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| canon literario actual en Espafia considera a Benito Pérez Galdos

uno de los mas grandes novelistas del siglo XIX. Ciertamente, ello

resulta de toda una erupcién critica que, desde mediados del siglo
pasado, se centro6 en el estudio de la vida y la obra del autor canario (Mon-
tesinos, 1968 y 1969; Casalduero, 1970; Rodiguez Puértolas, 1975; Gullén,
1973 y 1980), prestigiando la calidad de sus novelas. Este interés por la na-
rrativa larga de Galdos se fue completando posteriormente con la atencién
a su teatro (Finkenthal, 1980), pero faltan todavia hoy muchos aspectos
de la obra galdosiana por rescatar del olvido o la indiferencia. Entre ellos,
destaca la produccién cuentistica, catalogada tradicionalmente como obra
menor (Montesinos, 1968: 39-40; Baquero Goyanes, 1992: 244), ya desde las
apreciaciones de Emilia Pardo Bazan en 1891'. Ciertamente, el primer moti-
vo para esta discutible valoracién atendia a las prevenciones ante el género
breve que el mismo Galdés expreso en ocasiones. Partiendo de los propios
juicios del autor, este trabajo intentara ir mas all4, profundizando en los
mecanismos constructivos de uno de sus relatos para revisar a continua-
cioén su efectivo valor literario. En este caso, el analisis del funcionamiento
de lo fantastico en «La princesa y el granuja», permitird desmentir la tra-
dicional valoracion de los cuentos galdosianos como simples pasatiempos
literarios, encamindndonos hacia una comprension mas cabal de estas pie-
zas breves, ensayos de técnicas narrativas y planteamientos posteriormen-
te desarrollados en sus novelas.

! Nétense los juicios de Emilia Pardo Bazan: «El artista, a no ser un prodigio de la naturaleza, no esta
condicionado para desempeniar todos los géneros con igual maestria, y casi siempre descuella en uno,
que es su especialidad, su reino. A Pérez Galdds, por ejemplo, le es dificil redondear y encerrarse en un
espacio reducido; no maneja el cuento, la nouvelle ni la narracién corta; necesita desahogo, paginas y mas
paginas, y como el novelista ruso Dostoyewsky, domina la pintura urbana y no la rural» (1891: 38).
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1. GALDOS Y EL CUENTO FANTASTICO

En 1870, cuando Galdés llevaba a imprenta sus primeras novelas (La Som-
bra y La Fontana de Oro), dando asi el paso definitivo en sus aspiraciones
narrativas, aparecia en Revista de Esparia (13 de julio de 1870) su articulo «Ob-
servaciones sobre la novela en Espafia». Aparte de una plenamente desarro-
llada poética narrativa, no se resistia el autor de Fortunata y Jacinta a introdu-
cir en su ensayo una definicion del cuento claramente delimitada:

el cuento, que es aquel mismo cuadro [de costumbres] con un poco de mo-
vimiento, formando un organismo dramatico pequefio, pero completo en
su brevedad. Los cuentos breves y compendiosos, frecuentemente cémi-
cos, patéticos alguna vez, representan el albor de la gran novela, que se for-
ma de aquellos, apropidndose de aquellos, apropidndose sus elementos y
fundiéndolos todos para formar un cuerpo multiforme y vario, pero com-
pleto, organizado y uno como la misma sociedad. (Pérez Galdoés, 2004: 19)

Esta concepcién del cuento ofrece a su manera valiosas claves de com-
prension del género en el conjunto de la produccién galdosiana; entre sus
premisas, una principal: la consideracion del relato corto como organismo
narrativo concentrado pero completo, que se sirve de elementos narrativos
plenos (accién, espacio, tiempo, personajes) (Anderson Imbert, 1992; Garri-
do Dominguez, 1996), lo que lleva al autor a concluir en su funcién germinal
para la novela. No obstante, Galdds destacaba en el cuento su caracter «mul-
tiforme y vario», aparejado paraddjicamente a su morfologia: «organizado y
uno como la misma sociedad». En este punto se iniciaban los problemas con-
ceptuales, aludiéndose al pilar inevitable de la mimesis aristotélica, principio
basico sobre el que debia bascular la narrativa para Galdés y del que parecia
salir alguna de estas formas de variedad del cuento.

