolégica (la mentalidad
morbosa).

Finalmente, aunque el articulo de la critica estadounidense se centra en la imaginacién
erbtica;-y-en—él-solo-se-meneiona~matginalmente-el-problema del-aprendizaje experiencial, en—
conexién con la memotia,‘a la-que nos-referitnos mas attiba, la repeticién episddica del argumento
se plantea como una temitica—que eoincide con parte del planteo erdtico de la novela (el
intercambio de pretendientes). Respecto del aprendizaje y el erotismo, en la novela, se marca la
oposicion entre dos formas de aprendizaje: una institucional- educativo o formal, que resulta en un
fracaso con respecto a Alraune, como especificamos antetiormente, petro que también se
demuestra inttil para el joven Frank Braun, en su paso por las instituciones educativas y militates.

En el segundo capitulo, en la reunion en la casa de los Gontram, que presenta uno de los cuadros
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de sociedad de la novela®, Braun, fugado de sus deberes en el setvicio militar, como cotporal, y
también estudiante universitario de derecho (Referendar), como se da a conocer luego (Ewers, 2005:
495), dialoga con su tio, €l consejero, que se presenta, en este caso, como profesot universitario
(ibid.: 448ss.). Segun el joven y petulante Braun, la formacién en la universidad es superflua, no
s6lo por su personalidad “extraordinaria” y transgresora, sino, ante todo, por un enciclopedismo
que paraliza el cerebro de los estudiantes y por el aprendizaje de un servilismo infame. El cuadro
social descripto en el capitulo muestra también esta corrupcién institucional, en la representaciéon
de ciertos estereotipos de la época, como la figura del estudiante eterno, Stanislaus Schacht, que,
cumpliendo con otro lugar comin del género, vive como pensionado de una viuda cuyas
atenciones sobrepasan lo esperable® (ibid.: 454s.). Por otra parte, mas adelante, durante su estancia
en la ciudadela militar de Ehrenbreitstein, donde se encuentra preso, por batirse a duelo, Braun
patticipa de la monotonia y el aburrimiento del ““Komment’, der sie alle niederschlug, diese wilde
Mischung von Offiziers- und Studentenkomment” (Ewers, 2005: 480). Las férmulas tituales que
rigen la vida corporativa de las agrupaciones escolares se vinculan con una forma de infantilismo
(“wilde[r] kindische Strudel”), que asquea a Braun.

Tanto el conflicto entre Braun y su tio, como este infantilismo observado por Braun se
vinculan con la problematica de la juventud y el choque generacional, esbozados en el capitulo 2.
Asimismo, las observaciones de la novela sobre el monétono infantilismo reinante en los rituales
de instituciones estudiantiles y militates, y la demostrada centralidad de la problematica, reflejan
otro aspecto de esa identificacién identitatia generalizada en la época, 2 la que alude Kracauer al
asociar las representaciones filmicas y la inmadurez o los rasgos adolescentes de los alemanes, en el

mismo contexto (Kracauer, 1995: 38).

6 Los otros tres cuadros sociales que presenta la novela son, en primer lugar, las dos escenas de baile ya comentadas
mas arrba, que muestran estratos sociales en los extremos opuestos de la escala social. La primera escena, en los
antros berlineses de mala reputacion, se desarrolla en la busqueda de la prostituta adecuada para los fines
experimentales (Ewers, 2005: 497ss.); mientras que, en esta escena, se subraya la bestialidad de la masa, con rasgos de
animalizacién, en el gran baile de Carnaval, se describe a las clases altas, nobles y burgueses, en términos de
refinamiento, pero_también corrupcion (ibid.: 636ss.). La tercera representacion tiene lugar casi al final de la novela, en
la bodega de la plaza de la Catedral, donde Braun se reencuentra con el abogado Manasse y con varios de sus viejos
conocidos " (ibid:: 722ss.). La escena se plantea en simetria con respecto a la primera reunién, en la casa de los
Gontram. En ella se discute sobre el avance del prusianismo sobre la regién del Rin y sobre el destino de algunos de
los viejos conocidos, comparieros infantiles y de estudios de Frank Braun y del eterno estudiante Stanislaus Schacht,
doctorado finalmente, después de cuarenta y seis semestres, pero sin profesién alguna, atn (fbid.: 723ss.). “Das ist
Deutschland”, piensa Frank Braun en la misma, “Das ist mein Land”, por un lado, identificando su nacién con el
discurso filosdfico-metafisico en la charla de bar: “Hier aber sall ein kleiner Rechtsanwalt, der noch immer beim
Justizrat ibergangen wurde, saB} ein Geistlicher, der nirrische Stiicke fiir die Puppenbiihne schrieb, saf3 endlich der
ewige Student ... Und diese drei kleinen Schlucker sprachen iiber die gelehrtesten, weltfernsten Dinge, die dazu nicht
das geringste mit threm Berufe zu tun hatten, sprachen mit derselben Leichtigkeit, mit derselben Sachlichkeit, mit der
sich die Herren im Melbourne tiber einen Boxmatch unterhielten” (ibid.: 726). Del mismo modo que, en la escena de
los bajos fondos berlineses, lo “propio” o nacional se define por comparacién con respecto al otro (la vida nocturna
de Paris, los bajos fondos de Montmartre, y sus bailarinas y cocottes), aqui, lo nacional se manifiesta en contraposicién
con el bar de Australia, visitado en el pasado. Frente a estos otros modelos de “otredad”, se define una identidad
nacional, esbozada de manera atin mas explicita posteriormente, en el contexto de la Primera Guetra, en Vampir.

Y, por el contrario, resultan completamente formularias en el género.

221



El consejero también representa al educador, por su ¢jetcicio como profesot, en el ambito
de la medicina, porque es el primer tutor de Alraune, pero también porque constituye una figura
paterna desviada (por su caricter perverso) y rechazada para el propio Frank Braun: “So meinst
du, [...] daB du ein Recht habest, mich zu erziehen. Recht oder nicht - du wirst es nie tun;
. niemand wird es tun - nur das Leben” (Ewers, 2005: 451). Descripta como desviada, debido a su
caricter petverso o corrupto, esta figura paterna es también rechazada, no por dicha petversion,
sino precisamente por laidentificacion entre Braun y el consejeto, en términos de transgresién.
Como otro eco de la-época en la que la novela es escrita, en nombre de una filosofia de la vida,
interpretada aqui ad hoc, el derecho “paterno” o familiar se contrapone a la “vida”, que sirve como
argumento y justificacion de la revuelta anarquica, pero, en ltima instancia, inconsecuente. Como
se comprueba mis adelante, el propio Braun ocupa el lugar de su tio, en relacién con Alraune y se
convierte en esa figura paternal y “formativa” y, del mismo modo, insinuadamente® incestuosa,
con respecto a la joven.

En este Ultimo sentido, la segunda forma de aprendizaje, aparentemente mis efectiva,
llevada a cabo adecuadamente, es el aprendizaje erdtico- amotoso. Asi, durante su gffaire, Alraune
dice a Frank Braun: ““du lehrtest es mich’, hauchte sie, ‘Du - zeigtest mir, was Liebe sei - nun muBt
du bleiben fiir meine Liebe, die du schufst™ (Ewets, 2005: 761). La escena et6tica expone la idea
de un erotismo mis convencional que en otras instancias de la trilogia, donde las manifestaciones
del sadomasoquismo asociado a la flagelacién y la imagineria catélica (en Der Zauberlehriing und die
Teufelsjdger), o la pedofilia y el amor 1ésbico (en Alraune), son mas claras. Los “vestigios de pareja”
tepresentados aqui, en el sentido esbozado por Sontag mas arriba, se manifiestan a partir de dos
caracteristicas, por un lado, una forma de travestismo que supone la inversién de rbles genéricos
entre ambos participantes (como en la escena de caza, en'la que Braun viste un kimono, mientras
Alraune se convierte en la cazadora, vestida como un cazador de Wallenstein (Ewets, 2005: 751),
pero que permitira, posteriormente la consiguiente inversién entre dominante y dominado.

Este cambio de vestimenta alude asimismo al contexto histérico en el que se publica la
novela. Bric Weitz caracteriza a la'mujer alemana de la época, denominada Bubikopf por su cotte de
pelo, en el contexto aleman de comiénzos de siglo XX, en los siguientes términos:

Con su pelo corto; la farfiosa Bubikopf era esbelta, atlética, atractiva y catente de instifito
mateérnal, fumaba y, a veces, vestia con prendas masculinas; salfa sola y practicaba el sexo
cuando le apetecia; trabajaba, normalmente en una oficina, o se dedicaba al arte, y vivia al
dia, con total independencia. La mujer del pasado vivia para su marido y para sus hijos, se
sacrificaba por la familia. La mujer modetna, por el contratio, ctefa en la igualdad de
derechos y luchaba por su autosuficiencia econémica (Weitz, 2009: 355).

