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PREFACIO

Con este libro revisito Tramoérea para corregir, reevaluar y ampliar
los argumentos y analisis con que compuse mi tesis doctoral. Si bien
hay importantes diferencias entre el presente texto y aquel, la esencia
de ambos es muy similar: descubrir la influencia que el mito tiene en
el género de la fantasia épica y, en especial, en la saga de Tramorea, de
Javier Negrete. A ello he dedicado las siguientes paginas en un viaje del
que he disfrutado tanto como del anterior.

Ademas de mis propios avances en busca de una teorfa literaria de
la fantasia épica contemporanea, he tenido muy en cuenta los consejos
de los miembros del tribunal ante el que defendi hace algo mas de dos
afios la mencionada tesis de doctorado, y por ello deseo aprovechar la
ocasion para nombrarlos y agradecerles la contribucion que hicieron
entonces: a Marfa Isabel Navas Ocafa, por sus apuntes sobre estudios
de género; a Javier Rodriguez Pequefio, por sus indicaciones sobre el
estudio de la narrativa de mundos imaginarios en Espafia; y a Rosa
Montes Doncel, por su valoracion de los esquemas actanciales, y cuya
concienzuda revisién me recordé que ni el mas corregido de los docu-
mentos esta libre de albergar fallos de redacciéon. De manera especial,
quiero dar las gracias también a José R. Valles Calatrava, mi director
de tesis, quien me guio antes, durante y después de doctorarme, y con
cuyos sabios consejos tengo la fortuna de contar atn hoy.

Por dltimo, debo agradecer la confianza depositada en el manuscrito
y el apoyo de la Universidad de Extremadura y su servicio de publi-
caciones, asi como al grupo de investigacion Teorfa de la Literatura y
Literatura Comparada (HUM444), de la Universidad de Almerfa, por su
cofinanciacion del presente proyecto.

Aunque los cambios entre aquel documento y este son cuantiosos,
intentaré enumerarlos a continuacion. Para ello, seguiré la estructura
de que he dotado a este libro. El primer bloque, Mito y fantasia épica,
esta dedicado a los fundamentos tedricos esenciales. Primero, mis ideas

sobre qué entiendo por mito al referirme a su influencia en la fantasfa
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épica de Negrete, de lo que ya hablé en mi tesis, pero que aqui presento
de un modo mas conciso y claro para entender el resultado del anali-
sis posterior. Segundo, una definicién de fantasia épica, porque pienso
que no puede hablarse de este género sin una mera nocioén del origen
de las historias que lo conforman, su tratamiento en la academia y sus
posibilidades en la actualidad. Esta definicion es distinta de la que usé
entonces; si bien me he aproximado desde la variedad terminoldgica,
mis planteamientos se basan en la multimodalidad vy, sobre todo, en la
importancia de las sefales genéricas. Este ultimo concepto es funda-
mental para la presente monografia, pues son ese trio de sefales gené-
ricas las que analizo en la obra de Negrete.

El segundo bloque (ILa fantasia épica espariola. avier Negrete) tiene por
objetivo contextualizar la obra analizada y a su autor. He actualizado
cuantos datos se incluyeron en el documento original, se ha planteado
una redaccion alternativa y, sobre todo, se ha profundizado en la figura
de Javier Negrete. En este sentido, he elaborado una biografia literaria
y comentada de su trayectoria narrativa y sus obras mas destacadas, con
especial atencion a aquellos rasgos que pudieran compartir sus relatos,
novelas historicas y ensayos con la saga narrativa de Tramorea.

El tercer bloque y corazén de este libro, Tramdrea y las senales genéricas
de la fantasia épica, contiene el analisis de la saga de Negrete. Lo he divi-
dido en tres capitulos, uno para cada sefial genérica: personajes, espacio
narrativo y construccién del mundo. Cada uno se divide a su vez en dos
partes: la primera esta compuesta con los principios teéricos que regi-
ran la segunda parte, de analisis literario. Debo decir que los cambios
aqui han sido aun mas numerosos, por lo que solo mencionaré algunos.
El primero y mas notable quiza sea la completa revisiéon de la caracteri-
zacion de los personajes en fantasfa épica, cuyo sistema de actantes se
ha ampliado mediante el habitus, que tan util se ha mostrado después. A
ello se suma un planteamiento del todo distinto sobre los héroes: pri-
mero, por su concepcion crepuscular, que permite una gradacion moral
dentro del heroismo; y segundo, por la profundizacién en los perso-
najes femeninos, asunto en el que reconozco que flaqueaba la primera

version. Se han revisado y actualizado también los argumentos sobre
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el espacio narrativo, especialmente los referentes a la extradimensiona-
lidad de algunos espacios de Tramorea. En cuanto a la construccioén
del mundo, su actualizacién obedece a una mayor concrecion sobre los
lenguajes ficcionales y la relevancia que la eufonia tiene en ellos.