Desde el inicio de «Observaciones sobre la novela en Espafia», se venian
contraponiendo la narrativa de fantasia y de elementos «extrafios» o «de
moda» (aludiendo a residuos romanticos) frente al, a juicio del autor, ver-
dadero arte de novelar, «espejo fiel de la sociedad en que vivimos» (Pérez
Galdos, 2004: 10). En este sentido, y en tanto que aparentemente opuestos
a sus principios programaticos de realismo?, el autor canario no podia mas

2 En este trabajo se entiende el concepto de «realismo», méds que como «escuela», como una poética
concreta que, dentro de la ficcionalidad, construye una «sensacién de realidad» (Albaladejo Mayordomo,

1992: 94; Villanueva, 1992: 60).
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que expresar su prevencion al cariz fantastico que adquirian sus cuentos, tal
y como declaraba en el prélogo de Torquemada en la hoguera (1889), donde se
inclufa precisamente «La princesa y el granuja». Se describian aqui las na-
rraciones compiladas como «cuentos», «ensayos narrativos o descriptivos,
con un desarrollo artificioso que oculta la escasez de asunto real», afiadiendo
que no habia sido su propésito publicar tales obras «anticuadas y fastidio-
sas», enumerando después defectos como su «desalino, trivialidad, escasez
de observacion e inconsistencia de ideas» (2004: 137). Al afio siguiente de la
aparicion de Torquemada volvian a incluirse cuentos fantasticos en La Sombra
(1890), en cuyo prélogo nuevamente se disculpaba el novelista:

El caracter fantastico de las cuatro composiciones contenidas en este libro
reclama la indulgencia del ptblico, tratindose de un autor més aficionado
a las cosas reales que a las sofiadas, y que sin duda en estas acierta menos
que en aquellas. [...] en estas obritas no pretendi6é nunca producir las belle-
zas de la creacion fantastica, eminentemente poética y personal. Son diver-
timentos, juguetes, ensayos de aficionado. [...] Se empefia uno a veces, por
cansancio o por capricho, en apartar los ojos de las cosas visibles y reales,
y no hay manera de remontar el vuelo, por grande que sea el esfuerzo de
nuestras menguadas alas. (2004: 139)

Semejante tono exculpatorio acarrea nuevas contradicciones. Afirmaba
el autor incluir relatos fantasticos como divertimento o desconexion de la
praxis realista (de las «cosas visibles y reales»). De esta forma, en tanto que
aparentemente ajenos al grueso de su produccién, acababa renegando de sus
relatos y su componente no realista. Sin embargo, como se verd, la praxis
narrativa de Galdés en su conjunto ofrece una conciencia mas amplia de
realidad de lo que declaraban estos escritos programaticos.

2. EL CONCEPTO DE LO FANTASTICO EN GALDOS

Puede completarse ahora nuestra hipotesis de partida, advirtiendo cémo
formulaciones del género fantéstico tales como «La princesa y el granuja» o
su primera novela, La Sombra, anteceden a lo que luego sistematizara en su
«tltima manera» espiritualista. Se halla en este punto el centro de la reva-
lorizacion del concepto de imaginacion en Galdés, tal y como la describia
ya Casalduero: «Antes la imaginacién servia para eludir la realidad, ahora

e 123



Andrés Sanchez Martinez

crea realidades» (en Smith, 1992: 26). Sin embargo, para entender el eje so-
brenatural vertebrador de toda la obra galdosiana se hace necesario, como
se anticipaba, partir de una concepcién mas amplia de lo real (Roas, 2011:
15). Asi lo sugeria Galdés en su discurso de entrada a la Real Academia Es-
pafiola, con el titulo de La sociedad presente como materia novelable (1897): «al
descomponerse las categorias, caen de golpe los antifaces, apareciendo las
caras en su castiza verdad» (Pérez Galdoés, 1972: 180). Junto al deseo de ac-
ceder al caracter verdaderamente humano del personaje, huyendo del tipo
literario, habia aqui una invitacién a abrirse a esa otra «cara de la realidad»,
a aquellos elementos no siempre apreciables a simple vista, que se fundian
con lo real-sensorial en el conglomerado de «lo inexplicable», lo inaccesible
mediante la razén (Gullén, 1955: 1; 1990: 97). No encontramos aqui sino un
amago de caracterizacion de lo fantastico practicado en La Sombra, anuncio
del mundo narrativo que se hallaba ya en gestacion (Ortiz-Armengol, 1996:
203) y que resultard desarrollado en obras posteriores.