8 Lo “insinuado” es la idea de incesto, no su realizacién, que efectivamente, tiene lugar en los dltimos capitulos, como

ya anunciamos. Sostenemos que solo es una insinuacién, porque, a nuestro criterio, dificilmente pueda considerarse a

Braun como el “padre” de Alraune, aunque la alusién al tabd funciona como. otro atractivo contenido obsceno, para el
3 q 3

lector.
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Alraune es la version “mitica”, y mitificada bajo la apatiencia andtdgina de una femme fatal, 4 la
(petit) Garbo, de cabellos cortos y ropas masculinas, que, tal como se escenifica en la novela,
incluso se corta el pelo (“rings fielen die Locken um den Buwbenkopf’, Ewers, 2005: 592, las
bastardillas son nuestras). El gesto posee un doble sentido, por un lado, expone la rebeldia hacia la
autoridad paterna de su tio; por otro, es manipulador, con respecto a sus compafieras de curso, a

quienes obliga ticitamente a cortarse el pelo también, a fin de arruinar su apatiencia (Ewers, 2005:

593s.). ,_ , I

Weitz también. se. refiere a. la-liberacién sexual de la época, que se conecta con la
petspectiva presentada més arriba, con respecto a Sontag, en términos de la imaginacién erética, el
aptendizaje y su vinculacién con el conocimiento. Son dos las escenas en las que se representa y
menciona este aprendizaje erdtico experiencial, donde Braun es el educador de Alraune, segin la
propi; protagonista, y segun Braun, mis adelante, cuando sostiene: “Wahr ist es —er war ihr
Lehrer” (ibid.: 768). Pero la sucesion y asociacién de eventos en ambas escenas subraya también la
dinimica de dominio y sadomasoquismo, que ya presentamos. En la primera escena, que
constituye una pantomima de un cuadro de caza, travestido en sus protagonistas, Alraune dispara a
Braun (su presa) y lo hiere cerca del corazén, aunque este apenas logra salvar su vida, gracias a un
movimiento imprevisto (ibid.: 756); mientras que en la segunda, la protagonista sonimbula juega
con un cuchillo sobre el pecho del amante consciente y bebe su sangre, aparentemente entregado a
un destino fatal (ibid.: 769). En esta ultima, Braun yace extenuado, como un muerto y reconoce el
camino de la accién, pero no puede evitar entregarse al sacrificio. Frente a la primera escena, por
otra parte, Braun decide permanecer con Alraune, a riesgo de su propia vida, peto reconoce el
poder de Alraune como inevitable y, aunque esta ofrece a Braun su cuerpo para el castigo (“Willst
du mich schlagen? [...] Tu was du willst! [...] alles, alles! — Deine Sklavin bin ich”, ibid.: 761), este
ofrecimiento encubre la verdadera dominacién, identificada con un dominio tirdnico y sujecién
absoluta: ““Die Hetrrin bist du’, dachte er, ‘die Siegetin!™ (ibid.: 761).

En esta relacién de dominio y sumisioén, “la muerte es el Gnico desenlace para la odisea de
la imaginacién potnogtifica cuando-esta-se vuelve sistematica, o sea, cuando se concentra en los
placeres de la fransgresion mas qué “en”el simple placer pot si mismo” (Sontag, 2002: 103, las
bastardillas son nuestras). Como mencionamos, desde la perspectiva establecida a lo largo de la
novela sobre las relaciones “afectivas” (sin afecto), y aunque planteado como diverso de los
anteriores, en este aprendizaje erético se encuentra el mismo esquema de podet, que conduce al
mismo desenlace fatidico para cada uno de los pretendientes o para uno de los amantes, en el
ultimo episodio, entre Braun y Alraune; una lucha de poder que también esti presente, no
obstante, en otras relaciones afectivas- familiares, como la de Braun y su tio. En estas diversas

luchas de poder, la dinamica de roles se plantea como reversible, pero lo que se tepite, ademés de
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la traslacion al plano de la sumisién-dominio, es la clisién del afecto y el desencuentro como
constante, como imposibilidad inapelable, que se revela.

Por otra patte, en la representacion de las formas del dominio desctipto, dominio
puramente erdtico, la novela subsume lo politico- publico, a lo pri\.fado— individual, donde las

relaciones se configuran, no obstante, en clave politica o social, como una forma de totalitarismo o

Se repite asi, episodicamente;-una dindmica relacional entre sujeto y objeto, activo y pasivo, en
términos de fatalidad, que transforma los roles genéricos convencionales. Al contrario de lo que
afirma Ulrike Brandenburg con respecto a los elementos utépicos del jardin anarquista, como
espacio patalelo, anirquico y, por ello, contrapuesto al orden social (Brandenburg, 2003: 168ss.).
Desde esta petspectiva, la dinamica recurrente retratada por Ewers anuncia (o prepara) otros
totalitarismos futur.os, quizas, no exentos de cietto placer sadomasoquista, percibidos socialmente
como “inevitables”, y que trascienden lo literario.

Otro cotrelato novelistico de la imaginacién pornogrifica, asociado a la configuracién de lo
fernenino, y al sentido de la dominacién absoluta sobre el “otro” deshumanizado se manifiesta en
la representacion paraddjica de Alma Raune, ya desde su primera aparicién (Ewers, 2005: 507ss.).
Como se relata en el cuarto capitulo, por un lado, la madre de Alraune parece encarnar al “sujeto”
(mejor dicho, ser) deseante en términos absolutos o indiferenciados, en tanto casi cualquier
compafiero sexual parece ser adecuado para satisfacer su apetito “natutal” o instintivamente voraz:
“Mir ist ein Tag so lieb wie der andere - nur einen Mann, weiter brauch ich nichts!” (ibid.: 510).
Disponible para todo intercambio, desde la perspectiva ‘deshistorizadora’ de la imaginacién
erotica, la prostituta se caracteriza en términos paralelos a los utilizados por Georg Biichner en
Dantons Tod [1835]. En la obra de Bichner, la prostituta Marion dialoga con el revolucionario
Danton, acerca de su “naturaleza” y su historia, en los siguientes términos: “ich briitete iiber mir
selbst. Da kam der Frihling [..]. Ich betrachtete meine Gliedet; es wat mir manchmal, als wire ich
doppelt und verschmolze dann wieder in eins [..] Es war fiir mich nur ein Gegensatz da, alle
Minner verschmolzen-in-¢inen Leib” (Biichner, 1995: 1,5). El discurso de Marion plantea un
problema identitatio central-(que afecta su petcepcién de si misma, peto, también, la de(l o los)
otro(s). La individualidad de sus compafieros de intercambio resulta indiferente, indiferenciable,
peto ella misma se desdobla o se percibe escindida y fuera de la temporalidad cotidiana, que rige a

la sociedad. El problema de la identidad se establece en correlacién con la cuestion de una

% El monélogo de Marion continta en los siguientes términos: “Die andern Leute haben Sonn- und Werktage, sie
arbeiten sechs Tage und beten am siebenten, sie sind jedes Jahr auf ihren Geburtstag einmal geriihrt und denken jedes
Jahr auf Neujahr einmal nach. Ich begreife nichts davon: ich kenne keinen Absatz, keine Verinderung. Ich bin immer
nur eins; ein ununterbrochenes Sehnen und Fassen, eine Glut, ein Strom” (Biichner, 1995: I, 5).
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representacion de la temporalidad continua, ininterrumpida. La prostituta se presenta asi como un
ser unidimensional por “naturaleza”, siempre igual a si misma, en términos que la apartan de su
historicidad, de sus condiciones vitales y matetiales, de su percepcidn del iempo y su historia. Pero
en la obra decimondnica, esta otra “apatia de los afectos”, como analiza Sontag, se remarca
precisamente como una pérdida del sentido de si.

La “naturalizacién” de su “historia”, en la obra teatral, puede leerse como una forma de

IS} IO

ideolégico “ocultamiento”==y el €jetcicio de un cierto automatismo. Esta “indiferencia” u
homogeneidad de los sentimientos y emociones respecto del otro y la intercambiabilidad material
de los cuerpos, asi como el empobrecimiento de las posibilidades de significar al otro segin otros
fines, ajenos a su “especificidad”, o rﬁejor dicho, a partir de un desinterés respecto de los fines,
como imposibilidad, es una metifora de los mecanismos mercantiles. La indiferencia, en estos
términos, en tanto “indiferenciacién”, puede relacionarse, también, con el problema del tedio, en el
sentido de la forma en quc un proceso social e historico (la prostitucién) es naturalizado
(ideologicamente) y explicado a pattir de una inclinacién subjetiva. La prostituta es una ninfémana
y su necesidad es puramente fisiologica, subjetiva ¢ individual; por lo tanto, es “natural” que se
dedique a su “profesiéon”. Sin embatgo, la escena de Dantons Tod explicita el proceso y la (falsa)
oposicion entre lo natural y lo social, en la comparacién entre o tiempo y el trabajo de los demis
frente al propio. Marion vive como extraviada, no comprende la logica “ajena” de la semana
laboral, el descanso, el entretenimiento y la meditacidn, medidos, automatizados. Sin embargo,
percibe que, finalmente, todo es lo mismo. La inversion ideolégica se produce al suponer que estas
formas de vida “contrapuestas” refieren a formas diferentes de placer individuales, cuando es
precisamente lo contrario. Ambas maneras de vivir son equiparables, porque pertenecen al mismo
sistema y conducen al mismo aletargamiento, al mismo automatismo, légica.de la tepeticién, y de
la identidad naturalizada como tal: las cosas son, en dltima instancia, como deben ser.

Mientras que, pot contraposicion, a través del discurso de la prostituta, Bilichner muestra
la historicidad que subyace a la perspectiva naturalizadora sobre la prostituta, Ewers realiza el
movimiento contrario, mitifica su figura, y, de manera consecuente, los procedimientos que
petmiten su configuracién textual, contribuyen a hacer de ella una figura unidimensional en sus
emociones y sentimientos.

Tal como especifica Frank Braun, cuando presenta la idea de ctear una mandrigora a su
tio, la prostituta mitica es literalmente privada de historia, aunque también narra la suya. La novela
muestta el verdadero sentido de la representacion de este sujeto deseante, en términos absolutos,

como “objeto”, en un doble sentido, objeto de deseo (para hombres y lectotes) y puro objeto o

materia, “continente” del experimento. En ella, se manifiesta la paradoja del vaciamiento de si, de
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la identidad (la prostituta “mitica”, privada de individualidad humana, cuyo simbolo es la Madre
Tierra), que es, simultineamente, el “vacio lleno y la vacuidad colmada” (Sontag, 2002: 93).