Como consecuencia de todas estas variaciones, el analisis de Tramo-
rea ha crecido y, desde mi punto de vista, es ahora mas soélido de cuanto
lo fue antes. Aun asfi, todos los errores que haya podido cometer en este
proceso son responsabilidad solo mia, no de los autores, académicos
o tedricos cuya valiosisima obra me ha servido para confeccionar esta
monografia y, en definitiva, para aprender.

Si esta sera o no mi ultima visita a Tramoérea lo decidira el tiempo.

Almeria, a 19 de febrero de 2023.
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MITO Y FANTASIA EPICA



1. DE MITOS Y DIOSES

1. ¢Por qué el mito?

En esta aproximacion a la Tramoérea de Negrete y a la fantasia épica
que impregna sus paginas, resulta obligatorio visitar el mito. Quien co-
nozca la obra del autor madrilefio sabra el motivo y no necesitard mas
justificacion que la sensacién provocada tras visitar el mundo ficcional
de Negrete. Sin embargo, debo aclarar que hablar de fantasia épica es
hablar del mito (y viceversa). Mito es parte de la narrativa natural, y
por tanto origen de toda la literatura; mas aun de la fantasia épica, a la
que tanto aporta. En este capitulo expondré algunos de los parametros

miticos que, a mi juicio, impregnan la fantasia épica actual.

2. Sobre la divinidad del mito
2.1. El mito o la biisqueda de respuestas

Ante el hosco absolutismo del entorno natural, el ser humano se
empefa en encontrar un lenguaje que justifique su existencia. Ante la
apabullante presencia de un universo ajeno, indiferente e insondable,
la imaginacién y el anhelo de hallar sentido configuran relatos fasci-
nantes, que apagan la inquietud y la angustia ante el silencio inmenso,

el vacio misterioso y amenazador (Garcia Gual, Historia minima 27).

Antafio, la respuesta que nuestros antepasados tenfan a las pregun-
tas como la oscuridad de la noche, el origen del sol o la naturaleza de
la luna eran los mitos, relatos que alguna vez tuvieron significado reli-
gloso y que se centraron en las hazafias de dioses y héroes (Leeming 1).
Fueron muchos los aspectos que trataron de dilucidarse mediante estos
relatos, desde la justificacion de fendmenos atmosféricos o climatologi-
cos hasta una explicacién mas literaria —y atractiva, si se me permite—
de determinados lugares histéricos, como Delfos, Jerusalén o la cueva
de Mahoma. Los elementos que destacan en estos mitos son entonces

claros: el mundo que debe definirse y los individuos que dan forma a
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esa definicién, la mitologfa. Este colectivo no actia como uno solo,
sino que se divide en sociedades y grupos mas pequefos que forman
sus aportaciones a partir de su propia vision, coincidente o no con la de
los demas. I.a mitologia se convierte asi en una fuente de informacion,
aunque su vericidad pueda no ser homologable a los estandares cienti-

ficos y de raciocinio que tenemos hoy.

We have come to think of myths as conveyors of information
rather than odd examples of pagan superstition, and we have learned
that the mythic tales of particular cultures are masks for a larger, less

tangible mythic substructure that we all share (Leeming 2).

Sin perjuicio de lo expuesto, debe recordarse que lo mitico y lo cien-
tifico no son contrarios entre si; no debe pensarse en el primero como el
opuesto del segundo o en su «versiéon romantizada». Mas bien el zythos
y el Jogos llegan al mismo punto por caminos distintos (Garcia Gual,
Historia minima 30). Cuanto los diferencia a ambos es el punto de vista,
la capacidad de eleccion: la razén se basa en encontrar motivos que no
pueden controlarse por el humano, mientras que, si se sigue el camino
del mito, tendra el poder de definir la naturaleza que lo rodea. A este
poder de control se refirié Hans Blumemberg —uno de los mitélogos
mas relevantes— como mzedo primigenio, el cual planted a nuestros ante-
pasados la urgente necesidad de encontrar respuestas que aliviasen su
angustia al encontrarse rodeados por fenémenos que desconocian. Blu-
menberg planted que, para estos hominidos asustados, la mejor opcion
era encontrar términos plausibles segun sus conocimientos, una expli-

cacion que resultase menos terrorifica que la verdad que los rodeaba.