Ante las pistas sefialadas, no queda sino converger con Carlos Claveria,
que notaba ya en 1953 «la veta fantastica que corre a lo largo de toda su obra
y que se nos aparece en multiples formas y en distintos momentos y aspec-
tos» (1953: 82), desde la ascendencia faustica y goética de La sombra, pasando
por la ruptura del «plano real» en Misericordia (1897) o en Episodios Nacionales
como De Cartago a Sagunto (1911), hasta el simbolismo de sus tltimas novelas
extensas, El caballero encantado (1909) y La razon de la sinrazon (1915) (1953:
137-138). Se imbricaba asi Galdds en el ambiente espiritualista finisecular
(Smith, 1992: 16-17), que aunaba los influjos de Tolstoi (Lissorges, 2011) y par-
te del misticismo decadentista: «el Naturalismo perdia importancia porque
la descripcion de lo visible dejaba de estar en el centro de la novela» (Urrutia,
2002: 64). Producia asi el novelista desde lo invisible su propia respuesta a la
crisis de Fin de Siglo (Fuentes, 1995: 212-214), ante cuya experimentacién y
complejos efectos, la narrativa galdosiana no podia dejar de manifestarse.

Como se avanzaba, pese a los expresados postulados realistas de Galdos, la
veta fantastica resultara constante en su obra, presentandose ya con resulta-
dos sobresalientes en «La princesa y el granuja» (Revista Cintabro-Asturiana,
1, 1877; Torquemada en la hoguera, 1889). En este relato funciona plenamente
las nociones de lo fantdstico decimonénico en los pardmetros de extraha-
miento y «vacilacién» en la recepcion literaria delimitada por Tzvetan Todo-
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rov (1999: 24). Por otro lado, el teérico balgaro advertia en su ensayo sobre
las diferencias de lo fantastico con «lo maravilloso» (en donde no existe vaci-
lacion al entrar el lector en un orden nuevo, con reglas propias de funciona-
miento que inmediatamente resultan aceptadas en el pacto ficcional) y con
«lo extrafo» (en donde el elemento sobrenatural puede explicarse racional-
mente) (1999: 37). Como se verd, no hay lugar en «La princesa y el granuja»
para estos conceptos, sino que se accede mas bien en el relato al terreno de lo
fantdstico puro como categoria estética (Pérez, 1994):

el relato fantastico sustituye la familiaridad por lo extrafio, nos sittia ini-
cialmente en un mundo cotidiano, normal (el nuestro), que inmediatamen-
te es asaltado por un fenémeno imposible -y, como tal, incomprensible-
que subvierte los c6digos -las certezas- que hemos disefiado para percibir
y comprender la realidad. En definitiva, destruye nuestra concepcién de lo
real y nos instala en la inestabilidad y, por ello, en la absoluta inquietud.
(Roas, 2011: 14)

Asi, més que la «vacilacién», conviene analizar la «inexplicabilidad» del
fenémeno extrafio (2011: 30), lo que implica a la vez su carga subversiva. En
altima instancia, el funcionamiento de lo fantastico compone una desestabi-
lizacion de lo entendido usualmente como real a través de la actitud critica
del narrador, culminando el relato en la inquietud o el efecto de miedo deses-
tabilizante. Percibe asi el receptor del texto como la realidad (anteriormente
aceptada en tanto que familiar) se desgarra, mostrando ahora una oscuridad
antes no percibida.

3. MECANISMOS DE LO FANTASTICO EN «LA PRINCESA Y EL
GRANUJA»

Partiendo de la teoria de los mundos posibles (Albaladejo Mayordomo,
1986; Dolezel, 1999), se han establecido en nuestro relato hasta cinco «mun-
dos» o esferas narrativas®: un submundo de la realidad personal y social del
protagonista, el submundo imaginado, el submundo de los sentimientos, el

*  David Roas divide el cuento en tres partes: la primera, de caracter realista, se ubica en las calles de

Madrid y en una tienda de juguetes de la Puerta del Sol, que ocupa las seis primeras secciones del relato y
parte de la séptima; la segunda, mitad de la séptima seccion hasta la decimotercera incluida (mundo ma-
ravilloso) y finalmente se encontraria una tercera parte en el resto del relato, donde se produce el efecto
fantastico y la transformacion final (2002: 232).
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submundo sofiado y finalmente el submundo irénico, introducido a través
del distanciamiento del narrador con lo narrado (Albert Garcia, 1995: 85). A
pesar de la pertinencia de este esquema semiético, resulta susceptible de ma-
yor simplificacion, de forma que estas esferas semiético-narrativas podrian
reducirse basicamente a dos, identificadas respectivamente en base al orden
imperante: un orden natural (O1) y otro sobrenatural, el espacio de lo fantésti-
co (02). En el primero se ubica el inicio de la narracion, que comienza descri-
biendo al protagonista, el nifio Pacorrito Migajas, cuyo retrato se construye
en estrecha deuda intertextual y cuasi parédica con la picaresca (Smith, 1992:
125-127). Sin embargo, este orden natural en el que entran las vivencias del
personaje y la lucha por la subsistencia (venta de fosforos, periddicos y lote-
ria) en las calles de Madrid parece no bastar al pequefio héroe. Asi lo insintia
el narrador omnisciente no objetivo (Baquero Goyanes, 1973: 122-123) desde
el principio del cuento, perfildindose un anticipo de los sofiadores personajes
quijotescos de Galdés (Casalduero, 1970: 71-72) en novelas futuras.