La descripcién de esta prostituta mitica, brindada pot Frank Braun en varios momentos en
la novela, antes de toparse con Alma (Ewers, 2005: 468, 470 y 502) se presenta como una
identificacién con respecto a la Madre Tietra. En el didlogo con su tio, Frank Braun la describe de
la siguiente forma:

“Und die Erde? - Greif das Symbol heraus, Oheim, das ist: die Friichtbarkeit. Die Erde ist
die Weib, sie nihrt den Samen, der ihrem SchoBe anvertraut wurde. Nihrt ihn, laBt ihn
keimen, wachsen, blilhen und Friichten tragen. Sie nimm du das, was fruchtbar ist, wie die
Erde selbst- nimm das Weib.

“Aber die Erde ist auch die ewige Metze, sie ist allen dienstbar. Sie ist die ewige Mutter, ist
immer feile Dirne fiir unendliche Milliarden. Keinem vetsagt sie den geilen Leib, jeder, der
will, mag sie haben. Alles, was Leben hat, befruchtet ihren gebirfreudigen Schlof, durch
die Jahrtausende hin.

“Und darum, Ohm Jakob, muBlt du eine Dirne wihlen. Nimm die schamloseste, nimm die
frechste von allen, nimm eine, die gebotren wurde zur Metzte. Nicht eine, die ihr Gewerbe
tribt aus Not, eine die der Verfiihrung erlegen ist. O nein, die nicht! Nimm eine, die schon
Buhlerin war, als sie gehen lemte, eine, der ihre Schande eine Lust ist und das einzige
Leben. Die mullt du wihlen. Tht SchoB3 wird sein wie der der Erde. Du bist reich ~o du
wirst sie finden. Bist ja kein Schulbub in solchen Dingen, du magst ihr viel Geld geben, sie
dir kaufen fir deinen Versuch. Und wenn sie die rechte ist, wird sie sich winden vor
Lachen, wird dich an ihren fettigen Busen ptessen und dich abkissen vor Lust. Weil - du
thr etwas bietest, was ihr kein anderer Mann je bot - vor dit! (Ewers, 2005: 470s.).

Por un lado, la cita denota las sucesivas identificaciones identitarias, mitificadoras, abstractas o
generalizadoras, entre la madre tierra como la “hembra”, y la simbologia atribuida a aquella. El
prmero de estos simbolos es el de la fertilidad, que se asocia tanto al mundo natural como al
universo de lo artificial o la creaciéon humana, en los sentidos ya analizados. Ademas, la tietra es la
madre y la eterna prostituta, cuyo “cuerpo” es utilizable y utilizado pot todos.

La mitificacién ahistorizadora de Ewets, como tematca la cita, se tealiza en el discurso de Braun
sobte una prostituta que lo sea, no pot su historia, sino de aquella “nacida para setlo”, por instinto,
por necesidad bioldgica, “vor Lust”, por el mero placer de setlo. En paralelo con la inversién
ideolégica del discurso de la prostituta, en el drama de Biichnet, en la novela, al privirsela de
histofia, se naturaliza su condicién. En este movimiento, se deshumaniza la figura de la mujer,
generalizandola y animalizindola, como pura “hembra”. Asi, la misma se torna mas apta como
objeto depositario del deseo masculino, o femenino (literalmente, creado ad hoc, a tales fines).
Desde este punto de vista, la objetualizacién de la prostituta transforma a la mujet concteta (Alma
Raune) en esa “hembra”; objeto o matetia pura, moldeable o uniforme, que puede set “tomada”,
como la tierra, y ahormada de acuerdo con las necesidades del experimento masculino, simple
“continente” o, literalmente, vaso o cubilete en el que se coloca la semilla masculina, para la “alta”

creacién artificial. El mundo natural es intervenido por el cteador masculino y convertido en
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mundo attificial, a través del expetimento, pero el mundo natural sigue funcionando como modelo
para la creacién artificial, realizada “a imagen y semejanza” de la primera, tal como las imigenes
oramentales del ar/ noveax imitan y tehacen, de manera perfecta, una naturaleza imperfecta
(vegetal y femenina).

Como una ironfa final, la imagen hipetbélicamente grotesca del destino de los restos de los
padres biologicos de Alraune constituye la ironia final del texto. Los restos de los dos seres son
transformados o-convertidos en~‘materialescon los que se produce otro bien de uso, el juego del
cubilete (elaborado con los huesos de Alma) y los dados (hechos a partir de los del criminal
Noerrissen). Se trata de la manifestacién mas concreta del sentido de la “utilizacién” final de
ambos, desde una perspectiva que asigna a los miembros de las clases sociales mis bajas, los
“desechos sociales”, el significado de una materia o material a ser reelaborado o recreado
(“petfeccionado”) por los creadores humanos. '

La simbologia presente en la cita confluye con la divulgacién popular de las ideas sobte el
matriarcado de Johann Jakob Bachofen, una influencia seglat que también se conecta con lo lunar,
cuyo influjo, a su vez, acompafia a Alraune y representa otro simbolo asociado a lo maligno. En su
articulo dedicado al autor suizo, mencionado en el capitdlo 2, Walter Benjamin resalta esta
influencia o “retorno” de las ideas del intelectual de Basilea. En la novela, y a pesar de las
configuraciones mitificadoras esbozadas mas atriba, a partir de la identificacién entre lo femenino,
lo materno y la naturaleza se muestra un proceso mas general de las sociedades contemporineas;
proceso de corrupcion, destruccidn y agotamiento estéril, en tanto lo natural-femenino es
suptimido (acaba muerto, por mano del hombre, a causa de la intervencién masculina o el
experimento); violentado (tecordemos que la fecundacién se realiza por la fuerza), y silenciado o
acallado por parte de un poder identificado con los omnipotentes creadores masculinos, que
dirigen a gusto las instituciones sociales y publicas, hasta ser alcanzados el destino, por su propia
creacion, bajo el influjo venenoso de la fatidica Alraune. |

Por otra patte, la idea de la fertilidad de la tierra, simbolo femenino y mattiarcal, en
Bachofen, confluye con la representacién del universo vegetal, o natural (y antinatural, en la
creacion), asociado a la mandrigota, como raiz o planta, caracterizada en sus diversas acepciones
botinicas y medicinales, legeridatias, nigtomanticas o miticas, y, finalmente literatias, en el segundo
capitulo (Ewerts, 2005: 461ss.). Esta primera ptresentacion de la mandrigora en la novela se
manifiesta con la caida de la raiz a la mesa de invitados, en el momento en el que se discuten las
ideas sobre la fecundacion artificial. La raiz representa un objeto decorativo y exdtico y también es
la imagen de un cuerpo, de un ser antropomotfo, peto petteneciente al mundo vegetal. Esta doble
naturaleza objetivo-omamental, en términos de exotismo, se asimila a la caractetizacién identitaria

de Alraune, como mujet, objeto (de deseo), ornamental (en coincidencia con las representaciones
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del art novear) y exético (en tanto “otredad”, alteridad absoluta por su naturaleza femenina-
fantistica). Como insinuamos mids arriba, la caracterizacion de la protagonista se establece a partir
de su naturaleza hibrida o su sentido polivalente, como “lebende[s] Wesen”, de acuerdo con el
apelativo del titulo. Nifia- nifio-muchacho, mujer o femme fatale; sex mitico y ligada a lo tetrestre y al
mundo vegetal, en lo que sigue, finalmente, analizaremos estos aspectos de su configuracion.

Como dijimos, Alma Raune manifiesta la representacién de la “hembra”, ligada a lo
tetrestre y al mundo vegetal=Gomo=fruto=de-la madte Tierra, de la puta universal, Alraune es otro-
avatar (literario) de una de esas mujeres-flotes del ars novean y el Simbolismo, ya no raiz, sino una
flor-exética-que-habita-los-interiores=de=la-mansion familiar de los ten Brinken, y recorre sus
jardines, mezcla mitolégica de ninfa de estanque y mujer serpiente o Melusina, como se expone en
Wasser und Feuer [1913], de Franz von Stuck, publicado en el cartel para la séptima Exposicion
Internacional de la Sexzesion de Munich de 1897; o en O grave, where is thy Victory [1892), del
holandés Jan Toorop (Pijoan, 1970: 85). Por un lado, la imagen de una de las figuras femeninas, en
el cuadro de Stuck, la asociada al agua, es expuesta como una especie de sirena cuya patte inferior
se insinGia como dos pietnas de mujet y los pies abiertos y una cola de pez, simultineamente. Esta
representacion es emulada en la de la recién nacida Alraune y su extensa atresia vaginal (Ewers,
2005: 550), como otra sirena embrionatia o rudimentatia. Por otra parte, las mujeres sibilinas del
oscuro cuadro de Toorop, ondulantes iméigenes erdticas y, al mismo tiempo, seres asociados a
Tanatos, espinosas y mortales, aproximando el cadaver al mas alli y a la tumba, con sus zarzas
espinosas, mientras los rostros, brazos y manos de los vivos intentan retenet el cuerpo desnudo, en
un rictus violento e inutil, remedan a la hipnotica sitena del parque, en la novela de Ewers (Ewers,
2005: 738ss.), de la misma forma que el panel decorativo La esmeralda {1900], de Alfons Mucha
(Gibson, 1999: 165), donde la sensual imagen femenina, apoyada sobte una serpiente y coronada
por otra, hechiza fnalignamente al espectadot, enfrentindolo con su mirada, sobre un fondo
vegetal profusamente ornamentado. Alraune también es la bruja o hechicera (Hexe) a la que se
asocia la planta que le da origen, y es denominada de esta forma, repetidamente, en el universo
novelistico y en el infolio que lo representa, en abismo (Ewets, 2005: 728s., 764).