Lo que se ha hecho identificable mediante nombres es liberado
de su caracter inhospito y extrafio a través de la metafora, revelan-
dose, mediante la narracién de historias, el significado que encierra.
El panico y la paralizaciéon . . . quedan disueltos en la apariencia de
unas magnitudes de trato calculables y unas formas de trato reguladas

(Blumenberg 14).
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Pero la necesidad acuciante de respuestas no volvié la tarea mas
sencilla. Los primeros hominidos podian imaginar una explicacioén para
el fuego que los calentaba por las noches tras la caza, una historia para
la luna que se movia en el cielo sobre sus cabezas, una leyenda sobre la
criatura feroz —¢un jabali, tal vezP— cuyos bramidos reverberaban en
el bosque. Pero ¢qué hay del cazador que se fue a dormir por la noche
y jamas desperto al dia siguiente? ;Coémo justificar que su cuerpo per-
maneciese inmévil, sin hablar, sin abrir los ojos, sin respirar? La muer-
te, entonces, despertaba mas preguntas. La mas evidente: ;Por qué los
hombres y las mujeres caminan, hablan y respiran, si dejaran de hacerlo
en algun momento?

La respuesta a la que dieron forma fue una mas elevada: un ser que
no tuviera que lidiar con esos males. Es decir, lo que hoy conocemos
como dios o diosa, cuyo destino era el de llenar el mundo de vida (Lee-
ming 87). Pero, como prosigue Leeming, no todos estos dioses eran
iguales, sino que en realidad representaban la sociedad de quienes los
crearon: Zeus como patriarca, Hera como madre y esposa; Hefesto, el
herrero; Mercurio, el mensajero; Marte, el guerrero... Sus relaciones
sociales u ocupaciones no eran mas que un reflejo de aquellas que con-
dicionaban la vida de los mortales, y sus jerarquias, un espejo de las de
sus fieles creyentes.

De nuevo, la creacion mitica y teogdnica no resulta de una reflexion
premeditada, sino que supone una representacion involuntaria que des-
de el campo de la psicologia se ha llamado arguetipo, un material incons-
ciente que se vuelve consciente al ser percibido y que esta condicionado

por la sociedad que lo alumbra (Jung 5). Como sefiala Leeming:

When we give form to divinity, we derive that form from our own
experience. We make our gods in our own image because our own
image marks the physical limits of our being. We cannot know the

gods; we can know only our experience of them (117).

La mitologfa funciona como una ventana al pasado en la que hoy

podemos mirar a nuestros antepasados, descubrir rasgos de su pen-
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samiento, de como construfan las sociedades que conformaban y de
cémo se relacionaban entre si. Es, en definitiva, un método para cono-
cer el pensamiento y el modo de vivir de quienes habitaron el mundo
en el que hoy habitamos.

Desde esta perspectiva, el mito se presenta como otra forma de ac-
ceder al pensamiento y la vida de quienes nos antecedieron en el mun-
do. Es un contenedor de informacion, una herramienta descriptiva em-
pleada también por aquellos que crean mundos ficcionales, como Javier
Negrete. El autor literario actia entonces como los primeros homini-
dos; ante 1a ausencia de luz en su mundo ficcional, enciende la llama del
mito para arrojar respuestas que, después, habra de interpretar el lector.
Es este lector, en pleno ejercicio de sus facultades, quien imaginara y
compondra las explicaciones ofrecidas, no siempre completas. Estas
interpretaciones no seran diferentes solo en cuestion del individuo que

las realice, sino también del momento y lugar en que lo haga.

... each time we read the book we fill in the gaps differently, crea-
ting a new experience of the world even though the book itself has
not changed, but rather because the reader has changed since his or

her last reading (Wolf 55).