Como si se anunciaran los casos extremos de Isidora en La desheradada
(1881) o muchos de los personajes que rodean a Benina en Misericordia, el
punto de partida para el protagonista viene representado por una realidad
hostil: «<Estaba, pues, Migajas solo en el mundo, sin mas familia que él mis-
mo, sin mas amparo que el de Dios, ni otro guia que su propia voluntad»
(Pérez Galdos, 2014: 158). Esta situacion, que podria describirse también en
términos de libertad (el picaro es ahora duefio de su propio destino a través
de sus ganancias), cambia radicalmente después del contacto con lo feme-
nino: «el sefor de Migajas no era feliz. ;Por qué? Porque estaba enamorado
hasta las gachas» (2014: 160). Nos hallamos todavia en el plano del orden 1
(no se alteran las leyes naturales de funcionamiento del mundo), a pesar de
lo sorprendente del hecho: Pacorrito se ha prendado de una mufieca, una
«seductora belleza» (2014: 162). A continuacioén, el narrador informa de cémo
este enamoramiento se torna obsesion, de forma que el picaro olvida su for-
ma de vivir anterior, atraido por la figura que guarda el escaparate de la
jugueteria de un oscuro aleman (2014: 161). Més alla de esta primera alusiéon
intertextual a El hombre de la arena (1816) de E.T.A. Hoffmann, aparece aqui
el primer desplazamiento entre esferas; el escaparate de la tienda marcard la
frontera entre el orden 1y el orden 2, la interseccién entre las calles del Ma-
drid cotidiano y el espacio de lo fantastico representado por el mundo de los
mufecos, que se presenta no sin cierta ironia distanciadora:
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(Quién puede medir la intensidad amorosa de un corazén de estopa o se-
rrin? El mundo esta lleno de misterios. La ciencia es vana y jamés llegara a
lo intimo de las cosas. jOh, Dios! ;sera posible algtin dia demarcar fijamen-
te la esfera de lo inanimado? (2014: 163)

Después de este excursus del narrador que introduce ya la nocién de «mis-
terio» para hacer dudar al lector de lo percibido como real, continta la peri-
pecia en el orden natural (O1): ante el escaparate, Pacorrito contempla como
compran y retiran de la tienda a su adorada mufieca. Ante ello, como si de
un caballero andante se tratase, el héroe decide rescatarla persiguiendo el
carruaje en el que se aleja. En este momento, el orden fantastico (atenuado
ciertamente por la imaginacién del héroe) (O2) penetra nuevamente en la
realidad y la mufieca habla: «jSalvame, Pacorrito mio, sdlvame!» (2014: 166).
Esta llamada de auxilio no representard sino un cebo de la feminidad fatal
(Weller, 1987-1988: 59; Penate Rivero, 2001: 512), de un «insensato amor» (Pé-
rez Galdos, 2014: 169) que acabara perdiendo al protagonista.

