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1. Introduccion

La imaginacidn es el punto de partida para la literatura maravillosa y de fantasia, o
para cualquier arte de este tipo. Es patrimonio de los hombres de todas las épocas y vista
con reparo por el poder en cuanto dificil de someter a control: por eso, la sociedad
moderna la exorciza confindndola en el terreno de la ficcidn, del arte; ya antes, la sociedad
medieval la habia exorcizado sobre todo encauzandola hacia una finalidad didactica. Es
claro entonces que en toda época ha hecho su aparicién porque es connatural al hombre, y
siempre se le ha intentado poner limites de distintas maneras.

Las artes, si en los periodos mas materialistas de la historia de la Humanidad se
han encargado “de recoger los poderes ocultos del hombre” (1), en otros, como la Edad
Media, han constituido una valvula de escape, una via de relativa libertad, en medio de la
presion social, moral e ideoldgica del ambiente.

Ante las dificultades que plantea la definicidn objetiva de lo fantastico, los teéricos
han intentado buscar unos temas y formas que lo identifiquen, mas no han logrado llegar a
una conclusion definitiva de lo que es por esencia. Por tanto, cada quien puede formular lo
que entiende por fantastico y, partiendo de su concepcion, rastrear su existencia en
cualquier periodo de la historia de la literatura y de las artes. No hay, pues, un lenguaje de
lo fantastico especifico, y la tinica verdad indiscutible es que la imaginacidn juega un papel

esencial, a pesar de la indefinicion del género, en la creacién de lo fantastico.
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En el siglo XV se consideraba incluso esencial en la constituciéon de todo tipo de
ficcidn por ser la facultad mental propia del mentir y ser llamada la ficcién, tanto en prosa
como en verso, mentira.

“La imaginacion es parte integral de la realidad”, segin Belevan (2), porque es el
punto de inflexién entre la realidad y el mundo originado en el transcender de la realidad
cotidiana. Por eso, considera Torrente Ballester que la imaginaciéon puede adoptar dos
técnicas para la formacion de objetos fantastico: “puede inventar imagenes nuevas dentro
de un orden de lo real o puede inventar imagenes nuevas mezclando elementos
pertenecientes a 6rdenes, distintos de la realidad” (3).

Asfi pues, no existe una forma ni un lenguaje caracteristicos que definan por sfi lo
fantastico. Es, en cambio, caracteristica la importante actuacién de la imaginacién, pero,
también en este caso, se trata de una diferencias cuantitativa mas que cualitativa con las
artes no fantasticas, en las que, por pertenecer al ambito de la diccién, no deja de
intervenir.

La definicion de la manera fantastica hay que buscarla en el nivel figurativo, segin
Risco (4) habra una manera definida por una intencionalidad fantastica (que se negaria a
la representacion de la realidad cotidiana) que se opone a una manera de intencionalidad
realista. Se trata, segiin Soldevila, de la introduccién de lo inadmisible en el mundo de lo
comunmente admitido. Pero, los limites entre lo admisible y lo inadmisible cambian en
relacién con los cambios de creencias y en la fijacién de dichos limites actiia el contexto
cultural.

Por eso, ha de adoptarse una perspectiva extratextual e historica en el analisis del
arte fantastico. La literatura fantastica no constituye un género ni esta limitada a un
determinado periodo de modo exclusivo. Como, segiin Harry Belevan, lo fantastico existe
en la medida en que hay conciencia de él, es decir, que va a sintomatizarse en el lector por
medio de “provocaciones lecturales”, no es “un género especifico de la literatura sino una
expresion susceptible de emanar de/en cualquier técnica o género” (5). Por otra parte, ha
de hacerse una interpretacién histérica de lo fantastico: cualquier periodo reserva un
espacio de su imaginacién para su creaciéon y manifestacion.

Para hallar el punto de equilibrio entre el principio de autonomia de la obra de arte
literaria y el de la vinculacién de la obra a la realidad, hay que considerar dos niveles en el
analisis de las obras fantasticas, el figurativo y el referencial.

Garcia Berrio considera que la interaccién entre el ambito semadntico y el
pragmatico de la ficcion

Introduce necesariamente una relacidn entre el mundo real y el mundo ficcional, que atafie

ala separacion y a la conexién entre ambos (K.L.Walton; 1978). Segiin la mencionada vinculacion, el
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mundo ficcional estd construido a partir de la presencia y contraste necesarios del mundo real,
universo que habitan los autores y los receptores y con respecto al cual establecen los modelos de
mundo para construir los referentes y los textos (6).

En toda obra de ficcion se establece una correspondencia entre la construcciéon
ficcional y el referente interno a esa construccidn (que también es ficticio). Ademas, en un
segundo nivel, estd la relacidn entre los referentes de los discursos ficcionales y la realidad
efectiva, susceptibles de ser confundidos en la ficcién verosimil.

El referente del enunciado ficcional se crea intencionalmente al ser producida la
construccioén ficcional. Este tiene, en consecuencia, la existencia que le proporciona la
construccién ficcional de la que forma parte. Por eso, los seres y acontecimientos que
componen el referente de una obra de ficciéon son elementos ficticios. La realidad mantiene
con la ficcién “una relaciéon simultanea de oposicién y complementariedad. De este modo,
la comprensiéon de una obra ficcional puede ser explicada como el hallazgo de una
realizacion satisfactoria entre el mundo ficcional creado por el autor y el mundo real
efectivo” (7).

La construccién ficcional queda organizada y fijada a partir de la caracterizaciéon
ontologica del referente en virtud de la conexion entre texto y referente. El referente
depende del modelo de mundo, es decir, de la construccién semantica que consiste en la
serie de instrucciones que rigen el referente representado por un texto. Son tres los tipos
de modelos de mundo que Albaladejo (8) ha establecido: el de los verdadero (las
instrucciones que rigen el referente pertenecen a la realidad cotidiana efectiva), el de lo
ficcional verosimil (las instrucciones no pertenecen a la realidad efectiva, pero tiene a ésta
como modelo) y el de lo ficcional no verosimil (las instrucciones no pertenecen a la
cotidianeidad efectiva ni la toman como modelo).

La verosimilitud es una cualidad de la mimesis, y ésta consiste en una
representacion de una realidad alternativa a la efectiva y susceptible de ser confundida
con ella. La literatura de fantasia se caracteriza por una figuracion fantastica y, desde el
punto de vista referencial, por ser una construccién ficcional no verosimil y no mimética.

La ficcién y los elementos ficcionales no verosimiles ejercen tal atraccidn sobre la
realidad del referente y los elementos ficcionales verosimiles que los transforman
completamente en ficcionalidad. Pero, al mismo tiempo, la “ley de maximos semanticos”,
formulada por el profesor Albaladejo, controla los limites de la ficcionalidad o de la
progresion fantastica, con el fin de que incluso en las construcciones ficcionales menos
miméticas y mas fantasticas se mantenga la conexion del texto de ficcion con la realidad

humana.
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La construccién ficcional fantastica se define por una figuracién caracteristica y un
referente que depende de un determinado “modelo de mundo”. Y se diferencia de la ficcién
realista por no ser no mimética y no verosimil. Tanto Mieke Bal como Dario Villanueva
marginan este tipo de ficcionalidad. Mieke Bal por razones cuantitativas y, ademas, porque
“el lector, intencionalmente o no, busca una linea légica en un texto asi. Pone un gran
empefio en esa busqueda y, si es necesario, introduce él mismo una linea de este tipo. No
importa lo absurdo, enmarafiado o irreal que pueda ser un texto, el lector tendera a
considerar lo que él cree “normal” como criterio con el cual dotar de significado al texto”
(9). Dario Villanueva maneja un argumento similar: se puede hacer una lectura realista de
la literatura fantastica, el lector puede encontrar una referencialidad intencional a la
propia realidad. No estamos de acuerdo con que se dé una decodificacion de la ficciéon
fantastica a un plano realista, sino sencillamente que “es el cddigo semdantico-extensional,
compartido por autor y receptores, lo que hace posible la aceptacién pragmatica de la

construccion ficcional no verosimil y no mimética” (10).

2. Edad Media y fantasia
2.1.- Problemdtica de la literatura de fantasia en la Edad Media

Pese a la opinion de los tedricos de la literatura fantastica, que consideran que en
la Edad Media no existe este género, hay que partir de una hipotesis que, luego, se tratara
de confirmar: existe un “potencial de emotividad confusa” (del que se ha encargado la
ciencia-ficcién en la literatura moderna), en palabras de Bellemin-Noél, en todas las
épocas que necesita un cauce de expresion.

Generalmente, se considera que la literatura fantastica en sentido estricto es
reciente, parte del siglo XVIII. Esto se debe a varias razones:

12/ No existe literatura fantastica, como no existe ninguna otra manera o género,
mientas no se toma conciencia de ella. En este sentido, lo fantastico nace a finales del siglo
XVIIL

23/ Lo fantastico, en cuanto contradiccién deliberada de la percepcion de lo real,
s6lo puede surgir en una época marcadamente racionalista, con una concepcién de un
orden objetivo bien definida.

32/ En periodos anteriores al mencionado en que abundan los elementos
maravillosos, como la Edad Media, existen otros motivos, ademas de los sefialados, para
considerar que falsearifamos sus relatos si los incluyésemos dentro de la categoria de la
fantasia: por la extendida creencia en la intervencién de lo extranatural en general, y sobre

todo, por la lectura predominantemente simbélica de las obras.
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A estas razones se pueden hacer objeciones a partir de ahora. En una primera
aproximacion se puede decir lo siguiente:

12/ Veremos como los tedricos medievales tienen perfecta conciencia de la
existencia de una literatura no verosimil y no mimética.