Las posibilidades del mito son multiples, en tanto que la informa-
cién que aporta es variada: social, politica, historica, literaria... Su obje-
tivo es informar (y formar) al lector sobre el mundo ficcional en que se
adentra. Tampoco se trata de constructos estancos, sino que se comu-
nican y enlazan entre si, motivo por el que hablamos de mitologia. Una
mitologia que el autor y creador de mundos destina a contextualizar su
mundo literario. El mito actia entonces como una luz en el interior de
una cueva o una estancia cerrada, con la cualidad de que, a la hora de
presentar la informacién al lector, importa tanto la luz que se arroja
como las sombras que, pese a esta, permanecen en la cueva. El mito
literario se centra en un aspecto del objeto al que refiere; la historia y
profecia sobre la Espada de Fuego se centra en su trasfondo historico,

en sus posibilidades, y no en cémo de afilado es su filo y cuan solida
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es su empufiadura. Se trata de un juego de sombras y luces en el que
el lector sigue las instrucciones y la perspectiva del creador que les ha
dado forma.

Pero el mito no siempre es el mismo. Segun el objetivo que se im-
brique en ¢, su naturaleza sera diferente. Asi, es posible hablar de witos

creadores cuando se refieren al origen de todo.

Cosmogonies include the creation of the world, the creation of
humankind, and the fall of humankind from a state of perfection, or
the struggle in heaven between various groups of immortals . . .. The
creation myth, then, establishes our reason for being, the source of

our significance (Leeming 15).

A partir de este fragmento, puede pensarse que una civilizacién no
puede adquirir forma sin un mito de la creacién detras. Esta cosmo-
gonfa afecta a la sociedad segin distintos procesos: mediante la in-
fluencia de estos mismos mitos (la dispersion del mito por via oral
puede producir que se asienten determinados principios morales), por
la influencia de los propios «usuarios del mito» (el comportamiento y el
modo de actuar de las personas condicionan el tipo de historias que son
capaces de crear) o por ambos fenémenos. Al fin y al cabo, el proceso
de comunicacién entre mito y humano es reciproco y se alimenta de

un lado a otro.

Similatly, a “primitive” could say: I am what I am today because a
series of events occurred before I existed. But he would at once have
to add: events that took place in mythical times and therefore make
up a sacred history because the actors in the drama are not men but

Supernatural Beings (Eliade 13).

A través del conocimiento del mito, nuestros antepasados buscaban
acercarse a los dioses con el deseo de ser como ellos, de perpetrar las
hazafias que volvieron heroico al héroe, de dominar el mundo con el

mismo pufio divino de los dioses. Es de esta manera como se origina-
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ron —entre otros motivos— las religiones, en tanto que comunidades
dedicadas a la adoraciéon de seres superiores. Cada religion —como
cada civilizacién o cultura— selecciona distintos elementos esenciales
y, aunque la variedad de motivos, temas, personajes, dioses y criaturas
es amplisima entre una religién y otra, coinciden en determinados pun-
tos concretos, «como la referencia a ese tiempo primordial, sagrado y
distinto del nuestro, en el que actuaban los grandes dioses y monstruos
primigenios» (Garcia Gual, Historia minima 39).

Apareci6 entonces otra forma de transmitir el mito: a través de ca-
nales secretos amparados por 6rdenes misticas o religiosas, las cuales
protegian estas historias con la creencia de que transmitian un poder
magico y religioso. Este poder, segun Mircea Eliade (15), suponia co-
nocer el origen de un objeto, un animal o una planta, lo cual proporcio-
naba poder sobre ellos para controlarlos o multiplicarlos. Por fortuna
para quienes hoy sentimos predileccién por estas historias, el mito vivia
también fuera de este hermetismo, de tal modo que logré instalarse
en la memoria colectiva e incluso insertarse en la literatura clasica. En
este sentido, como nos recuerda Carlos Garcia Gual (Historia, 39-40),
el mito es el origen de cuanto se escribirfa después; aportd la esencia,
una trama narrativa inspirada por algun dios. Una esencia que se trans-
mitirfa de generaciéon en generacion hasta llegar a nosotros. Mas en
concreto —y por cuanto nuestra cultura debe a la civilizacion griega y
romana—, conocemos los mitos de nuestro pasado gracias a los versos
de poetas como Hesiodo y Homero, quienes vivieron en las postrime-

rias del siglo VIII a. C. Ambos literatos

fueron quienes ordenaron el conglomerado mitico, al dejar fijados
los usuales epitetos (eponymiai), 1os honores y prerrogativas (fmai) y las
habilidades y las competencias (#chnaz) de cada divinidad, asi como
también las figuras caracteristicas (e/dea) de cada dios . . .. Los aedos
fundaron asf una doctrina general acerca de los dioses —que Herédo-

to llama heogonia— con prestigio canoénico (Garcfa Gual, Historia 46).
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Tras una separacion de la mitologia respecto de la religion', puede
hablarse de una mitologfa ficcional, de una teogonia desvinculada de
una civilizacion real, aunque con caracteristicas similares a cuanto se ha
expuesto hasta aqui. Comienza el tiempo de las teogonias ficcionales
con fines puramente estéticos.