Segun Michael Gibson, el tema de la mujer petversa es una de las imagenes recurrentes del
Simbolismo pictético (ibid.: 24);-el-movimiento que se desarrolla a partir de mediados del siglo
XIX, pero que mantiene su continuidad posteriotmente, en el denominado art novean (Jugendstil o
Segzesion), que se inician a partir de 1892 (ibid.: 125). Para Gibson, que sostiene que la encarnacién
mis espectacular del arte simbolista se produce en el mundo germanico (ibid.: 117) e incluye a los

dos Ultimos movimientos en su estudio sobre el Simbolismo, todo el movimiento tematiza la
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identidad sexual de su época, “bien a través de figuras como Salomé, como mediante la

androginia latente y

72

por asi decir constante de sus personajes masculinos”® (ibid.: 35). Las
imagenes decorativas del arf novean, que se extienden masivamente en sus usos publicitarios,
convergen con la tepresentacién novelistica de Alraune y una forma de explotacién de la
sexualidad, que, en términos del ethos del autor, refuerza el gesto de su posicionamiento artistico y
autoconstruccién como pioneto en la exploracion del inconsciente (Ewers, 2010), al tiempo que
manifiesta su adsctipcién a la-literatura-trivial-o-dc entretenimiento, de la misma forma que el cine,
los cuales recrean estas figuras femeninas artisticamente ornamentadas e igualmente venenosas,
como sus.otiginales pictOHicos iz — o -

Cuadros como Die Siinde [1893], la pieza simbolista de Franz Stuck (Gibson, 1999: 25); la
Eva [1896] de Levy-Dhurmer (Pijoan, 1970: 87) y la Ev, de Gustave Moteau [1885], la deménica
Ishtar, de Fernand Khnopff [1888] (Gibson, 1999: 88) o L'Ido/e de la Perversité [1891], el boceto de
Jean Deville (ibid.: 97), cuya imagen temeda el doble mecinico de Maria, y su danza exética, lasciva
y demoniaca, en Metrjpolis [1927)], de Fritz Lang, son las formas asumidas pot esta recurrencia en la
representacion identitaria de lo femenino, asociado al mal y a lo pervetso, hacia la misma época.
Volvetemos luego a la interpretacién de Alraune desde la perspectiva de la ctitica benjaminiana
sobre el art novean, pero nos detenemos en lo que sigue sobte la idea de la mujer perversa, en las
obras antecitadas. En el homénimo Idols of Perversity. Fantasies of the Feminine Euvil in Fin-de-Siicle
Culture (1986), asi como en Eu/ sisters. The threat of Female Sexuality and the Cult of Manhood (1996),
Bram Dijkstra analiza transversalmente, en divetsas manifestaciones artisticas e intelectuales, las
representaciones culturales acetca de lo femenino, el mal y la perversidad, asociados,
sirnulténeaxﬁente, con la esfera econémica, la evolucién humana y las jerarquias sociales, a fines de
siglo XIX y comienzos del XX. En principio, Dijkstra relaciona significativamente “Gynanders

and Genetics; Connoisseurs of Bestiality and Serpentine Delights”, en un sentido afin con respecto

67 Véanse las representaciones de Gustav Moreau [1875] (Gibson, 1999: 31); Aubrey Beardsley [1893] (ibid.: 66); la
tepresentacion explicita de la castradora, que exhibe triunfante ¢l miembro masculino, segin Julius Klinger [1909]
(Gibson, 1999: 129), o las diversas Judiths [1901, 1909, etc.], de Gustav Klimt, que evocan a Salomé y, en el caso de
Judith 11, asi se subtitula, en la fusién de ambas mujetes fatales (ibid.: 125 y 126, respectivamente].

8 Al respecto, el volumen de Gibson incluye varios grabados y bocetos de otros dos escritores vinculados a la
temaitica fantistica y al contexto que nos ocupa (el fin-de-siéck, en este caso, en el Imperio Austrohingaro), de acuerdo
con los que lo femenino se vincula a un erotismo librico y bestial, y una peligrosidad fatales para el hombre: Alfred
Kubin y Bruno Schulz. En tal sentido, no resulta casual que Kubin haya ilustrado el miségino “estudio” de Otto
Weininger, Geschlecht und Charakter. eine pringapielle Untersuchung, aparecido en 1903. Las ilustraciones de Kubin muestran
el desencuentro y el desequilibrio contradictorio entre géneros, desde la lasciva animalizacién masculina, que sitia en
el primer plano el miembro masculino erecto del “perro”, frente al pudor y desnudez femeninos, arrinconados, en
Zimmerecke [1901-1902]; pasando por el activo y viril hombre dando sexo oral al cadavérico, cuetpo femenino inerte y
pasivo, como sorbiendo la vida de sus micmbros, en Pocalunek [1903], hasta llegar al otro exttremo, en el infimo
hombrecillo lanzdndose hacia la gigantesca vagina de una mujer descomunal, en Todessprung [1901], en una doble
alusion al salto mortal realizado por el hombrecillo, y el acto sexual como un peligro mortal (fictimente, a'petite morte).
En el caso de Schulz, se escenifica la esclavitud y humillacién masculina, frente a la dominacién femenina absoluta,
una temitica eminentemente simbolista, que constituye el cje de su Xigga batwochwaleza [Libro iddlatra)[1920] (Gibson,
1999: 155ss.).
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al representado en la novela, donde, por un lado, Alraune, ser de naturaleza hibrida y, por eso, “a

33

gynander”, “a degenerate ‘freak of nature™, posee esos “near magic powers of seduction” que

seducen a los igualmente degenerados reptesentantes de la burguesia (Dijkstra, 1986: 272ss.). La

mencionada Madame de Maupin se sitia en la misma serie artistica (ibid.: 273). En la linea

argumental planteada por Dijkstra, que interpreta los discursos cientificos, literarios y el arte de la

época, europeo y norteamericano sobte la degeneracién de los decadentes, el superhombre atio

(genéticamente superior)-se mantiene incolumne frente a-esta pérfida androgina, representada,

como Alraune, en las sierpes pictoticas de verdes ojos, desérticas y marinas. Pero, en la novela se

muestra-la-forma-en- que este mal es generado artificialmente por estos representantes del

supethombre (burgueses y cientificos o artisticos y decadentes), e incluso el atio Frank Braun

sucumbe a la dominacién del caos femenino. De manera tangencial, en la misma linea manifestada

port Dijkstra, Alraune plantea la conexién entre esa rama de la ciencia que sera de vital importancia

durante los afios postetiores, en Alemania, la genética (y la eugenesia pseudocientifica), y las ideas

imperantes sobre la decadencia bioldgica y social, en vinculacién con las representaciones

complacientemente morbosas del géneto sexual.

La ltima seccién de Idols of Perversity sugiete que las fantasias eréticas de finales del siglo

XIX tuvieron una influencia significativa sobre el desarrollo y la diseminacién del pensamiento

racista en el siglo XX. Las dos obras de Dijkstra muestran una continuidad en el analisis de las

imagenes de la voracidad femenina y del judio feminizado, que comienzan a fundirse, en tanto

ambos representan depredadores igualmente ansiosos pot saquear al semilla pura del dureo macho:
atio (Dijkstra, 1996: 4ss.). En su Historia de Ja misoginia, Esperanza Bosch, Victoria Ferrer y

Margarita Gili se refieren a la “relacién indudable entre antisemitismo y antifeminismo” en la

historia de la fillosofia alemana del siglo XIX (Bosch/Ferter/Gili, 1999: 40), telacién que, como

apunta Dijkstra tendri consecuencias directas bastante mds amplias y fatidicas durante la primera

mitad del siglo XX. Mis alli del anilisis realizado por Hans Mayer sobte estas figuras del

Aufensester (1977), es decir, la mujer y el judio, a los que se agrega el homosexual, como los

marginados de la Ilustracién, las razones de la identificacién especifica entre la mujer y el judio en

la coyuntura historica que nos ocupa, pueden encontrarse en una observacién de Pierre Bourdieu,
en su ensayo “La dominaciéon masculina”. El socidlogo francés afirma que la construccién del
hibito judfo tradicional en los paises de Eutopa central, hacia finales del siglo XIX, se manifiesta
como una inversién completa del habitus masculino dominante: “el rechazo explicito del culto a la
violencia, incluso bajo las formas mids ritualizadas, como el duelo o el deporte, conduce a
desvalotizar los ejercicios fisicos, sobre todo los mis violentos, en beneficio de los ejercicios

intelectuales y espirituales, lo que favorece también el desarrollo de tendencias suaves y ‘pacificas™

(Bourdieu, 2010:77, nota al pie). Estas tendencias suaves y pacificas, del mismo modo que el
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desprecic por la violencia fisica, el depotte o el duclo (temitica central del ya mencionado
“Leutnant Gustl”, de Arthur Schnitzler) dan lugar a la identificacién de la comunidad judia con lo
femenino. Ambos son percibidos en contraposicion dicotémica con respecto a una construccién
genérica de Ja masculinidad o “virilidad”, en los términos de Boutdieu. Esta virilidad se identifica
con la violencia, como tendencia aceleradamente creciente en la misma época, una violencia que
asume las formas de la misoginia, el rascismo y el chauvinismo.