Delimitado el héroe del relato, queda enfrentado de forma violenta con el
personaje femenino, representante todavia de la primera época galdosiana,
que no comulgaba atin con la profundizacién psicolégica de las heroinas
de la «segunda manera» (Montesinos, 1969: IX-XIX). De esta forma, pueden
encontrarse todavia en este primer periodo contraposiciones tipicas de la
literatura decimonoénica, como la que suele establecerse entre el «angel del
hogar» (Aldaraca, 1992) y la feminidad fatal (Gilbert y Gubar, 1998: 35-36 y
43). Concretamente, estos dualismos femeninos solian constituirse en Gal-
dos en la forma compleja de «polaridades complementarias», apareciendo
personajes que basculan entre lo angélico y lo demoniaco en novelas como
La familia de Leon Roch (1878) (Maria Egipciaca y Pepa Fucar) o Fortunata y
Jacinta (1886-1887) (Guillermina Pacheco y Mauricia la Dura, o la misma
Fortunata) (Gullén, 1980: 159-167). En esta etapa central de la narrativa
galdosiana las heroinas se resistian a una catalogacién, compartiendo ras-
gos de uno u otro modelo e impidiendo su reduccién a un arquetipo; como
seres humanos de carne y hueso en biisqueda de la «sensacién de realidad»
(Albaladejo Mayordomo, 1992: 94), evolucionaban a lo largo de la novela.
En el caso de los cuentos, por el contrario, parece que Galdés se situara en
un estadio previo, que experimentara (ahora si) con arquetipos, ttiles a la
concentracion espacial del género.
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Este resulta el caso de la mujer misteriosa de «Theros», relato publicado
por vez primera con el titulo «El verano» en el mismo afio de apariciéon de
nuestro relato en Almanaque de la Ilustracion Espaiiola y Americana para 1878
(1877), y posteriormente con el ya mencionado en La sombra (1890). Aqui
recrea Galdos de forma alegodrica, como indica el titulo original, la llegada
del verano en forma de una mujer de sensualidad sofocante, cuyo dominio
sobre el protagonista acaba en su integracién con el Todo. Asi, el final de la
seduccion no resulta en absoluto negativa, «reuniendo en si la suave tibieza
de la tierra y la frescura del mar» (Pérez Galdés, 2014: 209). De esta forma,
Galdos no recrea otra cosa que el arquetipo de la «diosa madre», la «ma-
dre Tierra» origen de vida (Smith, 1992: 124; Baring y Cashford, 2005: 28-29;
Campbell, 2015: 61-67), eminentemente benéfica e ideal en su inmortalidad
(Weller, 1987-1988: 66): «Por mi vive todo lo que vive. Sin mi la Creacion seria
en vez de gloria y triunfo, una especie de bostezo perenne [...] Soy la sazén
universal. [...] Bastame sonreir para que el mundo entero de llene de frutos»
(Pérez Galdés, 2014: 199). Frente a la diosa protectora de «Theros», la Astar-
té de «flamigeros ojos» (2014: 194), en «La princesa y el granuja» emerge el
reverso oscuro del arquetipo; frente a la naturaleza omnipotente, la mufieca
y las falsificaciones de la esfera humana. En este &mbito adulterado se con-
sigue crear «lo siniestro», cuando un «objeto sin vida esté de alguna forma
animado», despertando asi para Freud una parte oscura del subconsciente
(2008: 18-19). Desde esta perspectiva puede entenderse el autémata feme-
nino de nuestro relato, como alternativa arquetipica a la diosa madre, como
figura monstruosa y fatal para el protagonista.

Intentando salvar a la mufieca secuestrada, Pacorrito se cuelga en el ca-
rruaje que la trasporta, y habiendo determinado el domicilio en el que el
vehiculo se detiene, no duda en infiltrarse entre la servidumbre para rescatar
a su amada. Pese a anclarse el relato en el orden natural (O1), no cesan las in-
cursiones del orden fantastico (O2), asi como momentos de transicién como
la embriaguez del protagonista. En este sentido, invitado por los criados, el
protagonista llega a ingerir un potente vino, suerte de simbdlica iniciacién
para la entrada al ambito sobrenatural; en otras palabras, el orden maravi-
lloso entrard en contacto con lo real (O2—01). En este estado semiconsciente
encontrard el héroe a la amada mufieca, maltratada después de los juegos
con los nifios de la casa. Sin embargo, Pacorrito ya ha dejado de percibirla
como juguete: «A pesar de sus horribles heridas y del lastimoso estado de
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su cuerpo, la noble dama vivia» (Pérez Galdoés, 2014: 168). Se introduce asi
con sutileza uno de los grandes temas de la literatura fantastica, el del objeto
inanimado que cobra vida. Se inscribe Galdds de esta manera en una larga
tradiciéon que partia de Merimée (La Venus de Ille, 1837) o Bécquer (EI beso,
1863), pero que el canario aproximaba mas al caso concreto de El hombre de la
arena de Hoffmann. Se ha destacado en alguna ocasion la lectura de Galdés
de la obra del aleméan, conservando su biblioteca de Las Palmas una traduc-
cion francesa de los cuentos del alemén, asi como una edicién de los rela-
tos de Edgar Allan Poe (Smith, 1992: 15; Ortiz-Armengol, 1996: 163 y 193).
Ciertamente, la intertextualidad con la obra de Hoffmann resulta manifiesta,
representando la mufieca una suerte de autémata heredera de la Olimpia del
relato del autor alemén, y como ella, dirigida por un Genio Creador (Roas,
2002: 233-235). Puede establecerse asi una equivalencia entre el duefio ale-
man de la jugueteria, rector de los destinos de los mufiecos, y los Spalanzani
y Coppelius de Hoffmann.