2.2. La evolucion de las teogonias ficcionales

El diccionario de la Real Academia Espafola define zeogonia como
«generacion de los dioses del paganismon, si bien este término se ha
empleado para aquellas generaciones de dioses creadas ex profeso, es de-
cir, lo que puede denominarse como witologia literaria fabricada. 1.a teo-
dicea mas relevante y conocida en fantasia épica quiza sea la elaborada
por J. R. R. Tolkien para su Tierra Media, si bien su antecedente mas
claro —y también conocido por el piblico en general— es la mitologfa
compuesta por el rey Arturo y sus caballeros.

Esta claro que un ejemplo indiscutible es el mundo artdrico de las
novelas caballerescas (que concluye en el Ciclo de/ Grial, con sus am-
pliaciones). Pero en todo caso esa mitologia caballeresca medieval, de
los siglos XII al XV, fue obra de diversos autores, mientras que la de
E/ Sesior de los Anillos es la primorosa construccion de un medievalista

erudito y fantasioso, el profesor Tolkien (Garcia Gual, Historia 232).

El parentesco entre ambas mitologias es ain mas distante, no solo
por las diferencias en su autorfa, sino también por cuestiones referen-
tes a los elementos reales y fantasticos. El mito de Arturo tiene, segin

algunos autores, una base real o historica®; asi, la mitologia que sirve de

! La sepatacion del mito y de la religién sucedio a partir del s. IV, con la instauracion
del cristianismo como religion oficial por el emperador romano Constantino y la
prohibiciéon mediante decreto de cuantos ritos paganos hubiera hasta entonces (con
la permanencia, evidentemente, de la mitologfa impuesta por la religién cristiana) (¢fr.
Garcia Gual, Historia 193 y siguientes).

? «Lo poco que sabemos de forma fidedigna es que sobre el siglo V o VI d.C., existié
un carismatico caudillo anglorromano llamado Owain Dantgwyn, cuyo sobrenombre
Art (Oso) fue el que finalmente le proyectarfa de manera universal hasta nuestros
dias» (Hibbert 12).
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contexto en las aventuras del rey Arturo y sus caballeros es la mitologfa
celta’, también asentada en la realidad y no creada ad hoc para la obra
literaria. En cambio, el propio Tolkien se apartaba del mito artiarico
en una de sus cartas por dos razones: una, porque la presencia de lo
feérico en ¢l no era mas que algo fantastico y minimo, y otra, porque
en el ciclo del rey Arturo el cristianismo gozaba de gran protagonismo
(Tolkien, Letters 144-145). Pese a la declaracion del creador de la Tierra
Media, hay quienes creen que entre la Tierra Media y Camelot existen

mas semejanzas de las que Tolkien quiso reconocer.

A comparison of the two bodies of legend—the rejected “Arthu-
rian world” and Tolkien’s own Si/marillion— shows similarities closer
than mere coincidence, and suggests the Tolkien who wrote the letter
was no more immune than the rest of his generation to the anxiety of

influence (Flieger 48).

Sea como fuere, la version de E/ Silmarillion (1977) que conocemos
—donde Tolkien sent6 las bases de su teodicea y esbozé la cosmogonia
de su mundo literario— se debe a la edicion péstuma por parte de su
hijo y heredero literario, Christopher Tolkien, quien junto a Guy Ga-
vriel Kay dio forma a cuantos relatos elaboré su padre (Kane 19). Estas
historias no ofrecfan una vision completa del mundo ficcional, lo cual
no es un accidente, sino que Tolkien tuvo sus motivos literarios para

confeccionar sus mitos de esta forma.