Para el critico estadounidense Bram Dijkstra, ““The deadly and sexist evolutionary dreams
of turn-of-the-century cultura fed the masochistic middle-class fantasy in which the godlike Greek,
the Fiihrer, the lordly executioner, would kill the vampire and bring on a millenium of pure blood,
evolving genes, and men who were men’. Twisted ‘erotic’ fantasies of gynecide had opened the
door to the realities of génocide” (id., entrecomillado en el original). La autocita de Dijkstra, una
forma de intratextualidad, muestra una continuidad entre ambos textos. En conexién con la
representacion de lo femenino, el mal y las ideas “cientificas” acerca de la fecundidad natural y
artificial en la novela, Dijkstra afirma que las expeculaciones extravagantes de la ciencia
alimentaron el campo de la cultura popular, en tipida expansién. Los “descubrimientos” de la
biologia de comienzos del siglo XX catgaron la cultura occidental de un etotismo asociado al vicio
y centrado en imagenes de la mujer “sexual” como vampiro. Tales imégenes se escenifican en el
final de Alraune, en la escena citada antetiormente, cuando esta se alimenta de la sangte de Frank
Braun (Ewers, 2005: 769); en Vampir, en la figura de Lotte Lewy, amenaza femenina para Frank
Braun durante la mayor parte de la novela, que, finalmente, se revela como su victima; peto, sobte
todo, en la novela corta “Die Spinne” [1907] (1928: 99-146), cuyo antetitulo es “Lilith”, una
imagen del origen de esta casta o linaje femenino de figutas asociadas a lo demoénico, fatales y
fantisticas, nocturnas y lunares. La esquiva o misteriosa figura femenina parece ser el objeto de la
observacién voyeutistica de las diversas figuras masculinas del telato, todas ellas halladas muertas
en indescifrables suicidios. Entre tales figuras se incluye el narrador. Atraido por estos suicidios
tecurrentes, ocurridos en la misma habitacién, este decide someterse a la expetiencia y llevar un
diario para la policia. Alli, comienza a observar por su ventana, enmarcada, a una enigmatica y
oscura joven, ataviada de negro y violeta, que teje sin cesar y lo obsetva, a su vez; joven a la que
bautiza Clarimonde, tal como la vampitica protagonista de La morte amoureuse [1836], de Théophile
Gautier. En la casa habitada por misteriosas arafias, el diario muestra el mudo juego de seduccién,
entre hipnético y mimético, entre la joven y el joven, que culmina en el ahotcamiento de este,
reflejo de los actos de aquella, segun la desctipcion del diatio, en sus anotaciones finales. Cuando el
comisario llega a la habitacién, encuentra el cadiver del ahorcado. En su boca, hallan los restos de
una gran arafia negra, con extrafios ribetes violetas, aplastada y masticada pot el protagonista,

como otro gesto grotesco donde se manifiesta una ltima imitacién de la depredadora; gesto que
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devuelve la mordedura de sus poderosas mandibulas, convertida en mutua, en el rictus culminante.
Ya no como vampiro, sino en términos .regresivos, a-través de una figura “animalizada”,
petteneciente a la naturaleza, las implicancias mortiferas de lo femenino se insindan en el relato de
Ewers, que aéocia estas peligrosidad a la seduccién especular, muda, y, pot ello, incluso mis
cercana a lo animal y a la muerte. La regresion a lo animal del ser femenino, en el relato de Ewers,
de la misma forma que la representadé. en la novela por Alraune, como ser mitico-vegetal,
identificado a la-vez con otros seres fantasticos, se vincula con las ideas evolucionistas y los suefios
mortales interpretados por Dijkstra. De la misma forma, en el cuento, “the deadly kiss of the
spider woman™(Dijkstra, 1996: 5), la mordedura de la arafia (otro gesto que la manifiesta como
avatar del vampiro femenino), también representa la perdida vital que Dijkstra analiza en términos
de la confluericia entre semen, capital y sangre (ibid.: 104). En tal sentido, el critico estadounidense
interpreta la ilustracién de Alois Kolb, uno de los ilustradotes favoritos de la revista Jugend, que
muestra a una rflujcr arrodillada y cubriéndose el rostto con las manos, lamentindose
aparentemente, cuya enorme sombra es el piso en el que se asienta una enorme arafia junto a ella,
la cual extiende sus redes hacia la mujer acongojada. La ilustracién, aparecida en el nimero
cincuenta y uno de la mencionada revista, en 1903, se titula como el libro de Weininger “Sex and
Character”. Al respecto, Dijkstra afirma que, de acuerdo con la perspectiva de la época, ambas,
arafia y mujet, son: “Sisters under the skin: Weininger’s revelations about Woman’s helpless
enthrallment to the spider within” (ibid: 174). La contiglidad temporal entre las ideas de
Weininger, y su representacion concteta y coincidente en esta imagen y la novela corta de Ewers
permite mostrar la amplitud y repercusion de esta perspectiva miségina y pseudocientificamente
popularizada acerca de la mujet.

- El anilisis de Dijkstra muestras la forma en que ciencias y pseudociencias se apropiaton de
estas preconcepciones, o reinterpretaron teotias ya existentes, como el evolucionismo
darwiniano,® para justificar “fictica u objetivamente” las asunciones de la mencionada misoginia (y
el racismo) (ibid.: 17, 33ss., 74ss.). Para Dijkstra, el evolucionismo biologicista se traslada al plano
social, formulado=p6r-Herbet Spencet, en términos econdmicos, y este, a su vez, se desplaza al
reino del conflicto de género. Pero, la idea darwiniana acerca de que el pasado animal permanece
encriptado en la estructura embriolégica del hombte (Dijkstra, 1996: 74s.) alimenta el miedo a la
reversion o regresion de los impulsos animales reprimidos en el hombre; miedo que se transforma
en una obsesion generalizada y que también se encuentra en la base del relato de Ewers.

A partir del andlisis de la pelicula A4 foo/ there was [1915], el critico estadounidense examina la

figura de la femme fatale o vamp, término que, segin Dijkstra, es acufiado a rafz de la misma (ibid.: 12

% El discurso del propio Darwin no esti exento de rasgos miséginos, como observan Bosch, Ferrer y Gili (1999:
33ss.).

232

*



y 28). La ferocidad del depredados sexual genético, que se manifiesta como otredad, no sélo en
este sentido sexual-genérico, sino en tanto tepresentante de la amenaza comunista y de las clases
populares, se presenta como responsable de la falla moral y social de los hombtes de clase media,
segun Dijkstra, en la figuracién de las mujetes, que utilizan su cuerpo como cebo para atraer
hombres fisicamente capaces y financieramente seguros. El término “vamping’ pasa a designar el
comportamiento femenino antisocial de naturaleza sexual, en oposicién dual con respecto a las
hetoinas virginales (id.). Esta oposicion se encuentra representada en las dos hermanitas del matco,
la virginal y la concuspiscente, que, como sabemos, se convierten finalmente en una \inica; una
develacién que alude también a la peligrosidad implicita en el despertar de la sexualidad de toda
mujet, expuesta por Dijkstra (1996: 175ss.). Esta peligrosidad se debe 2 que la faiz de todo mal se
encuentra en los impulsos seminales del titero femenino, que vampitiza la enetgfa masculina de
manera inevitable (id.). Las preconcepciones socioecondémicas, de género y de clase, en la cultura
occidental cutopea y ameticana, se ven ctistalizadas en el filme analizado por el autor, que
funciona, a su vez, como un catalizador de tal imagen, en términos de misoginia y tascismo.

A pesar de que el examen de Dijkstra aborda de manera mis amplia y significativa la
tematica, por una cuestion espacial, resulta necesario subrayar aqui solo dos cuestiones mas, que.
confluyen con nuestro anilisis de la obra de Ewets. Por un lado, la mencionada fusién entre la
sangte, el semen y la potencia ccondémica. Las tres tematicas también estan asociadas en .Abraune.
Asi, la méxima “loss of semen is the loss of blood” que la pelicula explota, posteriormente
(Dijkstra, 1996: 86, véase también 89 y pasim), se expone en la obra de Ewers, donde la insinuada
pérdida de semen es, literalmente, también la pérdida de sangte, e implica la pérdida de la vida,
representada efectivamente en el caso de “Die Spinne”, pero que en Alraune solo lleva a la muerte
de su protagonista femenina. Como dijimos, la novela representa la peligrosidad del encuentro
sexual, que conlleva la muerte de uno de los patticipantes. Finalmente, el vampirico petsonaje
femenino, representacion de la destruccién de un orden, muete, aunque, en términos ambivalentes,
el caos fuera producido o creado pot las (adn mis diabélicas) manos masculinas.

Por otro lado, en cuanto al segundo punto- del estudio de Dijkstra, que se refiere al
contexto intelectual que nos ocupa, Dijkstra observa “The early twentieth century’s remarkable
fear of female sexuality and the scientists’ attempts to fetishize manhood as a gateway to
immortality” (Dijkstra, 1996: 5). En el mismo sentido, en su anilisis de la historia literaria del
vampirismo, donde incluye brevemente la obta de Ewets, Clemens Ruthner sostiene que en ella se
manifiesta la idea popularizada hacia la época, de que la “Sexualitit macht tod/t” (Ruthner, 2011),
mientras que, para Tanja Nusser, la novela se hace eco de los chchés de la época sobre la femineidad
y la masculinidad (Nusser, 2002: 188), en la representacion de otra versiéon del mito de Pandora.