La inmersion en lo fantastico del héroe galdosiano resultara sin embargo
radical. Lejos de un simple contacto, se produce la entrada en el espacio otro
a través de un umbral definido: el suefio (O1—02). Abrazado a su amada y
embriagado (de vino y de amor), Pacorrito cae profundamente dormido. En
ese momento, lo fantastico se activa plenamente: «Entonces, joh prodigio! la
sefiora se fue reanimando, y levantdndose al fin, mostré a Pacorrito su risuefio
semblante, su noble frente sin ninguna herida [...] -Pacorrito, sigueme, ven
conmigo. [...] y, tirando de la mano a Pacorrito, le llevé por misteriosa region
de sombras» (Pérez Galdoés, 2014: 170-171). A partir de aqui, todos los sucesos
hasta la llegada a la pentltima seccién del relato se inscribirdn enteramente en
el espacio de lo maravilloso, y la transicion no puede resultar mas sugerente,
a través de una «misteriosa region de sombras». Seguidamente, el narrador
describe esta nueva esfera, regida enteramente por un segundo orden: «el gra-
nuja vio al cabo una gran sala iluminada y llena de preciosidades, cuya forma
no pudo precisar bien en el primer momento» (2014: 171). En este espacio se
llevarén a cabo una serie de episodios ajenos a una explicacion racional, en
tanto que se inscriben en una légica nueva, la del reino de los mufiecos.

Como representante de otro mundo, Pacorrito debera iniciarse en el nuevo
orden. Por eso ha de vestirse para la ocasién, mimetizdndose con el resto
de los asistentes a la celebracion a la que asiste. En ella encuentra figuras
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ajenas a la norma natural (juguetes inverosimiles, sin relacién con la cotidia-
neidad del picaro), pero también otras figuras vinculadas al orden de lo real,
que seguramente hubieran figurado en los periédicos que repartia el nifio.
Sin embargo, en tanto que inscritos en lo fantéstico, estas figuras aparecen
deformadas, transformadas mediante el humor y la ironia en los mufiecos
de Bismarck y Espartero. A continuacién, comienzan diferentes episodios de
lo maravilloso, como el baile del protagonista con la mufieca (como ocurre
también en EIl hombre de la arena de Hoffmann), o un banquete de viandas
extraordinarias, creadas en el mundo de los mufiecos: «pavos mas chicos que
péajaros y que se engullian de un solo bocado, filetes y besugos como almen-
dras» (2014: 176). Pese a la extrafieza con que Pacorrito contempla lo que ve
ante sus ojos (todavia recuerda el orden 1y la 16gica natural), la escena resun-
ta verosimil atendiendo a la nueva perspectiva del mundo de los mufiecos.
Ciertamente, esta nueva légica, diferente a la cotidianeidad de Pacorrito, no
deja de resultar susceptible igualmente del pacto ficcional con el lector. Se
construye asi el «realismo de lo fantastico» (Roas, 2011: 111-112), que Galdoés
logra desarrollar en su relato.

Junto a la intertextualidad con la obra de Hoffman pueden rastrearse tam-
bién en el cuento los ecos de Hans Christian Andersen 'y El soldadito de Plomo,
como se aprecia en el paralelismo de la fiesta de los mufiecos (Pefiate Rivero,
2001: 516-517). Sin embargo, a diferencia del texto del autor danés, aqui el
humano penetra en el mundo de los juguetes y queda atrapado en él, atraido
por la princesa o reina del mundo fantéstico que propone al héroe su trans-
formacién en mufieco: «Ser como yo. La naturaleza nuestra es quizds mas
perfecta que la humana. Nosotros carecemos de vida, aparentemente; pero
la tenemos grande en nosotros mismos. [...] somos eternos» (Pérez Galdos,
2014:182). Atraido por esta promesa de inmortalidad (presente ya en La Som-
bra) y, sobre todo, por el amor hacia la reina, Pacorrito accede a la metamorfo-
sis: «Y al punto la Princesa traz6 unos endiablados signos en el espacio, pro-
nunciando palabrotas que Pacorro no sabia si eran latin, chino o caldeo, pero
que de seguro serian tirolés. [...] Eres mio, por los siglos de los siglos» (2014:
183-185). Se aprecia asi como el humor y la ironia galdosiana (Nimetz, 1968)
no atenta el efecto fantéstico (lejos de dudar de lo que se narra, se identifica
al Genio Creador alemédn como origen de lo maravilloso), sino que desarro-
lla la complicidad con el lector (Smith, 1992: 183). Ademads, en este punto de
reconocimiento se llegara al efecto de horror (Lovecraft, 2010: 35; Roas, 2011:
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88) causado por la transformacién del protagonista: «cuando, solo ya con
su mujercita, la estrech6 entre sus brazos, no experimenté sensacion alguna
de placer divino ni humano, sino el choque dspero de dos cuerpos duros
y frios. [...] Dios mio, qué frialdad, qué dureza, qué vacio, qué rigidez!»
(Pérez Galdoés, 2014: 185). De esta forma acontecen los efectos de la abduc-
cion de la mujer fatal; lejos de experimentar placer, el héroe no siente sino el
extrafilamiento de la mutacion corporal; pierde el sentido del gusto, parte de
su movilidad, y, en definitiva, algo de su anterior humanidad. Lejos de notar
las ventajas que describia la seductora sirena, Pacorrito percibe solo vacio.