22/ Ninguna cultura lleg6 a la concepcién de un orden natural constante, o, al
menos, no cal6 profundamente en la sociedad una concepcioén objetiva e inmutable de los
fendémenos. Y si en la definicion de lo fantdstico entran como factor esencial las
consideraciones de la gente de una época concreta, no se puede decir que el siglo XVIII sea
de modo absoluto el tiempo en que nace la literatura fantastica.

Ademas, lo que para el racionalismo eran leyes naturales, se consideraban
intervenciones de la Providencia en la Edad Media; y éste es también (aunque diferente)
un orden.

32/ Veremos mas adelante como en la literatura (y también en el arte) medieval se
han hecho lecturas literales y gratuitas, asi como que las creencias tenian un limite.

En el Occidente medieval, segin Le Goff (11), existia un término de uso corriente
en ambientes cultos que equivalia a los que hoy llamamos maravilloso: “mirabilis”,
aunque, al referirse a una categoria literaria e intelectual, se utilizaba el término mirabilia.

Lo sobrenatural, una de las principales manifestaciones de lo maravilloso en la
Edad Media, en los siglos XII y XIII se divide, segiin Le Goff, en “mirabilis” (lo maravilloso
de origen cristiano), “magicus” (lo sobrenatural maléfico) y “miracolosus” (lo maravilloso
cristiano), aunque la clasificacion del milagro dentro de lo maravilloso sea problematica.

Lo sobrenatural de origen precristiano aflora sobre todo en las visiones y en los
viajes al Otro Mundo. Casi todos estos motivos proceden de la literatura oriental y clasica.
En las alegorias y las ficciones poético-novelescas abundan los elementos procedentes del
oriente. En las obras de Chaucer, Dante y Boccaccio hay una gran profusiéon de motivos
ultramundanos de origen oriental y clasico.

Lo sobrenatural maléfico lo veremos mejor en apartado dedicado al arte.

Lo maravilloso cristiano, esta constituido por los milagros. La masa popular
prefiere mantener lo sobrenatural o lo maravillosos sin explicar por el gusto que esto le
proporciona. La clase que detenta la cultura, en cambio, busca una explicacién incluso al
milagro y a la sobrenatural situandolo en un mundo regido por la nocién de Providencia.

A pesar de esta diferente concepcién de lo extranatural, ambas posturas tienden a
acercarse siguiendo dos vias en sentido contrario: bien por medio de la popularizacién de
fenémenos de origen culto, o bien por la aculturacién, la convergencia, la adaptacién de
fendmenos de origen popular a las exigencias cultas, resultando, de este modo, rescatados

de la marginalidad y adquiriendo dignidad.
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En Berceo el milagro no tiene nada de magico ni de sobrenatural, pero esto se debe

a que se ha aplicado una explicacién culta (es querido por Dios) a una creencia originada

en el gusto de las masas,. En cambio, si tiene mucho de magico, de sobrenatural, de

maravilloso y de inexplicable en sus origenes, antes de su aculturacion, de su canalizacion
por especulacion culta.

A pesar de todo, hay que distinguir en la literatura de milagros casos de
aculturaciéon total (milagros que no son mas que la repeticion de esquemas
estereotipados) y otros en lo que todavia se puede percibir “avec une extraordinaire
fraicheur et sans intermédiarie les aspects, les formes, les exigences, les craintes et les
espoirs de la religion populaire” (12).

En cuanto a la hagiografia o vidas de santos, a pesar de su funcion ejemplar, suelen
presentar abundantes caracteristicas de la literatura fantastica: depende de la
imaginacion, carece de verosimilitud y de ortodoxia, oscilando entre lo creible y lo
increible, su funcidén principal era la de divertir a los receptores, caracter gratuito, etc.

La literatura heroica estd siempre presente en los inicios de cualquier civilizacidn,
“estos cantos se hallan mezclados con mitos entonces creidos, por lo que eran realistas y
hasta utilitarios para la sociedad que los creé. Sin embargo, para nosotros sus lectores
modernos, constituyen una literatura absolutamente fantastica en la que lo épico y lo
mitoldgico estan unidos indisolublemente. En el ciclo cultural al que pertenecemos, esta
literatura fue progresando hasta cristalizar en la novela de caballerias, que corresponde a
la exaltacion de las virtudes guerreras propias de la sociedad feudal. El Quijote cerré este
ciclo literario que quedd como si dijéramos, hibernado entre los hielos de la Razén, en
espera de tiempos mas propicios” (13).

En la épica espaiola y francesa medievales estos cantos, al principio mas veristas
(sobre todo en la espafiola), fueron degenerando porque la personalidad del héroe, en los
poemas de “Mocedades”, se dirige “hacia unos planos en los que se aparta de su condicién
terrena (aparicion de lo fantastico) o se acomoda a los gustos més plebeyos, bien que
amplidndolos en busca de una eficacia para los deseos de los oyentes” (14).

En los romances derivados de algin fragmento de un canto heroico verista, se
puede observar también el cambio, que Menéndez Pidal sefiala asi: “los cambios mas
violentos realizados en el romance no son sino huida de la pesada, insoportable, logica
narrativa, gusto por lo inmotivado, lo misterioso, lo fantastico” (15).

Un género como el de los libros de caballerias cuenta entre sus rasgos definitorios
la presencia de elementos maravillosos. Los relatos de este género que pertenecen al
periodo que comprende el final del siglo XII y el principio del XIII presentan tres niveles

narrativos: un nivel mitico y otro alegorico, que se diferencian particularmente porque
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éste intenta expresar las ideas transcendentes por medio del mundo material, mientras
que en aquél literalidad y significacion se identifican. Estos dos niveles son sefialados por
Resina; de la teoria de Auerbach se deduce el tercero, el fantastico. Atendiendo a la
literalidad o a la referencialidad, los dos autores mencionados mantienen una postura
enfrentada. Resina considera, haciéndose eco de las teorias de John Bednar, que el
simbolismo esta siempre en la literatura caballeresca.

A pesar del aspecto placentero de la literatura caballeresca, en ella lo maravilloso
transciende de su valor espectacular. Como ha observado John Bednar, es imposible imaginar a un
narrador de esta época cuya Unica finalidad consistiera en divertir al publico: “Si nous apercevons
des symboles difficiles a comprendre”, escribe Bednar (La espiritualité et le Symbolisme dans les
oeuvres de Chrétien de troyes, Paris, Nizet, 1974, 39), “nous devons les insérer le mieux possible
dans le mystere chrétien qui inspirait cette facon d’ écrire” (16).

En las novelas caballerescas medievales las cosas y las ideas conviven
(superpuestas) en el mismo plano. Los elementos maravillosos son inmanentes al mundo
caballeresco aunque se aparten de la cotidianeidad de ese mundo porque “todo objeto es
susceptible de revelar una inesperada dimensidén transcendente, de convertirse en
“merveil”. Cuando un objeto adquiere sentido traslaticio es porque ha sido investido con la
categoria de lo maravilloso, porque su referencia alcanza ahora las ultimas implicaciones
del ser” (17).

En el Quijote se da la situacion contraria a los libros de caballerias; en esta obra los
elementos maravillosos ocupan una dimensién completamente distinta a la experiencia
cotidiana, los molinos pertenecen a una realidad y los gigantes a otra completamente
distinta.

Auerbach tiene una concepcidn opuesta por lo que se refiere a la literalidad y a la
referencialidad en este tipo de ficcion:

Todos los castillos y palacios, todos los combates y aventuras del “roman courtois”,
en especial del bretdn, constituyen un mundo encantado, pues surgen siempre ante
nosotros como brotados del suelo. Su relaciéon geografica con lugares conocidos, y sus
bases socioldgicas y econdmicas, permanecen en la vaguedad, y hasta su misma
significacion moral o simbdlica sélo raras veces puede ser colegiada con cierta seguridad
(18).

Serian, asi, ficciones predominantes fantasticas porque no es posible hacer una
lectura simboélica de todas ellas refiriéndolas significativamente al mundo de la
experiencia.

Puede tomarse como ejemplo el verso 180 de Yvain de Chrétien de Troyes: “El
trovai un chemin e destre”. Resina interpreta el hecho de que Calogrenant tome el camino

de la derecha como la persecucién de lo fantastico en una ldgica visionaria que

7
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corresponde estrictamente a la ldgica de la alegoria medieval estudiada por Paul Piehler.
Auerbach hace también una interpretacién simbdlica de este episodio. El empleo de una
determinacion de lugar en sentido absoluto y no relativo tiene un sentido moral: “se trata,
sin duda, del “camino derecho”, encontrado por Calogrenante. Confirmase esta suposiciéon
porque el camino es escabroso, como les pasa a todos los caminos derechos: durante el dia
no conduce a través de un espeso bosque, lleno de espinos y malezas, y a la noche nos lleva
a la buena meta, una fortaleza, en la cual Calogrenante es recibido con alegria, como si
fuera un huésped esperado largo tiempo” (19). En cambio, “;encierra algin sentido oculto
la aventura de la fuente? Es una mas entre las que ha de arrostrar los caballeros de la corte
del rey Arturo, pero no indica razén moral alguna que justifique el combate contra el

paladin de la fuente encantada” (20).