Para Nusser, por un lado, la fecundacién attificial implica Ja venida de todos los males,
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representados por una mujer; por otto lado, como sefiala Nusset, desde la intetpretacién
freudiana, el mito alude asimismo a la peligrosidad de la (aparentemente inagotable o infatigable, -
segin la critica de Dijkstra) sexualidad femenina.® La misoginia del fin-de-siécle también se
manifiesta como posicion de defensa frente a nuevas dindmicas en los roles de género en un
momento de cambio, en tanto los paradigmas binatios tradicionales de género se subvierten,
desvian o petvierten (etimologicamente, pervertére significa “volcat, invertir o dar vuelta”), como
observa Eric Weitz, en-su-anilisis de la mujer moderna (sexualmente activa y libre en su eleccién

sexual, “trasvestida” como hombre), tepresentada pot la Bubikaopf (Weitz, 2009: 257), que Alraune

ejemplifica.—— ————— _ - R -

La conexién entre los impulsos sexuales y la muerte es analizada por un autor de la época,
al que hemos aludido: Sigmund Freud. De manera coincidente con el enfoque del presente trabajo,
Dijkstra examina la perspectiva del autor austtiaco en su estudio sobre el caso Dora, el cual se
vincula, a su vez, con el mito de Pandora, segun Nusser. Como ya mencionaramos en el capitulo
anterior, para el critico estadounidense, en consonancia con la perspectiva de la época acerca de la
voracidad sexual femenina como un rasgo de su morfologia fisioldgica, Freud focaliza (configura)y
en su analisis del caso Dora, “the sexual womans oral fixation on the priceless jewelry of
masculinity” (Dijkstra, 1996: 104). El anilisis del caso de histeria de Ida Bauer es descripto en
Bruchstiicke einer Hysterie-Analyse, publicado en 1905 (2007). Alli, Freud interpteta las “afecciones”

fisicas de la joven a partir de un esquema de causalidad univoca, que parte de diversas

determinaciones sexuales y preconceptos acetca de la sexualidad (y la identidad) femenina. Segtin
Dijkstra, Freud intenta establecer que lo que ¢él interpreta como el movimiento pendular entre la
inocencia y la lujuria es una forma de “histeria” constitucional, inevitable pata una mujer joven, en
la cima del despertar sexual (ibid.: 104). En este proceso, Freud revela el simbolismo mixto, entre
lo sexual y lo econémico, que los hombres del petiodo leen en el deseo femenino por las “arcas™
de la esencia masculina (id.). Como ya apuntamos, desde esta petspectiva ctitica, mis que expresar
estructuras psiquicas vilidas en su generalidad, e inherentes al ser humano en su determinacién
identitaria, a partit de'su sexualidad (estructuras que pueden ser cuestionadas en su neutralidad y

comprehensividad),” Dijsktra sitda histéricamente la visién freudiana como producto de su época

70 Una sexualidad visceral y asociada a su vinculo con los mis bajos instintos, que solo la continencia o la templanza
viriles pueden refrenar, como sostiene Weininger, para el que la mujer no es otra cosa que sexualidad pura, frente al
hombre, ser sexual, pero también, mucho més (Weininger, 2012) y critica Dijkstra (Dijkstra, 1996: 22s.). Como afirma
Hans Mayer, las tesis de Geschlecht und Charakter y la amplia aceptacién de la postura de Weininger entre los lectores de
la época muestran “[die] traumatische BewuBtseinszustinde der biirgerlichen Schichten in Mitteleuropa” (Mayer, 1977
121).

" Como un resabio del evolucionismo biologicista, en dltima instancia, Freud define al ser humano sexuado a partir de
una perspectiva fisiologica falocéntrica y constituye asimismo su caracterizacién identitatia en términos genéricos, 2
partir de la presencia-ausencia del falo, la cual determina el complejo de castracién y la envidia del pene como rasgos
inherentes de la configuracién de la personalidad femenina. Asi, la identidad femenina se define en términos de una
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y observa que, en tanto documento his'térico, la explicacién freudiana del caso Dora es la
delineacion de la légica circular, fascinante aunque, en dltima instancia, circular, que contribuyé a
convertir las obsesiones econdmicas del siglo XIX, en evidencia de la economia del gasto sexual y
la necesidad de la continencia seminal como politica evolutiva (racial) (Dijkstra, 1996: 113). Asi,
finalmente, mediante el juego de.palabras “Pan’s Dora” el critico estadounidense afirma que
“Pandora’s box was the primitive source not only of life, but also of man’s mortality. Woman was
the primal earth from which-every-man-came and into which he must return” (ibid.: 125). La
asociacion entre esta perspectiva“y*la novela de Ewers se plantea al interpfetar esta como otta
apertura de la caja de Pandora;-en-dos-sentidos diversos. Por un lado, la creacién de Alraune, la
realizacién del experimento, trae al mundo todos los males humanos, la manifestacién explicita de
la cotrupcion, la enfermedad y el caos. Pot otto lado, el “aprendizaje” y despertar sexual de
Alfaune son otra imagen de esta apertura, que manifiesta asimismo la voracidad vampirica
femenina que renace en las representaciones finiseculares del vampiro femenino, con un nuevo
componente de “virulent gender paranoia”, segin Dijkstra (ibid.: 123). El mismo mito, asociado a
una perspectiva sesgada (si no directamente misogina) sobre lo femenino o la femineidad
(imaginada), como abstraccion, mitica (mitificada y cosificada) reptesenta el eje de otras obras de la
misma época, la tragedia Erdgeist [1895], y su continuacién, Die Biichse der Pandora [1902], de Frank
Wedekind. Hans Mayer interpreta las figuras femeninas inconscientes, casi vegetativas de los
neorromanticos, entre las que se halla LulG, pero también Alraune, como “Weibsteufel”. En
consonancia con nuestra interpretacién presentada mas attiba, para Mayet, en la representacién de
las relaciones entre los sexos, hacia la misma época, se habla de la soledad de los séxos, en una
imagen de la unidad dual de hombre y mujer, que solo parece poder realizarse, en wltima instancia,
en la muerte (Mayer, 1977: 126). Asi, tal como Luli y como las imagenes simbolistas y del ars
novean de la mujer perversa, Alraune, otra mujer vegetativa, es la setpiente del parafso, es un ser
deshumanizado, lo totalmente distinto o lo que se sustrae de toda comunidad (Mayer, 1977:
130ss.). Como ser ambivalentemente sobrenatural, Alraune lleva al extremo la caracterizacién de la
identidad de Luld. La itracionalidad que separa el pensar y el obrar, el cuerpo y el espititu
determina tal identidad, la cual solo puede realizarse quebrantando las reglas de la convivencia
social, “die ihr nichts bedeuten kénnen, da sie auch davon nichts weil3, verwirklichen kann” (ibid.:
130). Mientras que Lull representa una alteridad absoluta como mujer, porque “Thre Weiblichkeit
selbst begriindet die Fremdheit” (ibid.: 132); Alraune expresa el extremo de esta alteridad, como
mujer y como ser sobrenatural, de hecho, como otro arquetipo de lo femenino en su extrafieza

constitutiva, creada (literariamente) como objeto voyeurtistico (y masoquista) de deseo, pero

falta, y no en su propia logica (sexual, morfolégica) y autonomia. Con respecto a los conceptos antecitados, véase
Freud, 1966: 159-180 y Laplanche y Pontalis, 1996: 118ss.
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también como escarmiento (Wamliteratur), en un sentido paralelo al que plantea Dijkstra sobre la
n;:cesaria autocontencién masculina, frente a la peligrosa voracidad femenina. Asi, tal como en
Lulg, en Alraune se plantea una esfera de dominio invertida, en la que, al principio, la mujer
somete como petversora 2 hombres y mujeres lesbianas, para ser alcanzada paso a paso por la
venganza (ibid.: 135). En la novela, esta venganza se realiza en la muerte de Alraune,
instrumentalizada a través de Frieda (en la que se insinda el interés lésbico), deseada por Frank
Braun (su creador, tutor-y Gltimo-amante-sometido) y determinada fatidicamente como tretotno al
orden.

Finalmente, en este sentido. delineado por Mayer, y en confluencia con las
teptresentaciones pictoricas del arz novean y el Simbolismo, como mencionamos, la novela plantea
una idea de exotismo centrada en esta figura femenina, construida como otredad absoluta,
mandrigora, “objeto” sobrenatural y fetiche (sexual), vegetal y decorativo. Este exotismo se desvia
del desarrollado en los otros dos voliimenes de la trilogia, y en el resto de la obra de Ewers, donde
el viajero y aventurero Frank Braun recotre espacios ajenos, extranjeros u “otros”, en el sentido
mis convencional asociado al mismo. La temitica del exotismo en Ewers constituye un foco de
andlisis para autores como Jean Jacques Pollet, con respecto a lo fantistico (Pollet, 1988: 23ss.);
Jated Poley, que tematiza el problema de la descolonizacién en la trilogia, en términos
cuestionables (Poley, 2007: 66ss.); Daniel Briolet, en conexién con la obra de Apollinaire, segin
(Briolet, 1995: 233ss); y, finalmente, Volker Mergenthaler, en cuanto a la representacion del
canibalismo en ”Mamaloi” (Metgenthaler, 2005: 140ss.). En la novela, esta trayectotia aventutera
no se expone narrativamente, sino a la luz del intetior burgués, a través de los objetos de la
habitacién de Frank Braun, en la casa matetna, a su retorno de uno de sus viajes (Ewets, 2005:
679ss.). Objetos, plantas y animales de paises exédticos (como la cacatia y el resto de los pajaros)
son los trofeos de viajes de Frank Braun, el cual, desde esta perspectiva, se acerca mas a la figura
del coleccionista burgués, que a la del bohemio trotamundos de las novelas de aventuras, que
tetrata el narrador, al ‘comienzo del capitulo. Los veintiin batles y cajas, que contienen nuevos
tesoros, se' suman~a”la acumulacion’ y amalgama Aisch de objetos en la habitacién y que se
identifican con la identidad del propio Braun: “Dies alles, dies war Frank Braun” (ibid.: 681). Se
trata de otra forma de cosificacion identitaria, representada por este cimulo de objetos diversos y
cabticos: “Und hier, mehr noch wie sonst im Hause, herrschte ein wirres Gedringe unzihliger,
krauser Dinge, auf dem Boden wie an den Winden: fiinf Weltteilegaben hierher, was sie nur hatten
an Absondetlichem und Bizarrem” (ibid.: 680). En el piso de Braun, en la casa materna, se
manifiesta el caos dominante en este otro pequefio mundo, un caos proveniente de las cinco partes
del mundo, compuesto por lo heterédclito, lo singular y lo bizarro, como la novela misma, en la

que, precisamente, la representacion del dominio creciente del caos se convierte en tema de la