En este predominio final de lo fantastico, Gald6s amplifica el efecto de mie-
do, desencadenando en lo agjeno el efecto de horror: Pacorrito se reconoce
finalmente mufieco. En este punto climatico, el relato se cierra de forma in-
vertida con respecto al comienzo: al inicio, el protagonista se hallaba fuera
del escaparate mirando los mufiecos (O1), ahora ha entrado en el orden 2;
convertido en mufieco, pertenece ya a la otra esfera. El cristal del escaparate
de la jugueteria separaba los dos espacios (O1 y O2; el mundo cotidiano y el
entorno maravilloso de los mufiecos), pero al final, Pacorrito ha terminado
traspasdndolo. Para aumentar este efecto de horror, el narrador focalizara la
perspectiva desde dentro del escaparate, sumiendo al lector en la angustia
de sentirse «otro», monstruoso en tanto que anormal, vacio. De esta forma,
la llegada al efecto de miedo no se consigue solo por via externa, por la con-
frontaciéon con un monstruo (autémata), sino que el miedo y el efecto de
lo «<ominoso» o «siniestro» resulta aqui profundamente psicolégico; como
destaca Roas, el «monstruo habita en nosotros» (2011: 91): «Se quedé solo y
en la oscuridad profunda. Quiso gritar y no tenia voz. Quiso moverse y care-
cia de movimiento. Era piedra». Esta interiorizacién en el personaje todavia
resultard mas extrema al final del relato, cuando el narrador desaparezca
quedando el monélogo interior del protagonista que recuerda la sentencia
de la princesa fatal: «[...] “jEstoy en el escaparate!... {Horror! [...] Mufeco,
muiieco, por los siglos de los siglos”» (Pérez Galdés, 2014: 186).

Junto a motivos como el autémata y la transformacién, Galdés utiliza sa-
biamente otros elementos tradicionales del género fantastico como el sue-
fio. Como ocurria con la ironia, lejos de atenuar lo fantastico, el suefio llega
a engullir el mundo de la realidad natural. De esta forma, la esfera de lo fan-
tastico se impone en el final del relato, construyéndose el efecto ominoso
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de la nueva «normalidad» (Roas, 2002: 234) con que se percibe la aparicion
de un nuevo mufeco en el escaparate. Asi, Pacorrito no despierta del sue-
fio causado por la embriaguez, sino que el suefio se torna realidad (Pefate
Rivero, 2001: 499; Roas, 2002: 234). Este caracter totalizador del suefio se
repetira posteriormente en la obra galdosiana, describiéndose asi en Mise-
ricordia (1897): «lo que una suefia, ;qué es? Pues cosas verdaderas de otro
mundo, que se vienen a este» (Pérez Galdds, 2016: 169). Esta estructura
relacional que aprecia Benina entre suefio y realidad (Gullén, 1973: 193-
194) puede entenderse como una definicién en toda regla de lo fantéstico,
tal y como ya se practicaba veinte afios antes en «La princesa del granuja»:
una realidad ominosa penetraba en el mundo material propiciando fatales
consecuencias para el protagonista. De esta forma, resultan manifiestas las
diferencias que reviste el suefio en ambas obras, partiendo del caracter es-
peranzador con que los personajes contemplan el suefio en la novela: «Yo
hago caso de los suefios, porque bien podria suceder [...] que los que andan
por alla vinieran aqui y nos trajeran el remedio de nuestros males» (Pérez
Galdos, 2016: 244-245). No existe en el cuento esta funcién balsamica del
suefio, (o, por extension, de la fantasia) que veia Galdés también en la obra
de Bécquer* (Pérez Galdods, 2004: 446-447); en el relato, la eclosion de lo fan-
tastico destruye la humanidad del personaje, cerrando por tanto todas las
posibilidades de progreso social.