... if this makes one thing clear it is that the literary quality Tolkien
valued above all was the ‘impression of depth... effect of antiquity...
illusion of historical truth and perspective’ which he found in Beowulf,

in the Aeneid . . .. In all these works there was a sense that the author

> «Muchos contribuyeron a la difusion de las leyendas de Arturo y con muchas hebras
se tejio la trama de su historia novelesca. Los conteors bretones difundieron y tradu-
jeron los episodios fantasticos, los «cuentos de aventuras» en los que se expresaba la
fantasfa y la degradada mitologfa céltica, una literatura épica oral de extrafias y anti-
guas raices» (Garcfa Gual 17).
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knew more than he was telling, that behind his immediate story there
was a coherent, consistent, deeply fascinating world about which he
had no time (then) to speak. Of course this sense, as Tolkien kept
repeating, was largely an illusion, even a provocation to which a wise

man should not respond (Shippey 259).

La teogonia de Tolkien no podia tener una estructura completa que
explicara cuantas referencias hubiera en cualquier obra que transcurrie-
se en la Tierra Media. De lo contrario, se romperia ese «encantamiento»
del que Tolkien hablaba. No habria sensaciéon de profundidad porque,
en su intento de profundizar, acabarfa ofreciendo una version total y no
expansible del mundo literario; una vision racionalizada, estudiada, sin
margen para acoger al lector. Tolkien no podia acabar con las sombras
de su obra mediante la creacion indiscriminada de luz, puesto que en-
tonces el fendmeno no funcionaria de la misma manera.

Tolkien no ha sido el tnico creador de teodiceas literatrias. Entre sus
precedentes mas cercanos se encuentra Edward John Moreton Drax
Plunkett, mas conocido como lord Dunsany (1878-1957). Se trata del
primer escritor de fantasia épica del siglo XX*, y aunque no es muy
conocido en la actualidad, su relacion con los pesos pesados del género
fantastico y de terror como J. R. R. Tolkien y H. P. Lovecraft justifica
un repentino interés por él. El propio Lovecraft se referfa a la faceta

artistica de Dunsany de la siguiente manera:

Dunsany is not a national but a universal artist; and his paramount
quality is not simply weirdness, but a certain godlike and impersonal
vision of cosmic scope and perspective, which comprehends the insig-
nificance, cloudiness, futility and tragic absurdity of all life and reality .

.. He is the supreme poet of wonder, but of the intelligently assumed

* 8i bien uno de los antecedentes directos de lord Dunsany fue William Mottis, no
procede incluirlo en la relacién principal puesto que tan solo las ultimas obras del
autor irlandés (conocidas como prosas romdnticas) transcurrian en un mundo totalmen-
te ficticio (Hodgson 157, Ringel 149), y en ninguna de ellas se creaba una mitologfa
dedicada (una teogonia) como sf ocurre en el caso de lord Dunsany.
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wonder to which one turns after experiencing the fullest disillusion of

realism (Lovecraft 43).

La mitologia ficcional de Dunsany se desarrolla en su opera pri-
ma, The Gods of Pegana (1905), donde el interés fundamental del autor
anglo-irlandés fue crear una teogonia no como resultado de su fervor
religioso, sino como busqueda del placer estético (Joshi 205). Pese al
paso hacia delante, la creacion de Dunsany aun no era del todo inde-
pendiente —aunque ningin mundo ficcional creado por el ser humano
lo sea—, ya que una linea temporal actia como cordén umbilical entre
Pegana y nuestro mundo: «Before there stood gods upon Ohmpus, or
ever Allah was Allah, had wrought and rested MANA-YOOD-SUS-
HAI» (Dunsany 6; el resaltado es mio). Dicha mencién parece situar al
mundo de Pegana en un momento anterior a la creacion de los dioses
de la Grecia clasica o del mundo islamico, si bien en la obra no se men-
ciona de nuevo el mundo real.

El ascenso de lord Dunsany incrementé sus lectores, entre los que
se encontraba un joven Howard Philips Lovecraft (1890-1937), cuya
devocion por el aristocrata literato —cercana a la idolatria— se tradu-
cirfa en una influencia clara en sus obras (Schweitzer 55). Lovecraft se
roded de, si se me permite la expresion, una guardia pretoriana de es-
critores a los que se denominé Circulo Lovecraft, encargados de crear
los mitos lovecraftianos. Entre sus hazanas esta la de dar forma a un
mundo ficcional en el que se diluyera la linea entre realidad y ficcién
mediante nuevas historias ligadas a nombres propios ligados al mundo
del lector, todo ello con el objetivo de facilitar el pacto narrativo entre
emisor y receptor (Vallejo Picado 152). Entre las creaciones lovecraftia-
nas deben destacarse las deidades superiores (Cthulhu, Nyarlathotep o
Yog-Sogoth), que vieron la luz incluso con Lovecraft fallecido.