236



acumulacién (episodica), que busca, asimismo, configurar la identidad de la protagonista, a partir
de un gesto no exento de nostalgia romantica. En las ‘diferentes habitaciones atravesadas por
Braun, la casa materna también muestra la misma logica de la acumulacion, en la profusién de
cuadros, que van desde los tradicionales retratos familiates (otro signo burgués) hasta las salas
dedicadas al arte moderno y a los idolos paganos, traidos de todo el mundo. A esta profusién de
objetos, que caracterizan al coleccionista-acumulador Frank Braun, se les agrega el libro o infolio
que contiene la historia de Alraune, junto con el resto de los objetos legados a Braun por su tio y
asociados a dicha historia: el cubilete y los dados, hechos con los huesos de los padres biolégicos
de Alraune, el collar entregado por la princesa, su madrina, a Alraune, la mandrigora de los
Gontram, la tatjeta ensangrentada, con la insctipcién “Mascotte”, atravesada por la bala que matd
al conde de Geroldingen, uno de los pretendientes, a manos del dr. Mohnen, otro de ellos (ibid.:
675). Por un lado, esta otra diversidad de objetos también remiten a otra identidad, la de Alraune,
¥, por otro, enfatizan tanto la idea de la sucesion legal y el derecho masculino, paterno o tutorial
sobre Alraune (otro “objeto” heredado, como su doble, la mandrigora), como el lazo “filial” entre
ambos creadores, tio y sobrino, mis identificado con el antagonismo, el odio y la venganza que
con una representacion afectiva de dicho lazo.”

Finalmente, la mandrigora, como objeto decorativo y exdtico, en vinculaciéon con esos
otros tesoros exoticos del interior burgués, mantiene una continuidad con la otredad femenina,
otra flor exética, venenosa o perversa, que “florece” en el boxdoir, como las de los cuadros del ar
novear y su exotismo ornamental. En varios pasajes y en vinculacién con su representacién como
“der Versucher”, Braun se presenta como el omnipotente creador también en este sentido conectado
con el universo vegetal o floral, aquel que planta la semilla del fruto venenoso y la entrega al

jardinero ten Brinken, mero cteadot pragmatico o instrumental de la flor o fruto del arbol del mal.

2 En tal sentido, no sélo las relaciones entre géneros se manifiestan como imposibilidad, realizable en su plenitud
unicamente a costa de la vida de uno de los amantes, sino que la representacién filial también se ve infestada por la
desafeccidn, la rivalidad o el antagonismo y la idea de dominio que se manifiesta en otros 4mbitos sociales. Las dnicas
relaciones “afectivas” representadas en el texto son la de Braun y su madre (Ewers, 2005: 683ss.; 711s.; 738; 774); la de
Braun y sus animales (686) y con los viejos sirvientes de la casa de los ten Brinken, a su retorno (ibid.: 688, 744s.),
aunque en estas dos Ultimas no estin exentas de la idea de “dominio”, en términos de una representacién seforial o
forma de posesién sobre estos, mientras que la primera manifiesta la idealizacién femenina opuesta, la matemidad
como abnegacién absoluta y desinteresada (que puede considerarse un antccedente al culto a la madre protofascista,
aludido por Benjamin en su articulo sobre Bachofen); frente a la representacién de la perversidad o el mal, asociados a
las otras mujeres representadas en el texto (centralmente, a Alraune, pero también a su madre, a la princesa
Wolkonsky, a Frieda Gontram y su madre). En este caso, Ja contraposicién en la representacién de lo femenino
muestra una divisién (abstracta, construida en tanto configuracién identitaria femenina) entre los diversos roles
sociales, el de la madre y el de la mujer sexual (la mujer como pura sexualidad, en los términos de Weininger), que, de
manera paradéjica, no puede representar esa otra mujer sexuada que, necesatiamente, es (0 ha debido ser) la madre. La
contraposicion se manifiesta en la novela a través de los dos jardines que habitan ambas figuras centrales, la madre y
Alraune. Si el de la madre es la representacion del hogar, ¢l espacio confortable y seguro del orden familiar (ibid.:
684ss.), el parque de Alraune es el espacio de las aventuras concupiscentes y los juegos eréticos de la protagonista y
Frank Braun, un parafso del pecado, donde se desarrollan diversas formas de transgresién que culmina en violencia y
peligro, para el propio Braun, permitidas, precisamente, en ese zmbito que constituye el dominio de la otredad (ibid.:
738ss.).
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Alraune, la personificacién de la mandrigora, es otra planta femenina venenosa (Ewers, 2005:
750), cuya belleza es mortal, como la de la belladona:” “da leuchtete ihm sein Blitenbaum. Giftig
war er sicherlich: wer unter ihm ruhmte, den traf sein Hauch. Manche starben davon - vicle, die
lustwandelten in seinem sien Dufte - der kluge Girtnet auch, der ihn pflegte” (ibid.: 712). La
identidad del creador y de la creacion, sus histotias, se mantienen entrelazadas (como los tallos
otnamentales de los cuadros del arf novean), de manera complementaria, y ligadas al mal, hasta el
momento de la destruccién. Asi, sostiene Braun: “Ich pflanzte den Samen zu den Giftbaum - so
werde ich die Axt finden, thn zu fillen - die Welt zu befreien von dir”( ibid.: 764).

En la seccién “Malerei, Jugendstil, Neuheit”, de Das Passagen-Werk (1991: 674-697), Walter
Benjamin desatrolla su critica a la significacion del art novean, en la Modernidad, revisando sus
antecedentes literarios y pictoticos, asi como sus formas de continuidad mercantil, en la publicidad,
a comienzos del siglo XX. Para Benjamin, la vida de las flotes en el ar novean establece un arco que
va de las flotes del mal, pasando por las almas florales de Odilon Redon, hasta las orquideas que
Proust hilvana en el erotismo de su Swann (Benjamin, 1991: 690). Como ya presentamos, la novela
manifiesta la misma trayectoria que Benjamin traza con tespecto al movimiento artistico, desde
Baudelaire, pasando por Redon. En estas representaciones se presentan las imagenes de lo
femenino y lo natural, los motivos florales y vinculados a la naturaleza, a la fertilidad yala

- infertilidad, y a la perversion y el mal.

En cuanto al tema de la petversion, la infertilidad y los ptedecesores del art nmovean,
Benjamin se refiere a las Las malas madres (1896/7), de Giovanni Segantini. En la pintura, la mujer
en ptimer plano es absorbida o surge de una especie de itbol seco, como envuelta en un capullo,
entre el placer y el desvanecimiento. A lo lejos, se ve otra hilera de “formaciones” similares, otras
mujeres-arboles enraizadas, igualmente cadticas (todeadas de ramas-raices), en su motfologia. La
mujer es vinculada constitutivamente a lo natural, en el medio de un paisaje desértico,
completamente yermo, pintado en colores frios. En el fondo, se ven algunas montafias en las que
se plerde la-hilera de mujeres-arboles secas, estériles. Para Benjamin, la pintura estd emparentada
con Las leshianas (el poema de Baudelaire), donde “Die Lastethafte erhilt sich rein von
Fruchtbarkeit; wie der Priester sich von ihr rein erhdlt” [S 7 a, 4] (id.). La contradiccién entre lo
religioso (o lo sagrado) y el vicio es tematizada en la novela, como ya fuera mencionado en el
andlisis de la pornografia, pero Benjamin agrega, en el mismo parigrafo, que ¢l art novean desctibe
tres lineas diferentes: una perversa, otra hieritica y, la Gltima de ellas, emancipatoria, de la que no
nos ocupartemos en este contexto. La de la perversion conduce de Baudelaire 2 Wilde y a .

Beardsley; la hieritica pasa por Mallarmé y llega a George. Como intetpretamos mas atriba, en la

Y como la de muchas otras heroinas fatales, de letal encanto, venenosas como la belladona, como la Judith [1940}, de
Friedrich Hebbel.
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novela, las alusiones directas a los tres autotes de la tradicion perversa, establecidos por Benjamin,
emparentan a Alraune con el art novean, pot cjemplo, en la escena del baile de carnaval, donde
Alraune viste el atuendo masculino de Madame de Maupin, de Gautiet, en la tepresentacién de
Audrey Beatrdsley (Ewets, 2005: 636ss.). Peto la segunda linea del movimiento, la hieritica,
religiosa, hermética y sagrada (herética, en este caso), también es tetomada por el texto, en el nivel
del marco. Ambas tradiciones encontradas se presentan diferenciadas en la estructura dél texto, en
el contraste entre los dos niveles, cn el plano del enunciado (la historia de Alraune, su prehistotia y
su historia, hasta la muerte), frente al plano de la enunciacién o matco (compuesto pot el preludio,
~los-intermezziy-clfinal), espacio textual donde, ademis, se manifiesta el paisaje desértico de Las
malas madres de Segantini, y donde la infertilidad lunar engendra la creatura del mal. Tal como
obsetva Benjamin sobre el movimiento attistico (Benjamin, 1991: 692), en Ewers, lo auritico-
hieratico es forzado, es, literalmente, una incrustacion (en el matco y los sntermezzr). Se trata de un
estilo imitado en términos formales, repetido y repetitivo (y, pot ello, &stsch).