3. Lo fantastico en las teorias del “artifex theorice” medieval

Alo largo del periodo medieval los tedricos han ido elaborando una concepcion de
las artes de acuerdo con las ideas estéticas predominantes en cada momento y han
realizado clasificaciones de las mismas.. Y dentro de las artes plasticas y poéticas han
establecido el lugar que le corresponde a lo cotidiano y lo fantastico, utilizando los
criterios de verdad, mentira y verosimilitud, los cuales varian segiin condicionamientos
ideologicos y estéticos. Lo fantastico y lo maravilloso, sobre todo en la pintura y en la
literatura, es mencionado habitualmente por los autores, sea para fijarle los limites, sea
para buscarle un sentido profundo, sea para condenarlo.

Si nos remontamos a tiempos de San Isidoro, e incluso antes, vemos dos posturas
diferentes en la concepcion del arte poético: un grupo de autores, entre los que destaca
Diomedes, consideran que este arte crea cuentos verdaderos o ficticios; otros, que parten
de Varrén, consideran que poesia, en sentido estricto, s6lo puede ser aquélla que es fruto
de la imaginacion. San Isidoro se agrupa entre éstos. En sus teorias, como en buena parte
de las de los tedricos medievales posteriores, la critica literaria y la moral van
indisolublemente unidas. El criterio de la superioridad de la poesia biblica a la profana por
su verdad, antigiiedad y belleza, va a ser constante en este largo periodo.

San Isidoro, en las “Diferencias”, establece las siguientes distinciones: verdadero,
falso y verosimil. Lo verosimil es lo que caracteriza a la poesia. Y en la parte dedicada a la
Retorica establece de nuevo una distincién aplicable también a la poesia. Ahora se
extiende en el analisis de lo falso o la mentira. Esta puede ser moral (“inconveniens”) o
pura “mendacium”).

La afirmacidn de lo increible, lo imposible o lo contrario a la realidad constituiria la

mentira pura. Mientras nos movemos en el terreno de la mentir apura estamos en el
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ambito de lo fantastico porque, en la fabula, se nos intenta demostrar, por ejemplo, la
existencia de un monstruo, lo cual contradice los datos del campo de referencia externo de
la obra, que son los que importan en esta época. Si no se hace una interpretacion literal,
sino moral y referencial de la fabula, el monstruo tendra sélo una existencia poética. Este
segundo tipo de lectura de que habla San Isidoro es muy abundante en el periodo
medieval.

Dos tendencias opuestas definen toda la estética de la Edad Media: una
caracterizada por la sencillez y la légica y otra por la fantasia y la complicacioén, es decir,
una estética “clasica” y otra “barroca”. La que a nosotros nos interesa es ésta. Si nos
remontamos a la Antigiiedad clasica nos encontramos con la estética aticista y la asianista.
Esta tiene su origen en el Oriente Medio y se caracteriza por el barroquismo formal y el
gusto por lo prodigioso y lo sorprendente, que probablemente heredaron los griegos
asianistas. Dice de ellos Quintiliano que buscaron sorprender con lo prodigioso.

“El asianismo -esa verbosidad inflada de aire y sin reglas- ha invadido por
intermedio de sus innumerables retoéricos la propia Grecia y Roma, después la Provenza,
Africa y la Galia, en que los elementos “barbaros” -mas préximos por naturaleza, del gusto
primitivo que los atenienses o los romanos- la han acogido con extraordinario entusiasmo”
(21). Y “toda esta literatura barroca florece al comienzo de la Edad Media entre los
Bretones, los Irlandeses y los celtas britdnicos que la transmiten a los anglosajones y a los
continentales. Aparece probablemente desde los tiempos de Pelagio, pues ya San Jer6nimo
lamentaba la lengua de este breton” (22).

Esta estética literaria “barroca” ha sido relacionada con el gusto “gético” por las
lacerias monstruosas en el arte decorativo. La estética asianista es, en la Edad Media, la
estética hispérica, que, frente a la clasica, busca los estupores prodigiosos y cuyo estilo se
caracteriza por la “kakolezia” (la hipérbole desmesurada que ignora los limites de la
verosimilitud y la naturaleza).

Es una idea generalmente aceptada y defendida por los estudiosos de la literatura
fantastica que ésta, como género, surgio en el siglo XVIII por dos motivos fundamentales:
porque era necesaria una época fuertemente impregnada de racionalismo y positivismo
para que lo fantastico destacase por su oposicion a lo real y porque un género no existe
hasta que se tiene conciencia de él.

Pues bien, si nos remontamos a una obra del dmbito irlandés o anglosajon,
encuadrable en la estética hispérica, de un autor desconocido del siglo VII u VIII, el Liber
monstrorum de diversis generibus, podemos observar lo siguiente:

12/ Se intenta excitar la imaginacion del lector, arrinconar la razén y producir

terror. El prélogo del traductor de El castillo de Otranto (1765) de H. Walpole, obra que se
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suele citar como punto de partida de la literatura fantastica, presenta la narraciéon como
un entretenimiento que provoque terror en el lector por la extraieza de unos hechos
ocurridos.

22/ Walpole tiene conciencia de que su obra pertenece a un nuevo género y pone
en guardia al lector acerca de la realidad prodigiosa que le va a presentar, la cual trata de
justificar.

El an6nimo auto del Liber también se preocupaba por preparar adecuadamente a
sus lectores. Trata de justificar las realidades fabulosas de la obra considerando su
presentacién como un juego, cuyo motivo estético es provocar el terror del lector.

32/ En ambas obras las realidades y fendmenos extranaturales no son creidos por
el autor, quien, a la vez, avisa al lector de su caracter fabuloso o ficticio, pero de que
intenta impresionarle con ellos.

La estética medieval se nutre de estos dos componentes, la estética clasica y la
barroca (compuesta por una corriente primitiva y barbara y otra derivada de la
antigliedad clasica), a las que viene a sumarse la cristiana,. Lo fantastico y lo maravilloso
tendra gran vinculacion con éstas dos ultimas.

En el arte merovingio y carolingio hay también dos marcadas tendencias, una
barbara y la otra antigua. La primera se caracteriza por ser la mas imaginativa, decorativa
y fantastica. Para los carolingios el arte contrario a la razén y a la naturaleza es el pagano:
por esto, el arte pagano seria, para la concepcién de lo real de la época, un arte fantastico,
tal como lo entendemos nosotros (en un sentido amplio), es decir, que contradice
deliberadamente su concepcidn de lo real en este periodo son diferentes a los nuestros: lo
real es, para los carolingios, la sobrenaturalizacién de la naturaleza preexistente. Con todo,
hay que reconocer que si se tiene en cuenta el factor de la recepcidén, estas concepciones
estdn poco generalizadas porque el Renacimiento carolingio es un fenémeno
originalmente mas cualitativo que cuantitativo y, ante todo, de orden aristocratico.

La escuela de Alcuino, siguiendo a Horacio, impone como norma suprema en la
fabula la idea de verosimilitud y considera increible y deforme, como dice Juan Escoto,
todo lo que es contradictorio, “contra naturam”; lo contradictorio no sé6lo desde el punto
de vista del contenido, sino también de la forma: el mismo Juan Escoto, comentando la
famosa frase “Ut pictura poesis”, compara, como tan a menudo se hace en esta época, la
pintura con la poesia para referirse al problema de la inverosimilitud: un poema en el que
las conclusiones no responden a las premisas se asemeja a una pintura de monstruos.

La reaccién del arquitecto Vitruvio contra el barroco irracional del periodo
helenistico puede condensarse, por lo que respecta a la pintura, en esta frase. “pictura

imago fit eius quod est seu potest esse”. La misma reaccién se repite ahora: el clasicismo
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carolingio contra la imagineria barroca y primitivista de los celtas. Esto confirma las
tendencias “veristas” y contrarias a los asuntos “falsos” que manifiestan los Libri carolini.

Alcuino considera el Unico criterio de verdad aquel que estd basado en las
Sagradas Escrituras. Por lo tanto, todas aquellas fabulas que mezclen lo verdadero con lo
falso, lo moral con lo inmoral, lo real con lo imposible (como la literatura fantastica, en la
que se da una confusion incoherente entre lo racional y lo maravilloso), se oponen a la
Escritura y son sancionadas. El mismo criterio se puede aplicar a la pintura.

Las dos tendencias manifestadas hasta ahora en el arte y la literatura pueden
esquematizarse del siguiente modo:

1.- Arquitectura: “el fantastico Apaturius” (23)/”el matematico Licinius” (24)

2.- Pintura: clasicismo carolingio/barroquismo primitivo de los imagineros celtas

3.- Literatura: estética hispérica/estética de la mesura y la claridad.

Ya en el siglo XII, en el periodo romanico, Juan de Garlande supone una vuelta a la
Retorica clasica y, asi, su obra, la Poetria, es una sintesis de las “Artes dictaminis” y de las
“artes poeticae”. Establece una clasificaciéon de los géneros literarios seglin cuatro puntos
de vista: el de la forma verbal, el de la presencia del autor en la obra, el de la verdad de la
historia contada y el de los sentimientos expresados en el relato. Segin el punto de vista
de la verdad del relato, que es el que ahora interesa especificar, distingue:

1) Relato oratorio

2) Relato propiamente dicho:

a) Historia: “res gesta, sed ab aetatis nostrae memoria remota”
b) Fabula: res ficta quae nec res veras nec verisimiles continet”

c) Argumentum: “res ficta quae tamen fieri potuit”.

La “fabula” de esta clasificacién es lo que se corresponde con nuestra concepcion
de literatura fantastica (relatos ficcionales no verosimiles y no miméticos).