En las diversas concepciones de lo fantastico asumidas por Galdés en-
contramos asi la voluntad de fusionar diferentes esferas semiéticas en una
concepcion mdas amplia de lo real. De esta forma, lo fantastico no contradice
la poética realista galdosiana, sino que, a pesar de la apariencia paraddjica
del mecanismo, lo insélito constituye una herramienta mas para llevarla a
la préctica. En este sentido, la poética de Galdds supone un desarrollo par-
ticular del realismo, como superacién «del realismo pedestre de la novela de
su tiempo, contra la novela como género burgués por excelencia» (Rodriguez
Puértolas, 1975: 103-104; 2006: 45-46). En ultima instancia, el escritor echa
mano una vez mas de la verosimilitud: el final de Pacorrito no resulta tan

*  Asi opinaba Galdds sobre las Leyendas de Bécquer: «Y es que al contacto de su imaginacién, como la

vida orgénica al influjo del sol, todo se anima, todo vive y adquiere esa personalidad, que todos atribui-
mos a lo inerte; [...] todo adquiere forma y resplandece cuando él derrama a un lado y otro los pufiados
de aquel impalpable polvo de luz que forma la eterna atmésfera de sus admirables escenas fantésticas.
[...] Cuanta l6gica hallamos en aquellos mil imposibles fisicos, y cudnta verdad en su inverosimilitud!».
(Pérez Galdos, 2004: 446-447)
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diferente de la situacién del individuo de la segunda mitad del XIX, deshu-
manizado y aislado en el interior de la estructura industrial capitalista. La
originalidad aparece sin embargo en que, para sugerir esto, Galdds recu-
rre a una suerte de personaje alegdrico, anticipo de obras espiritualistas y
simbolistas en las que lo fantastico era la herramienta de critica reconocida
abiertamente en EI caballero encantado®. Como se comprueba con el analisis de
la cuentistica galdosiana, lo fantdstico no resulta una opcién escapista, sino
que supone frecuentemente cuestionar los limites y las implicaciones de lo
real (Roas, 2011: 31). En dltima instancia, lo fantéstico «aspira a la disolucion
de un orden que se siente como opresivo e insuficiente» (Jackson, 2001: 151),
con lo que Galdés produciria una nueva propuesta ficcional cercana al rege-
neracionismo (Rodriguez Puértolas, 2006: 74), espiritu que abanderaria en la
plenitud de su obra.

CONCLUSIONES

Después de nuestro analisis, cabe entenderse la actitud ambigua de Gal-
dés con respecto al cuento méds como inseguridad ante la adopcién de nue-
vas formas que como menosprecio real del género. Asi se desprende de sus
juicios criticos, como los vertidos en «Las obras de Bécquer» (EI Debate, 13
de noviembre de 1871), donde describia la leyenda becqueriana La creacion
como «cuadro microscépico, como un mundo engastado en un anillo, [...]
las cuatro rayas que debi6 trazar Miguel Angel para fijar la composicion de
su Juicio Final» (Pérez Galdods, 2004: 445-446). Partiendo de esta concentra-
cion del género, el autor canario no pudo sino reconocer en tltima instancia
la calidad de cuentos como «La princesa y el granuja», asi como su cardcter
anticipatorio (en cuanto a forma y tematica) de sus novelas. Por todo ello, no
sorprende que Galdds no se resistiera a publicar sus cuentos posteriormente
en forma de libro. Mediante motivos tradicionales de la literatura fantastica
(el objeto inanimado que cobra vida, la feminidad misteriosa, el suefio o las
metamorfosis) Galdés se remontaba a la literatura romantica al tiempo que
subvertia sus presupuestos primordiales.

°>  Paciencia Ontafién en su trabajo sobre El caballero encantado menciona una significativa carta de Gal-
doés a Teodosia Gandarias de agosto de 1909, donde comenta el escritor: «Y luego he metido unas escenas
fantasticas que me sirven como artificio para introducir una satira social y politica que de otra forma serfa
muy dificil de hacer pasar» (1997: 449).
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El punto de anclaje para el cuento fantastico galdosiano no resulta, como
ha podido apreciarse, una mera ensofacién, sino una compleja y detallada
recreacion de lo real, cuyas aristas (visibles e invisibles) se desarrollaban en
el relato. Para lograr este cometido, el narrador se valia de elementos como
la eclosion de lo fantastico, que posibilitaba la creacion de diferentes esferas
semidticas que ampliaban las posibilidades narrativas y simbélicas. En el
espacio de lo fantastico, el creador tenia carta blanca para reflexionar sobre
la historia introduciendo parédicas desmitificaciones (Bismarck, Espartero)
cuya ironia ante lo real recalaban en el cuestionamiento de la situacion alie-
nada del sujeto en la época de la Restauracion. El vehiculo para ello resulta-
ria la construccion de estos anticipatorios relatos, «cuadros microscépicos» o
mundos engastados en formas diversas que todavia tienen mucho que decir
a los lectores del siglo XXI.
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