Por otra parte, las nociones de la fertilidad y la infertilidad, la problemitica o cuestionada
matetnidad (en oposicién con la paternidad diversamente representada) y la muerte, temdticas*
altededor de las cuales se desatrolla la novela, son establecidas por Benjamin como motivos
basicos del ar# novean. El ensalzamiento de la esterilidad se manifiesta en diversos sentidos, en el
movimiento artistico, tres de los cuales nos interesa resaltar por su paralelo con lo representado
por Ewers. En primer lugar, segin Benjamin, en el art novean, el cuetpo se dibuja preferentemente
en las formas que preceden a la madurez sexual; formas que se tesaltan en Alraune y su androginia,
pero que, ademis, manifiestan su naturaleza hibrida, infértil (ibid.: 692). Las imigenes que
preceden a la madurez sexual, de la nifia y adolescente Alraune, permiten la recreacion en la idea de
petversion incestuosa por parte del tio y creador. Pero, ademis, esta representacién del problema
de la fertilidad y la infertilidad, en el art novean, se conecta con la figuracién de las mujeres
herméticas de Gustav Klimt (de las cuales ya mencionamos a sus diversas Salomés y a Judith,
mujeres inaccesibles y enigmaticas, litetalmente impenetrables. Esta impenetrabilidad se asocia, en
Alraune, a.la representacién concreta de la atresia vaginal, con la que nace la protagonista, mezcla
de mujer y raiz. De hecho, como se subraya en la novela, el despertar sexual de Alraune, la pérdida
de es virginidad, condicionada biolégica o materialmente, que constituye otra imagen incestuosa,
en este caso, con tespecto a Frank Braun, se establece como un pasaje, del ser no plenamente
sexuado (un ser “natural” —perteneciente al teino vegetal o mineral- o fantistico —una Melusina o
un homunculus) a constituitse en verdadera mujer. En esta condicién, finalmente, se revela su
debilidad (su pasién y su —femenina- “humanidad™), como la circunstancia que la torna vulnerable

a la muerte.
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En segundo lugar, con respecto al arf novean, su relacién con la técnica, la Modernidad, yla
creacién artificial, en la novela, Benjamin sostiene que “Die Pointe der technischen
Welteinrichtung liegt in der Liquidierung der Fruchtbarkeit. Das Schonheitsideal des Jugendstils
bildet die frigide Frau. (Der Jugendstil sieht nicht Helena sondern Olympia in jedem Weibe)” S 9
a, 2] (ibid.: 694). La novela plantéa precisamente esa eliminacion de la fecundidad natural, a través
de un procedimiento técnico, el experimento de fecundacién artificial, que, a su vez, también crea
un ser artificial, aunque no"mMecinics; como en el caso de la creacién siniestra de Hoffmann. En

este sentido, en tercer lugar, Benjamin se refiere al motivo de la esterilidad en el arf noveau, en

‘cuanto-a-la-eliminacidn—de-la-fecundidad; a través de la organizacién técnica del mundo. Para el

intelectual alemin, el movimiento toma la procteacién como la manera mas indigna de confirmar
el lado animal de la creacion [S 10, 4] (ibid.: 574). La novela también escenifica esa animalidad (o
la configura, en la caracterizacién de sus petsonajes y sus actos) y representa la renuncia a una
procteacion “natural”, convirittendo en objeto de narracién la sexualizacién “artificial” del
expetimento, como momento sidico, como violencia sobre la “naturaleza” absoluta de la puta
mitica Alma Raune. La complacencia voyeutistica, morbosa, en el experimento como mecanismo
“técnico”, es ejemplificada por la princesa Wolkowinsky, como tepresentacién del lector interno.
Si, como expone la representaciéon de Alfred Kubin, titulada Unser Aller Mutter Erde [1901-1902]
(Gibson, 1999: 139), la época piensa en una femineidad “uterina”, identificada con una voracidad
que responde al desatrollo biolégico impreso en su morfologia corporal, no resulta extrafio que la
medida preventiva no s6lo sea evitar el contacto ditecto con la misma (un intento destinado a
fracasar, en la novela), sino, sobre todo, intentar evitar esa fecundidad natural, reemplazandola por
una masculinamente raciénalizada (aunque explicitamente irracional). Esta interpretacion sesgada
del darwinismo social, revisada anteriormente a través de Bram Dijkstra “modela” una perversidad
femenina, culpable, en \ltima instancia, de su propia victimizacién final (la muerte de Alraune).

En cuanto al conflicto entre jovenes y mayores, tematizado en la novela y en el art novean,
tanto a partir del nombre-del-movimiento, como en sus representaciones de lo femenino nubil,
ain no plenamente desarrollado (y, por ello, estéril y andrdgino), en consonancia con la
interpretacién de Kracauer sobre la puber inmadurez del pueblo aleméin, Benjamin relaciona el art
novean (estilo juvenil) y el contexto. Asi, el cttico propone llevar su reflexién hasta el umbral de la
guerta, siguiendo el Jugends#/ hasta llegar a su repercusién en el movimiento juvenil
(Jugendbewegung). [S 5, 3} (ibid.: 686, en bastardillas en el otiginal). Como ya indicamos, la novela
muestra este conflicto en tres instancias, entre el consejeto y su su joven sobrino, Frank Braun;
entre Alraune y el consejero; y en la relacion entre Braun y Alraune, en la que se invierte la primera
instancia exptesada. Pero aquello que Benjamin manifiesta explicitamente, en el orden politico y

social (sefialando la continuidad del art novean, como movimiento artistico y los movimientos
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_ -~ ... lnivessitarios juveniles),-en-la novela.se-muestra como-un-conflicto;-en-primer plano;en-cl-imbito ——
familiar, personal y subjetivo, frente al que lo social pasa a un segundo plano. El énfasis en la hybris
del creador (de los creadores), signada, a su vez, metafisicamente, se asocia a un statu quo social,
una sociedad ciertamente representada como cotrupta, pero sin posibilidad de cambio, en una
dinimica de dominacién intercambiable que la novela muestra como intercambiable.

Las ideas de infertilidad y lesbianismo, asociadas por Benjamin, a la ptimeta linea o
tradicién artistica- presente--en—el art nowan (la perversa), se conectan centralmente con la
tepresentacion de la perversién como una forma de transgresion en Ewers, una exhibicién
novelistica™ de la. transgresion,.por.un.lado,“metafisica’, aunque-esta-se-encuentre-privada-de-un~—~—— — - - -
trasfondo religioso “real” (anacrénico) que la sustente, y sea, precisamente por ello, fantastica,
discursiva o formal; por otro lado, seculat, en los aspectos treptresentados de una sociedad que se
revela como hipécrita o corrupta, que transgrede las propias convenciones de clase, como

manifiesta el narrador en la reunion en la casa de los Gontram:

O ja, sie gehorten alle hiether, ohne Aussnahme. Hatten alle ein wenig Zigeunerblut —trotz
ihrer Titel und Otden, trotz Tonsuten und Uniformen, trotz Brillanten und goldener
Brillen, trotz aller birgerlichen Stellungen. Waren irgendwo angefressen, machten
irgendwie kleine Umwege, seitab von den cingefalten Pfaden birgerlichen Anstandes
(Ewers, 2005: 455s.)

En este otro intetior burgués, en la casa de los Gontram, se revela el abismo entre otra forma de la
contraposicion entre lo interior y lo exterior, en la identidad subjetiva de cada uno de los
participantes. Se trata de otra representacion finisecular de la distancia entre el ser y la apariencia,
comuin en la novela decimonénica, que ya se encuentra presente, ademds, en el travestismo
discutido mads arriba. Aqui, a pesat de los ropajes, las vestimentas, las distinciones de nobleza e
insignias, las riquezas y los atavios sociales, el nartador delata el intetior cotrupto de todos los
integrantes de la velada en la que nace la idea transgresora.

Por otra parte, con respecto al intetior burgués y lo que titulamos “exotismo de boudoir”,
al comienzo del capitulo, Benjamin muestra la conexién entte uno de los espacios interiores
retratados en Le spleen de Paris, de Baudelaire, con el art novean (Benjamin, 1991: 687). En la glosa de

Benjamin, Baudelaire desctibe una habitacién que patece la de un suefio, una habitacién

- -

verdaderamente espiritual, donde los muebles tienen formas alargadas, postradas, languidecientes y
parecen sofiar: “on les dirait doués d’une vie somnambulique, comme le végétal et le mineral” (id.).

De la misma forma, Alraune, la mandrigora, vegetal, mineral y sobrenatural, posee una vida

7 A la medida del voyeurismo del publico, en tanto representacién de la “mentalidad morbosa”, aludida por Sontag,
pero que no es meramente una patologia individual (o de un grupo aislado de individuos), sino que muestra alcances
mucho més amplios y remite, como bien sefiala la critica estadounidense, a una caracterizacién social que continua
incrementindose, como lo demuestra la vastedad del consumo de la misma. En tal sentido, cabe recordar que, como
observa Mation Knobloch, Ewers es un Bestseller-Autor in Kaiserreich und Weimarer Republik (Knobloch, 2002), cuyos
éxitos de venta comprueban asimismo la amplitud del alcance social del consumo de su “Bizarre Erotik” (ibid.: 126ss.).
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madres’ de Segantini o en la Hedda Gabler de Ibsen. Como Alraune, se trata de otro idolo de
perversidad que hipnotiza al lector, como La esmeralda, de Alfons Mucha: “Y Idole... Voila bien ces
yeux... ces subtiles et terribles mirettes, que je reconnais a leur effrayante malice!” (ibid.: 687), los
ojos de la creacidn, que no son sino los ojos del creador: “Ja, thre Augen! Sie 6ffneten sich weit
unter den frechen diinnen Strichen der Brauen, die die schmale, glatte Stitn abhoben. Blickten
kithl und hohnisch, und doch wieder weich und vertraumt. Grausgriin, stahlhart - wie seines

Neffen Augen, Frank Brauns” (Ewers, 2005: 592).
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