Aunque se ha afirmado que hay que aguardar al siglo XIII para que el arte presente
un caracter expresamente moral y practico, en las “Artes dictaminis” y en la “Artes
poeticae”, por lo que respecta a la invencién, se repite a lo largo de este periodo que las
ideas se expresaran con el fin de complacer o ser tutiles. La practica de los escritores de
este tiempo se desarrolla en torno a dos concepciones diferentes; bien una estética basada
en los preceptos morales cristianos, bien un hedonismo total, tanto en el contenido como
en la forma. Lo esta detras de todo esto es la disputa entre los “antiguos” y los “modernos”.
Mateo de Venddme critica a éstos porque en sus obras no se atienen a la verdad ni a la
verosimilitud. Alejandro de Villedieu considera sus ficciones inventadas por los demonios.

Uno y otro sector de escritores se diferencian, como la literatura fantastica y la realista,
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por los asuntos y no por los rasgos formales de sus obras. Mientras las historias de unos
no parecen tener otra finalidad que la estética, la de ser meras fabulas, las de los otros
poseen, bajo el sentido literal, uno alegérico y moral.

Pero, hay una tercera postura, representada por Juan de Salisbury, quien defiende
un ideal de equilibrio entre la verdad del contenido y la belleza de la forma. Roberto de
Melun mantiene una actitud bastante similar y, también constata la existencia, entre sus
contemporaneos, de escritores que no pretenden instruir, sino s6lo agradar.

De los poetas chartrianos debe recordarse, de acuerdo con nuestros intereses, la
doctrina de Alano de Lila: la poesia encierra una verdad oculta, aunque con frecuencia los
poetas se propongan fundamentalmente fascinar al oyente. Pero, ain en estos casos en
que la poesia estd mas cerca de la falsedad por su superficialidad, habra oyentes capaces
de llegar a una penetraciéon mas profunda que otros. Otra veces el poeta adopta una
técnica propiamente fantastica cual es la de mezclar hechos histéricos o cotidianos
(“historiales eventus”) con ficciones fabulosas (“ioculationibus fabulosis”).

La teoria del alegorismo se desarrollé6 ampliamente en este periodo. Nos interesa
en este momento porque el caracter alegérico y simbélico de la literatura en el periodo
medieval, entre otras razones se ha considerado que le impedia a una parte de la misma, a
pesar de contener abundantisimos elementos maravillosos, acceder a la categoria de
fantastica. A este respecto, es una exageracion decir que la ciencia en la Edad Media es
simbolica, la literatura alegoérica y la estética enigmatica y metaférica. Tanto los victorinos
como la Escuela de Chartres consideran que la labor de la ciencia es la explicacién de la
realidad inmediata. Y, sobre todo, no debe olvidarse que el valor que se le reconoce a la
Biblia desde San Isidoro al siglo XII es el sentido histérico de las realidades inmediatas que
presenta. La compleja teoria de la alegoria que se forja en este periodo es obra
esencialmente de tedlogos, por lo que la teoria literaria es en buena medida ajena a su
elaboracidn.

Conrado de Hirschau (s.XII) fue un autor que presté gran atencion al valor del
“sensus allegoricus” con la intencién de desvincular a los monjes jévenes de la literatura
profana, que él calificaba de “fabulosa”. En estos intentos tiene que pasar necesariamente
por el analisis de la condicién de las Escrituras y de la literatura profana. Esta es
condenada por él sin paliativos porque ni la “verdad literal” (que deriva de la
simbolizacion de realidades religiosas por realidades cotidianas) estan presentes en la
literatura profana; si lo estan, en cambio, en las Sagradas Escrituras. Pero, tiene que
reconocer que las fabulas, aunque sean ficciones y den cabida a lo inverosimil o imposible,
contienen, a veces, verdades, por lo que llega a una solucién de compromiso: en la

literatura profana se da una mezcla de lo verdadero y lo falso o imposible.
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Por ultimo, Santo Tomdas de Aquino concede un lugar dentro del Arte a las
ilustraciones fantasticas sin intencionalidad pedagoégica, a las que considera, junto con la
actividad de los juglares o a poemas escolares de tema profano, un mero juego, admisible
en su concepciéon moral del mundo en la medida en que respeten unos limites, porque

contribuyen al reposos y a la distension.

4. Lo fantastico en el arte

La inclusiéon de un apartado dedicado al arte fantastico en un estudio sobre las
manifestaciones de la fantasia en la literatura medieval especialmente obedece
principalmente a dos razones: en primer lugar, a que, en opinién de criticos como Louis
Vax, lo fantastico florece en el arte medieval, mientras que hasta el siglo XVIII no aparece
en la literatura (25). Claro est3, se trata de una determinada concepcién de lo fantastico,
que varia segun se atienda al arte o a la literatura. Por lo tanto, lo fantastico en el arte tiene
un temprano y amplio despliegue incluso para lo que retrasan hasta el siglo XVIII el
nacimiento de la literatura fantastica y ha de prestarsele, por eso, atencién. En segundo
lugar, por el arraigo de la vieja teoria del parentesco entre todas las artes y, muy
particularmente entre la literatura y la pintura. Aquella idea de que “la literatura siempre
se adelanta a las artes plasticas” (26) no siempre es compartida: “Suele creerse que los
poetas se anticipan a los pintores en el descubrimiento de nuevos reinos de la
imaginacion, pero Hagstrum ha mostrado en su libro que James Thompson, supuesto
inventor del paisaje romantico, se limit6 a trasladar a la poesia ciertos temas comunes en
los paisajistas del siglo XVII: no sélo en Claude Lorrain y en Salvator Rosa, sino también en
otros maestros que utilizaban el escenario natural para expresar ideales heroicos,
pastorales o religiosos” (27). Tampoco es compartida por todos la idea mas general de la
hermandad entre todas las artes. Las transiciones, que se dan ampliamente en la literatura
occidental, de la poesia a la pintura y de la pintura a la poesia es un capitulo importante en
el tratamiento general de la relacidn entre las artes y las letras. En cambio, Croce, en su
estética, refiriéndose a esta cuestion, descarta la posibilidad del establecimiento de
paralelismos entre las distintas artes porque, segin él, los hechos expresivos no son
susceptibles de ser comparados, a menos que sea genéricamente. Wellek y Warren, en su
Teoria de la literatura, consideran que cada una de las artes tiene su propia evolucién y
una estructura de elementos que le es propia.

Frente a estas opiniones, esta la evidencia, segiin James Laver (Stile in Costume,
Londres, Oxford University Press, 1949), del “aire de familia”, de la relaciéon que existe
entre las expresiones artisticas de una determinada época. Se trata de la manida idea del

“espiritu de la época” que impregna las manifestaciones artisticas de un determinado
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e
periodo de la historia. Una visiéon de diferentes tipos de discurso correspondientes a
distintas artes interrelacionadas “no tiene por qué parecer abusiva. Ello se justifica, sin
duda, al nivel del cédigo basico, que respalda todos los sistemas semiéticos artisticos por
muy diferentes que sean y que hemos llamado, por eso, hipercddigo. En él se elaboran
ciertamente imagenes de sugestidn polisensorial que pueden, por tanto, hallar especifica
expresion en un lenguaje o en otro. Las comparaciones y aproximaciones entre dos o més
sistemas son, por tanto. Posibles a condicion de referirse a ese fondo comun de
aprovisionamiento sin violentar la sintaxis propia de cada sistema, como el estudio de dos
rios paralelos que parten de una misma fuente” (28). Tanto la literatura como las artes
parten de una base comun que es su punto de apoyo: lo concreto sensorial, a partir de lo
que se produce una imagen “que reproduce una experiencia sensible, imagen visual,
auditiva, olfativa, imagen tactil; de manera que todo aquello que entre por los sentidos
puede ser entendido y por tanto definido con palabras, o puede ser repetido mediante la
produccion de una imagen nueva, que es la reproduccién de una anterior experiencia real”
(29).

A lo largo de todo el periodo medieval hay un enorme niimero de realizaciones
artisticas, sobre todo de caracter pictdérico y escultérico, que se caracterizan por su
alejamiento de la realidad cotidiana. Esta intencionada transgresion de lo natural es la
Unica caracteristica que permite establecer ciertos lazos entre ellas por encima de
barreras cronolégicas, geograficas y genéricas. En efecto, el periodo cronoldgico de estas
realizaciones artisticas es extenso, su procedencia territorial variada y los géneros
artisticos a los que pertenecen diferentes: escultura y pintura. Ademads, por esta
caracteristica se podria englobar, junto con la literatura, en el género fantastico, pues
responde a los requisitos esenciales que caracteriza tal género.

Los temas que suele atender el arte fantastico son de dos tipos: en el ambito
religioso, la expresion de lo numinoso (el mal, la Divinidad y el demonio) y, en el &mbito
profano, lo desconocido o ignoto y lo jocoso. Muchas manifestaciones artisticas de estos
temas, sobre todo del ambito religioso, no pueden considerarse estrictamente fantasticas
porque “una de las funciones de lo fantastico medieval est4 vinculada a la propaganda,
docencia y coacciéon” (30). Por el contrario, en otras ocasiones, la imagen tiende a ser
literal y deja de apuntar a un referente a manera de simbolo: “En estas circunstancias la
adecuacion de forma y contenido es perfecta. Pero en otras dudamos que la imagen
dependa de una consideracion previa plenamente consciente” (31).

En todo caso, el arte religioso no puede ignorarse porque es predominante en este
periodo. Seglin Joaquin Yarza, cuando en este arte se toman como modelo temas del

antiguo y Nuevo testamento, queda excluida toda posibilidad de consideracién de éste
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como fantastico, por el caracter estrictamente histérico de dichas fuentes. Ahora bien,
cuando se intenta representar lo numinoso y materializar lo invisible, en tanto que
pretende ser “lo otro” de lo cotidiano” (32), se aproxima a lo fantastico.

Los fines ejemplares y coactivos de las obras de arte maravillosas en el periodo
medieval no son los Unicos, sino que pueden tener otros usos y funciones como son: la
contestacion de un molde rigido, la intencién ludica, el deseo de evasién de la realidad o la
representacion del mal como un monstruo. Por tanto, provocar el espanto o la maravilla
en el destinatario, un rasgo pragmatico definitorio del género fantastico, es lo que
pretenden numerosas realizaciones artisticas medievales. “La actitud del hombre
medieval ante lo que no conoce creo que es muy significativa. La maravilla estd alli, lo que
es como parece que no debe ser, aquello que transgrede ciertas leyes humanas, también lo
monstruoso como horror (por desconocido). Hay una mezcolanza entre lo atractivo de lo
incierto o la busqueda de lo que no es habitual, con el miedo que provoca y que puede
llegar al terror, en tanto que no es asible, ni comprensible” (33).

La consecucidn de una imagen fantastica se lleva a cabo por medio de la reunién
insolita de imagenes que proceden de esferas distintas de la realidad. Se crea asi una
realidad nueva, una realidad fantastica. La pintura y la poesia son las dos artes que pueden
llevar a extremos insuperables estas curiosas funciones, auxiliadas siempre por la
imaginacion. Asi, por ejemplo, uno de los motivos pictéricos medievales mas representado,
el diablo, suponia uno de los mayores retos a la imaginacion del artista. Para representarlo
solfa acudir a la combinacién de elementos humanos, semihumanos, vegetales, animales,
color negro, etc., con lo que el personaje adquiria la apariencia monstruosa que se
pretendia.

Toda la estética medieval puede ser enfocada desde una perspectiva dualista, como
ya menciondbamos en el apartado anterior, conformada por el conflicto de dos tendencias
opuestas: una tendencia clasica definida por la mesura y la naturalidad y una tendencia
barroca definida por la fantasia, lo prodigioso, lo extraordinario y la ostentacion. Pero, de
esta doble tendencia se pueden rastrear los origenes en la antigiiedad griega, en las dos
corrientes artisticas denominadas aticismo y asianismo. Es ésta tltima la tendencia dentro
de la cual lo fantastico va a tener amplia cabida. En la alta Edad Media constituye la
denominada estética “hispérica”.

“En el gusto que la alta Edad Media manifiesta por lo prodigioso -sea primitivo-,
mitolégico o cristiano-, la influencia de la baja antigiiedad y de las tradiciones primitivas se
mezclan para inspirar tanto las miniaturas decorativas como las producciones literarias.
Allf son ramas grotescas que se mudan en serpientes y corolas de las que brotan bizarros

personajes; aqui se descubre un mundo fantastico de hadas y genios, monstruos y
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e
gigantes” (34). Y, particularmente el arte plastico, transpone decorativamente un mundo
elemental y fantastico. Todo, desde los colores a las formas, interviene con su
impresionante riqueza y variedad en la creacién de un mundo alejado de la cotidianeidad,
inextricable. Buen ejemplo de ello son las tracerias irlandesas de la época.

En el arte merovingio y en el carolingio, ya lo hemos visto, las dos tendencias
manifiestas en el arte anterior contintian, una de origen barbaro y la otra de origen clasico.
“Las dos tendencias extremas (Unicas de que nos vamos a ocupar, aunque no ignoramos
los multiples tipos de escuelas y de estilos que se desarrollan dentro de cada una) pueden
caracterizarse, como en literatura, por la oposicion de la “ornamentacién” al
“pensamiento”, siendo la ornamentacién un juego de sobreabundante virtuosismo,
obediente a una logica rigurosa de la fantasia, y esforzdndose el pensamiento, por el
contrario en captar los rasgos fundamentales de lo real, considerado ya sea en su ley
profunda, ya en los detalles individuales de su manifestacion” (36).

La escultura, la pintura y la miniatura romdanicas estdn plagadas de imagenes
fantasticas. Esta proliferaciéon se debe a la enorme ingenuidad y credulidad tanto del
pueblo como de los autores, aunque el terreno de las creencias, por ser tan oscuro, es
dificil de analizar.

San Agustin en el libro XVI de La ciudad de Dios duda de la existencia de
determinados seres anormales, alguno de los cuales habia de ser representado en
miniaturas posteriores, como alguno de los que se encuentran en el Manuscrito Harley
9577 de la Biblioteca Nacional de Madrid y que representan monstruos.

San Isidoro, cercano todavia al mundo antiguo, es mas racionalista que el prototipo
de hombre medieval que, por su gran religiosidad, sacraliza el mundo. La existencia de un
gran numero de seres fantasticos, de la que no dudaba nadie, es cuestionada, o incluso
negada, por él. En cambio, como hombre medieval que es, acepta la existencia de los
humanoides de que hablaba San Agustin en su obra, pero lo coloca en un lugar propicio
para tal tipo de seres, lejano de su realidad cotidiana, la India.

En la miniatura espafiola de los siglos XI y XII confluyen la tradicién europea
occidental y la mozarabe. Los humanoides corresponden a la primera, mientras que los
animales fantasticos proliferan en ambas. Ejemplos de humanos y humanoides han sido
mencionados en el manuscrito de La Ciudad de Dios. Motivos fantasticos pertenecientes a
la fauna pueden ser la Strix, ave nocturna que atemorizaba a las gentes de la Edad Media y
la creencia en la cual fue condenada muchas veces, o también el grifo y el dragén. Estos
son eminentemente decorativos (mas que alegoéricos o simbdlicos): en las miniaturas el
preferido es el dragén porque “la forma ondulada y las posibilidades de adaptacién

flexible a cualquier forma van mejor a la linea que al modelado” (37); el grifo, en cambio,
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es preferido por los escultores en las portadas y capitales. Asi pues, también en el arte
escultérico y pictorico puede establecerse una diferencia entre unas formas o motivos
predominantemente simboélicos y otros decorativos.: los del primer tipo estarian mas
apartados de las caracteristicas del género fantastico que los del segundo porque éstos son
interpretados literalmente, al menos de manera predominante. Un ejemplo de un motivo
simbdlico puede ser el del unicornio: en una miniatura de un Bestiario inglés de la segunda
mitad del siglo XII hay una miniatura y una descripciéon del animal fabuloso. En la
miniatura el unicornio esta en los brazos de una doncella y los cazadores lo atacan. Jesus
es el unicornio y Maria la doncella (Londres, British Museum, Ms. Harley, 4571).

El grifo y el dragén pueden considerarse ejemplos de motivos fantasticos en las
circunstancias en que tienen una funcién decorativa. En otros casos pueden tener un valor
simbdlico; asi, un ave que simboliza a Cristo triunfa sobre el dragdn, que representa al
diablo, en la Encarnacion.

Nuestros beatos muestran, como una de sus particularidades, una gran cantidad de
animales fantasticos que se describen por primera vez en el Apocalipsis. Algunos de ellos,
aunque se admiten como seres reales, se representan de modo completamente inverosimil
y espantoso. Hay motivos que han ido perdiendo su caracter casi exclusivamente
decorativo para ir adquiriendo un sentido simboélico que explica el texto del comentario:
en el Beato de Fernando I las langostas (fol. 171v) son demonios y malos cristianos; el
dragén (fol. 186v-187) representa al mal, combatido por Miguel y los angeles. Entre un
conjunto tan numeroso de seres multiformes es dificil establecer un orden y aclarar su
simbologia, si la tienen. Por eso creemos que ha de tenerse especialmente en cuenta la
perspectiva de la recepcion a la hora de cuestionarse su naturaleza fantastica en el sentido
en que se entiende el género en este trabajo: la reaccién de espanto del receptor ante
tantos seres imposibles, tan opuestos a su percepcion de lo real.

Esta perspectiva es la que han tenido en cuenta los miniaturistas a la hora de
desplegar la riquisima imagineria de un personaje muy caracteristico de la Edad Media: el
demonio. En los Beatos su presencia es abundantisima. Su historia artistica se remonta a
antes del periodo medieval, pero es en esta época cuando tiene un desarrollo espectacular.
No puede considerarse un motivo fantdstico dado su componente simbdlico (la
representacidon del mal). A pesar de ser considerado un ser concreto, existia la duda acerca
de su caracter por su naturaleza inmaterial. Por eso, no existié6 un modelo determinado
para su representacion. En los textos hispanicos se menciona frecuentemente, pero se
rehtye dar pautas para su representacion, por lo que el papel que juega la imaginacién del
miniaturista es esencial. Como imagen del mal que es, la finalidad de su representacion es

causar horror a los que la vean. Joaquin Yarza elige un ejemplo de la Biblia de Le6n
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realizada por Florencia en 960, perteneciente al libro de Job, y lo comenta: “Aqui, la
primera vez (fol. 181v, 12) da la impresion de que son dos seres enfrentados y fundidos en
uno. La cabeza del primero se corresponde con el pie del otro, igual que los brazos. Es una
imagen que parece buscadamente contradictoria e imposible. Sobrepasa lo monstruoso
para convertirse en aquello que no debe existir. Va vestido de oscuro, signo tipicamente
negativo, pero cara y manos tienen el color de carne usual en otras figuras. Sobre la
cabeza, una suerte de nimbo de luz negra, concretado en unos puntos o pequefias rayas de
ese color” (38).

Por ultimo, los “marginalia” (espacios marginales y complementarios de los textos
o los conjuntos escultéricos) eran partes adecuadas para la plasmaciéon de la riqueza
imaginativa del artista porque en ellos no era tan rigida o no tenia por qué haber una
sujecién al modelo establecido. Esos lugares marginales eran las iniciales de los
manuscritos y los canecillos que sujetaban el alero de las portadas romanicas.

Aunque, en ocasiones, en estas iniciales (ornamentadas con una confusa mezcla de
figuras humanas, de animales, de humanoides y de vegetales) puede haber una finalidad
simbdlica, muchas veces se pretende representar lo ignoto o desconocido para producir
un determinado efecto en el receptor. El método para lograr una representacion fantastica
es, como siempre, la reunién insolita de imagenes procedentes de distintas esferas de la
realidad, dando asf lugar a una nueva imagen antinatural, opuesta a la realidad cotidiana.

Que en estas representaciones prima lo fantastico sobre lo simbélico también lo
cree Joaquin Yarza: “Dejando a un lado el sentido que en algunas ocasiones pueden tener
estas escenas, y aun la realidad de que todos y cada uno de los temas descritos estan en
docenas de libros mas, esto es, que no han sido inventados por el artista, el resultado roza
la fantasia” (39).

Las formas de lo fantastico marginal pueden tener una finalidad moral o un
caracter sencillamente ludico, es decir, destinadas al disfrute estético, en cuyo caso son
fantasticas. Pero, hay un tercer tipo, en el que se incluirian obras como las gargolas goéticas,
que combinan perfectamente una evidente funcién practica con el valor estético.

En conclusidn, como se ha podido ver, existe a lo largo de todo el periodo medieval
una produccién artistica compacta que, por poseer unas determinadas caracteristicas
definitorias que se han ido sefialando, conforma, junto con determinada produccién

literaria, el denominado género fantastico medieval.

5. El “romance” caballeresco espaiiol. El libro del caballero Zifar y el Amadis de

Gaula
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El género literario medieval que mdas elementos fantasticos incluye como rasgo
caracteristico es quizas el “romance” o libro de aventuras. Como ha sefialado Deyermond
en su articulo “The lost genre of Medieval Spanish Literature” (40), este género ha sido
descuidado en Espafia y ello se ha debido a que Menéndez Pidal y generaciones
posteriores de hispanistas identificaron lo espafol con lo realista, con lo que muchos
libros de aventuras medievales no se han estudiado ni editado.

Esta identificacion que hace Menéndez Pidal y generaciones posteriores de
hispanistas se remonta a la épica. Segin Don Ramon, la gran diferencia entre la épica
francesa y la espafiola esta en que ésta no contraria demasiado los datos reales, sino que
mantiene el recuerdo histérico con un tono realista, mientras que aquélla da amplia cabida
aloirreal y lo irracional porque se aparta de la realidad efectiva mediante una idealizacién
fantastica o fabulosa de los acontecimientos.

Hatzfeld indica asi la opinién de Pidal cacreca de lo maravillosos en las gestas mas
antiguas: “Pour R. Menéndez Pidal I'éxagération et le merveilleux vont ensemble,
caractérisent la plus ancienne phase romane et sont méme la preuve de I'existance de
chansons de geste archaiques perdues” (41).

El paso de los cantares épicos al “romance” implica un cambio en las condiciones
de difusion, en los gustos del publico y en la materia que se trata. Por lo que respecta a la
inclusién de elementos fantasticos en las obras, los cantares de gesta del siglo XIII en
Francia la llevan a cabo tomando esos elementos de la tradicién bretona. Y es éste el inico
cambio sustancial de los cantares de gesta de este siglo con respecto al modelo tradicional
creado por la Chanson de Roland.

El paso que se produce en el siglo XIII de la recitacion a la lectura, de los héroes a
los caballeros enamorados, va acompafiado por la acentuacidn del gusto por las aventuras
fantasticas. Segin Hatzfeld (42), “un gusto eroético, e irénico, destruira el espiritu de la
creencia heroica y soberbia en loa maravilloso”. El nuevo espiritu cortesano prefiere “lo
maravilloso creido”.

La consideracion del componente fantastico en el Zifar y en el Amadis es
representativa de toda la produccién caballeresca espafiola, en cuanto que se trata de dos
ejemplos de las dos fases en que divide Cristina Gonzalez (43) dichas obras: fase de
iniciacion-transformacion, representada por el Zifar (“novelas de maxima trayectoria
social, causalidad remota perfectiva y escaso entrelazamiento”, p. 54) y fase de
transformacidn-repeticion, representada por el Amadis (“novelas de minima trayectoria
social, causalidad remota imperfectiva y abundante entrelazamiento”, id.).

Los libros de caballerias constituyen, dentro de los libros de aventuras, un

conjunto aparte porque no encajan en ninguno de los tres grupos en que Deyermond, en el
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articulo anteriormente citado, divide estas obras: libros de influencia francesa, de
influencia bretona y de influencia romana, a los que anade el grupo de los temas
propiamente hispanicos.

El primero de los “romances” caballerescos espafioles es el Libro del caballero Zifar
(hacia 1300). La obra contienen los tres tipos de relato cuyo “modelo de mundo” (con
palabras del profesor Albaladejo) es el de lo verdadero -la aventura real de Ferran
Martinez-, el de lo ficcional verosimil -las aventura ficticias de Zifar y Roboan- y el de lo
ficcional no verosimil - la salvacién milagrosa de Grima (que no es inverosimil en un
contexto medieval y cristiano, en el que lo milagroso pertenece al dmbito de la
cotidianeidad), el episodio del Caballero Atrevido y el episodio de las Ynsulas Dotadas-.

Las aventuras fantasticas de mayor entidad, que son llevadas a cabo, mas que por
Zifar, por su hijo Roboan y algtn otro personaje mas o menos relacionado con la historia
principal, constituyen verdaderos episodios compactos que se colocan uno en cada nucleo
en que divide Justina Ruiz de Conde la obra: “a) las proezas fisicas y morales del caballero
Zifar, b) la justicia y la sabiduria del caballero como rey y como padre; y finalmente, c) las
aventuras de Roboan hasta llegar a ser emperador y ver a toda la familia reunida de
nuevo” (44).

Las diferentes manifestaciones de la maravilla en la obra estdn determinadas
siempre por el poder de Dios o por poderes fabulosos. Incluso puede darse el caso de que
ambos poderes intervengan en un mismo caso, como en la cuarta parte, cuando Dios
concede la victoria a Roboan a través de un pend6n maravilloso que le habia entregado la
emperatriz Nobleza (45). En el primer caso, se trataria de la manifestacion de lo
maravillosos denominada maravilloso cristiano.

Ya desde el principio de la obra se produce la manipulaciéon intencionada de
accidentes y coincidencias que, con la intervencién de la Providencia, es uno de los rasgos
caracteristicos de los “romances”. Estas coincidencias son todos los infortunios de Zifar,
que se consuman en los capitulos 39 al 41 con la pérdida de su familia. De la desesperacién
le va a sacar una voz del cielo que le anima y le anticipa una futura recuperacién de su
familia (cap.42). No faltan tampoco otros acontecimientos maravillosos a lo largo de la
obra, como pueden ser: el suefio premonitorio (cap.56), la prohibicién de preguntarle al
emperador de Triguidia por qué no rie nunca o la intervenciéon de poderes maléficos (lo
maravilloso maléfico), como el diablo (cap.111, pag. 215), muchos de ellos incluidos en
episodios auténticamente fantasticos. Estos son los siguientes: en la segunda parte, las
aventuras del Caballero Atrevido y la Dama del Lago; la tercera parte es de caracter
didactico, por lo que los acontecimientos fantasticos se aplazan hasta la parte siguiente;

estos acontecimientos, en la cuarta parte, proliferan porque pertenece plenamente al
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género caballeresco, del cual lo maravillosos y lo fantastico es un componente importante:
sobre todo, el episodio de las Ynsulas Dotadas y los amores con la emperatriz Nobleza.

El analisis del componente fantastico de la obra esta intimamente ligado al analisis
del problema de la unidad de la misma porque los episodios fantasticos son partes
completas en si mismas y, por tanto, al igual que otras, susceptibles de ser aisladas.

Los criticos més recientes defienden la existencia de unidad en el Zifar. Cristina
Gonzalez, en el citado prélogo, hace un examen de las mismas.

Justina Ruiz de Conde considera que la obra sigue un sistema de composicién que
es el de la simetria de las acciones.

La obra se divide en tres partes y cada una de ellas se subdivide, a su vez, en cinco
(excepto la segunda, que se subdivide en dos. En cada parte hay una aventura de plano
fantastico situada entre otras de plano real.

Otro critico, Burke,

Encuentra un plano real y un plano alegérico en la obra, que define como
una “semejanza” o “visiéon”. Burke distingue entre la alegoria de los teélogos, que consiste
en interpretar el significado de las historias reales, y la alegoria de los poetas, que consiste
en expresar un significado mediante historias ficticias. Segiin Burke, el autor del Zifar usa
la alegoria de los teélogos en la historia principal y la alegoria de los poetas en las historias
secundaria del Caballero Atrevido y de las Ynsulas Dotadas. Burke cree que el autor,
viendo la verdad de Dios en las fuentes de la historia principal, hizo “enmiendas” para
subrayar e ilustrar esta verdad (p.34).

Burke interpretaba el Zifar en uno de los dos niveles que Resina (vid.Il:1.)
establecia, desde el punto de vista narrativo, en los “romans” caballerescos comprendidos
en el periodo que abarca desde finales del siglo XII hasta principios del XIII, el nivel
alegdrico. Al aplicar tales interpretaciones alegoricas a la obra, ésta pierde, como sabemos,
todo posible caracter fantastico, porque no se da una lectura literal, sino referencial de la
misma.

Walker atribuye a los episodios fantasticos la funciéon de romper la monotonia, no
la unidad de la obra. Equivaldria a lo que en las “artes poeticae” era la “amplificatio”. En
una estructura inspirada en esto y no en la alegoria seria en donde residiria la unidad de la
obra.

Por otro lado,

Aparte del paralelismo entre los motivos de la parte realista y os motivos

de la parte fantastica de la obra, Walker halla detales fantasticos en la parte

realista (la muerte de os caballos cada diez dias y la resurreccion de la sefiora de

Galapia) y detalles realistas en la parte fantastica (la anécdota de consejo de San
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Jerénimo sobre el amor y la fibula de viento, el agua y la verdad) que hacen
gradual el paso de lo real a lo fantastico y viceversa, contribuyendo asi a la unidad

de la obra (p.36).

Con respecto a esta opinidn solo hay que hacer una precisién: segiin nuestra
concepcion, no todos os motivos que Walker denomina fantasticos lo son. Asi, por ejemplo,
detalles como el de la muerte de los caballos de forma periddica, hemos sefialado con
anterioridad que pertenece a lo que se denominado “maravilloso cristiano” porque es una
prueba que el Cielo le pone al caballero cristiano.

Francisco Javier Herndndez y Marta Ana Diz elevan el significado literal de la obra
-un proceso de mejoramiento- al significado alegdrico o ejemplar, algo que no comparte
Cristina Gonzalez, que, teniendo en cuenta la opinion al respecto de muchos estudiosos de
la novela medieval, cree que, “a menos que el autor lo exprese claramente, los libros de
aventuras medievales no suelen tener un significado alegérico continuo” (p.37). Y
continua:

A mi entender, lo que el prélogo del Zifar contiene no es una llamada a una
lectura alegérica, sino a una lectura reflexiva. En mi opinion, el Zifar no es una
ensefnanza verdadera ilustrada por unas historias falsas, sino que es una historia
falsa aderezada por unas ensefanzas verdaderas, no es una obra didactica mas o
menos entretenida, sino que es un libro de aventuras.

La unidad de la obra ha de buscarse, pues, en el "plano real”, en la
estructura, cuya coherencia descansa en la evidente obsesion por el mejoramiento
y el éxito que aparece en las acciones y en las palabras de los personajes y del
autor. E éxito es el significado literal de la obra, el deleite y el provecho. Lo que
deleita es el relato de los detalles de una historia con la que se puede sofiar. Lo que
aprovecha es la explicacion de los mecanismos de una historia que se puede imitar
(p.38).

Asi como la opinién de Burke podia equipararse a la que habia manifestado Resina
con respecto a los libros caballerescos de un determinado periodo de la literatura
francesa, a de Cristina Gonzalez presenta cierta proximidad a la que habiamos sefialado en
el punto I.1. como propia de Auerbach con respecto al “roman courtois”: éste consideraba
que era dificil una lectura simbolica de tales obras; Cristina Gonzalez, por su parte, cree
que el Zifar, mas que una obra didactica, es un libro de aventuras.

Asi, descartada su naturaleza simbolica o alegérica, se propugna una lectura literal,
no referencial, del mismo y es posible la consideracién de ciertos elementos y episodios

sefialados con anterioridad como fantasticos.
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El Amadis de Gaula desempeiia el papel esencial en la configuracién del llamado
género caballeresco. Por lo tanto, al analizar la fantasia en los “romances” de caballerias ha
de centrarse la atencion en él de manera importante.

El prélogo de la obra tiene gran interés porque expone una teoria clasificatoria de
los relatos seglin su verdad o mentira, criterio ampliamente socorrido a lo largo de toda a
Edad Media, como ya se ha sefialado con anterioridad. Los grandes hechos de las armas
nos han sido transmitidos, segin Rodriguez de Montalvo, de tres maneras:

12) Aquellos hechos que, partiendo de una base real, han sido acrecentados por los
escritores a su antojo: es lo que ha denominado “argumenta” (historia semiverdadera o
verosimil). “Bien se puede y deve creer aver avido Troya, y ser cercada y destruida por los
griegos, y assi mesmo ser conquistada Jherusalem con otros muchos lugares por este
Duque (Godofré de Bullgén) y sus compafieros, mas semejantes golpes que éstos
atribuyamoslos mas a los escriptores, como ya dixe, que aver en efecto de verdad pasados”
(46).

23) a manera “de mas convenible crédito”, que Titus Livius practic6 en su historia,
“de guisa que por lo que vimos podemos creer lo suyo que leimos, ahunque muy extrafio
nos parezca” (p.222). Es decir, es historia verdadera. LA experiencia del lector y la
adecuacidn de relato a a naturaleza son los criterios que definen la veracidad del relato.

Este segundo tipo de relato es el denominado “historia” (narraciéon de sucesos
reales)

32) “Fabula” o historia fingida: “otros hubo de mas baxa suerte que escrivieron, que
no solamente edificaron sus obras sobre algiin cimiento de verdad, mas ni sobre el rastro
della. Estos son los que compusieron las historias fengidas en que se hallan las cosas
admirables fuera de la orden de natura, que mas por nombre de patrafias que de crénicas
con mucha razén deden ser tenidas y llamadas” (p.223).

Montalvo distingue claramente entre historias verdaderas y patrafias. En ninguna
ocasién designara como patrafia su relato. La veracidad del mismo trata de justificarse con
el recurso del manuscrito hallado, lo que presupone la existencia de un historiador testigo
de los hechos narrados. Ademas, un testimonio escrito es sindnimo de verdad en la época.

Sin embargo, la “historia” que Montalvo refunde veremos que se aproxima mas a lo
que él denomina “patranas” que a las “conicas” porque muchos episodios de la misma no
se atienen para nada a la “orden de natura”. La frecuencia con que en la obra se alude a
“estrafas cosas y maravillas” (cap. XLIV) confirma que el autor tenia conciencia de la
proliferacién de lo fantastico en su relato.

En el Amadis de Gaula, como “romance” que es, abundan os elementos y episodios

maravillosos y fantasticos. Buena parte de ellos pueden equipararse a los que aparecen en
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el Zifar. Amadis, como Zifar, es el caballero cristiano que ataca a los poderes diabdlicos
(encarnados por antonomasia en Arcaldus), protegido por la Providencia, en la que confia
(cap. XVIII, por ejemplo). La providencia es un poder concreto, frente a os vagos e
indefinidos poderes del mal.

No faltan en la obra ni los personajes con poderes extranaturales, tanto positivos
(Urganda la Desconodida, Apolidén), como negativos (Arcaldus), ni los objetos con
propiedades fantasticas: la lanza encantada que Urganda entrega al Doncel de Mar (cap.
V), un libro que aparece misteriosamente en el Cap. XIX, la corona, y el manto a los que se
atribuyen propiedades sobrenaturales, la espada y la guirnalda que un viejo escudero lleva
consigo a la corte del rey Lisuarte (cap. LVI), escudos maravillosos, anillos milagrosos, etc.

Otro grupo de elementos de este tipo pueden constituir los mensajes cifrados (por
ejemplo, las letras que Esplandian tiene grabadas en el pecho, cap. LXVI), las cartas
misteriosas (Urgandam, en el capitulo CXXXIII, recomienda ya el reposo a Amadis en una
carta), los presagios a través de los suefios (suefios de rey Peirén en el cap. 1), las profecias
(cap.LVI], LX, etc.) y as premoniciones (por ejemplo, a que hace Urganda sobre la muerte
de Amadis en el capitulo CXXXIII), en la carta antes mencionada).

Los gigantes y los monstruos constituyen otro grupo de seres extrafios que estan
presentes en la obra, como también hadas, seres encantados, etc.

Los elementos maravillosos y fantasticos pueden estar dispersos por la obra e
inmersos en el relato de acontecimientos cotidianos o naturales, o bien constituir
episodios fantasticos extensos o compactos, como pueden ser los que tienen lugar en la
Insula Firme.

Lo maravilloso cristiano se manifiesta en las intervenciones de la Providencia, pero
sobre todo, en ejemplos como aquel del capitulo LXI: la protecciéon que unas reliquias,
colocadas por Mabilia en el cuello de Amadis, ejercen en este personaje.

A los sucesos fantasticos siempre se les da una explicacion, pero no de su esencia,
sino de su razon de ser. Por otra parte, estos desempefian tres funciones importantes en la
configuracién del “romance”:

12) Provocan el resurgimiento de series de sucesos més o menos prolificas, que es
e modo de desarrollo de la accién narrativa de los “romances”.

22) Despiertan el interés de los receptores

32) Y desempeifian una funcién estructura en las obras.

Estas dos ultimas funciones las desempefian fundamentalmente los suefios
premonitorios y las profecias.

Asi pues, las “aventuras” constituyen el nucleo de la evolucién del relato en los

“romances” caballerescos. Estas pueden dividirse en “estrafias”, por raras vy
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extraordinarias, que superan las dimensiones de la normalidad, y fantasticas, es decir,
opuestas a la realidad cotidiana.

En los suefios y profecias pueden distinguirse dos fases: una primera en que hay
que atenerse al sentido litera porque el “sensus” todavia no ha sido identificado (fase
fantastica) y una segunda en que la profecia es explicada o se deduce su sentido de lo
acontecido con posterioridad a ella y el suefio es interpretado por un clérigo.

El caracter fantastico de este tipo de obras y, concretamente, del Amadis,
condiciona aspectos tan importantes como la relaciéon entre el autor y los lectores, el
espacio o el tiempo. El narrador se encuentra con una incapacidad retérica para narrar
con suficientes matices unos hechos que se salen de los margenes de a realidad cotidiana,
por lo que tiene que recurrir a féormulas estereotipadas que incluyen directamente a os
lectores en el relato, con lo que se destaca, ademds, lo extraordinario de los
acontecimientos: “Qué vos diré? (LXVIII) y férmulas de este tipo.

El paisaje fabuloso, fruto de la fantasia, pretende crear un marco adecuado para el
desarrollo de unos acontecimientos contrarios a la naturalidad. El alejamiento espacial y
temporal de los lectores en los “romances” es una tendencia adecuada para la creacién de
aventuras fantasticas; asi, el tiempo de la historia se sitiia “no muchos afios después de la
passion de nuestro redemptor y Salvador Jesuchristo” y, a partir de libro IlI, en el Amadis,
el héroe se desplaza hacia el Oriente.

La tendencia en los libros de caballerias posteriores, o descendientes, es a
progresion del componente fantdstico con respecto a sus predecesores con el fin de que no
resulten meras repeticiones de lo anterior. La disposicién ciclica es la que se ve, por
ejemplo, en el Amadis y el Esplandian: en esta obra el protagonista supera y niega algunos
valores encarnados por sus padres.

Los elementos o episodios fantasticos no ocupan todo el espacio de los “romances”
caballerescos, pero su importante presencia en ellos les confiere la condiciéon de
fantasticos; pertenecen al género fantéstico. Poco importa que los autores de estos libros
pretendieses “dar autoridad a sus obras fingiendo que eran versiones de relatos escritos
en lenguas extrafias y de prestigiosa antigliedad, recurso que se satirizara en el Quijote con
Cide Hamete Benegeli “(47), cuando voces autorizadas de la época o posteriores las
califican de “mentiras provadas” (Lépez de Ayala, Rimado de Palacio, est. 163 b) o de
“disparates” (Quijote)

Estas obras se incluirian, por tanto, utilizando los viejos criterios de verdad,
mentira y verosimilitud, dentro del género de la ficcion fantastica, o sea, dentro de aquel
tipo de historias que San Isidoro consideraba falsas porque eran increibles, imposibles,

contrarias a la realidad y a la naturaleza y que se corresponde, en la famosa clasificaciéon
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de los géneros literarios segin el punto de vista de la verdad del relato que hace Juan de
Farlande, con el género fabula /narra sucesos que van en contra de la naturaleza).
Montalvo define asi en el Prélogo del Amadis este tipo de ficcién: “historias fengidas en
que se hallan las cosas admirables fuera de la orden de natura, que mas por nombre de
patrafias que de crénicas con mucha razén deven ser tenidas y llamadas” (48).

Un testimonio posterior, el mas interesante, que refrenda esta consideracion de la
literatura caballeresca es el que proporciona Cervantes en el Quijote, desde el punto de
vista teorico, en el capitulo 47 de la I parte: el canénigo encuadra los libros de caballerias
en las fabulas mimesias porque son disparatados como ellas. Estas eran cuentos
inverosimiles cultivados en Mileto (Grecia) que “atienden solamente a deleitar, y no a
ensefiar, al contrario de lo que hacen las fabulas apdlogas, que deleitan y ensefian
juntamente” (49). Existe, pues, ya en Grecia una tradicién de narraciones inverosimiles
que no tienen una finalidad didactica. El didactismo de la literatura es uno de los
argumentos que se manejan en contra del posible caracter fantastico de una parte de la
literatura medieval. Pues bien, segin Cervantes, existe una tradicion literaria que tiene su
origen en las fabulas milesias y en la que incluye os libros de caballerias, cuyas obras nos
exilian deliberadamente de la realidad sin otra finalidad que la de deleitar. Son ficciones
fantasticas porque han de ser leidas literalmente (no tiene finalidad didactica) y son

inverosimiles (“cuentos disparatados”).

6. Conclusion

Después de haber hecho un repaso general y selectivo del género fantastico en la
literatura y las artes medievales, se plantean tres cuestiones terminoldgicas y teéricas a las
que es preciso dar alguna explicacion.

En primer lugar, nos hemos vistos obligados a la utilizacién de una denominacién
tan imprecisa como la de “lo fantastico” para hacer referencia a la figuracion fantastica y a
los elementos fantasticos vistos desde una perspectiva general, a falta de un mejor modo
de denominacion y teniendo en cuenta que es el mas utilizado por os multiples criticos que
se han adentrado en los terrenos de la literatura fantastica.

En segundo lugar, hemos establecido la distincién, cuando era necesario, entre
literatura o arte fantasticos y maravillosos, entendiendo por maravillosas todas aquellas
manifestaciones artisticas o literaturas que pueden ser consideradas extrafias en distinto
grado por los receptores, pero que no redinen las caracteristicas definitorias del género
fantastico.

Y, en tercer lugar, hemos hablado de género fantastico, una denominacién y un

concepto problematicos, sobre todo teniendo en cuenta que grandes investigadores de
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esta materia como Don Antonio Risco, no son partidarios de tal denominaciéon (aunque
refiriéndose a un periodo posterior al que analizamos, como bien sabemos), porque
incluirfa manifestaciones literarias y artisticas de distinto tipo y tan amplia aplicacién
crearia confusion. Por ello, sustituir al género por el de manera, lo cual no era necesario
desde nuestro punto de vista, porque de lo que se trata es de englobar bajo una misma
denominaciéon a una serie de obras artisticas y literarias, o incuso fragmentos de las
mismas que presentan unas caracteristicas comunes esenciales. Y el término género, por
su prolongada utilizacién en la teoria literaria para hacer referencia a conjuntos de textos
que comparten una estructura comun, puede aplicarse perfectamente a un grupo de obras
literarias y artisticas que poseen determinados rasgos comunes que permiten calificarlas
en conjunto de fantasticas.

El género fantastico estd constituido por un tipo de ficcién que ha definido como
no verosimil y no mimética, con implicaciones, a la vez, de la perspectiva de la recepcién
(la busqueda de un determinado efecto en el lector). En las obras pertenecientes a tal
género se da una oposicion a la percepcidn de lo real propia de cada momento histérico.

El género tiene vigencia y pervivencia en el tiempo y es registrado como tal por los
tedricos de la Poética, sobre todo, como se ha visto.

La atencién fundamental a la hora de definir el género fantastico se centra en la
figuracion tal y como la entiende Antonio Risco (50). Pero, la consideracion del efecto del
mensaje sobre el receptor ofrece nuevos datos para la delimitaciéon del género: con la
presentacién de un mundo ficcional opuesto a la realidad cotidiana, la obra fantastica esta
destinada a producir la maravilla en el receptor.

Este, como todos los demaés género, esta también sometido a coordenadas espacio-
temporales y depende directamente de cual sea la consideracion de realidad cotidiana que
tenga cada época.

Para completar la justificacidn tedrica de la razon de ser de este género, se pueden
tener en cuenta la serie de requisitos imprescindibles para establecer las categorias
genéricas que propone Marie-aure Ryan (51): reglas pragmaticas, reglas semdanticas y
requisitos relacionados con un nivel superficial (propiedades verbales).

Ryan presenta una serie de reglas concretas para un grupo determinado de
géneros, entre ellos el denominado “relato fantastico”, que, partiendo de la definicién de
Todorov (1970) de lo fantastico, define con os siguientes rasgos:

Representacidn: aseveracion 1. El lector ha de intentar dar explicaciones tanto

naturales como sobrenaturales de los hechos.

Fictivo
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Orientado hacia el entretenimientos 2. El lector no ha de ser capaz de decidir cual

es la explicacion correcta hasta el final del relato (p.273).

Desde nuestra interpretacién del género, compartimos los tres primeros rasgos
definitorios, pero no los que hacen referencia al lector, os cuales constrefirian
excesivamente la extension del género fantastico.

Partiendo de la teoria de os actos de lenguaje, interesa la relacién que se establece
entre el autor y el lector: el autor, de acuerdo con unos condicionamientos socioculturales,
lleva a cabo un acto locucionario, en primer lugar, y un acto ilocucionario, en segundo
lugar. Los condicionamientos socioculturales establecen el modelo de “normalidad” a que
la figuracion fantastica construida se opone. La reaccién que se pretende provocar en el
receptor es la “maravilla”, palabra tan repetida en los textos fantasticos medievales.

Segun las reglas semdnticas, se puede establecer una distinciéon entre género
realista y fantastico, division que Marie-Laure Ryan define asi:

Las proposiciones de un género realista —fictivo o no- deben adecuarse a
nuestra experiencia de la realidad empirica. Por otra parte, en los géneros fantasticos
encontramos proposiciones que contradicen esta experiencia. Pero los mundos
imaginarios, no importa lo alejados que estén, en tiempo y en espacio, de la realidad que
conocemos, deben seguir ateniéndose a ciertos requisitos de coherencia semantica
(p.277).

Esta norma equivale a la “ley de maximos semanticos” formulada por el profesor
Albaladejo y ya mencionada en apartados anteriores.

Por ultimo, por lo que respecta a las reglas que delimitan las categorias verbales de
los géneros, como ya se ha dicho, el género fantastico no tiene unas caracteristicas
formales particulares. Habria que sefialar, en todo caso, para el periodo que nos ocupa, un
vocabulario especializado en el que, ademas de los nombres de seres y objetos fantasticos
y de “otro mundo”, aparecerian términos como “maravilla”, “espanto” y variadas férmulas

ponderativas.
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