De este breve repaso al tratamiento del mito y la creacion de teo-
gonias ficcionales se desprenden algunas conclusiones. La principal es
la relevancia y fortalecimiento de la via ficcional, esto es, una mitologia
nueva (aunque con influencia del mundo extratextual), sin ninguna vin-

culacion literal con la realidad del lector. Aun asi, cuando se parte desde
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un punto comuin —Ilas raices compartidas que elabora la mitologia—
es dificil eliminar cualquier rastro o semejanza con la realidad que todos
conocemos. Algunos casos (recientes) son peculiares en su semejanza
con la realidad extratextual. El mas evidente aqui, en Espafia, es el de
Neimhaim (2015), de Aranzazu Serrano, cuyo mundo ficticio utiliza la
mitologfa nérdica en un escenario no extratextual, mitologfa que ade-
mas se ve modificada con la inclusién de elementos nuevos. Asi, par-
ticipan en ella Wotan (Odin) o Thor y Freyja, entre otros, a los que se
suman sistemas y esquemas originales como la sociedad dasarin/ver-
kuur. No me cabe duda de que el lector estara pensando también en los
integrantes del Bardaliut de Negrete, desde las semejanzas de Taniar,
diosa de la guerra en Tramorea, con la Atenea griega; o el muy evidente
parecido entre Tariman y Hefesto, entre otros. A todo ello me referiré
de modo mas exhaustivo en los capitulos de analisis.

Todas estas teogonias a las que me he referido poseen caracteristicas
propias que las diferencian del resto, aunque comparten ciertos ele-
mentos principales. En primer lugar, todas ellas son mitologias creadas
ad hoc, es decir, fueron creadas (de cero o no) con la idea de dar a luz
—ficcionalmente— a un conjunto de dioses y entidades sobrenaturales
que contextualizaran o condicionaran determinadas historias narrati-
vas. No surgieron a partir de una necesidad social (aquel wiedo ante la
ausencia de respuestas), sino mas bien para suplir una supuesta necesi-
dad del lector (el miedo ante el desconocimiento de un mundo ficticio
sin explorar) y del autor, su interés creador.

La duda del lector mas critico —legitima, por cierto— quiza sea
preguntarse: ;Para qué dar forma a un material auxiliar que no tiene por
qué aparecer en la historia, mas alla de uno o dos nombres? En primer
lugar, diré que no se trata de «uno o dos nombresy; por lo general, estas
teogonias —como aquellas cuya naturaleza imitan— consisten en lar-
gas relaciones de dioses y seres divinos, que por lo general poseen una
intrahistoria propia. En segundo lugar, este «material auxiliar» tiene un
objetivo evidente: el enriquecimiento del mundo ficticio que se cons-
truye en la obra de fantasia épica. ;Coémo llega ese «material auxiliar»

al interior de la obra? ;Posee un encuadre especial? ;De qué manera
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afecta al resto de elementos narrativos de la novela? Trataré de plantear

una respuesta a estas preguntas en los siguientes capitulos.

3. Hacia una mitologia contemporanea

Cuando hoy observamos el cielo en mitad de la madrugada, no ve-
mos a la titan Selene entre las estrellas; no corremos, asi, el riesgo de
enamorarnos de ella, amor que nos llevaria a rogar al dios Hipnos que
nos librara del poder abrumador del suefio para contemplar a nuestra
amada en su ciclo a través de la noche. Tampoco le rendimos culto a su
descendiente, Ishtar, cuya madre, Ningal, era la diosa lunar de la mito-
logia mesopotamica. Tampoco vemos en el creciente lunar a la romana
Diana, a la precolombina Chia, a la griega Artemisa, al egipcio Jonsu
o al japonés Tsukuyomi. Hoy al mirar el cielo vemos la Luna, el tinico
satélite de nuestro planeta, la Tierra (¢o se llamaba Gea?), de la que de-
penden las mareas o los ritmos fisiolégicos del suefio.

A lo largo de todos estos anos hemos aprendido mucho como so-
ciedad. Pero no hemos olvidado. Aun conservamos nuestros mitos,
aquellos que contabamos junto al fuego cuando no sabfamos tanto...y
crefamos mas. Esos mitos no nos han abandonado, sino que han dado
forma a nuevas formas narrativas. A nuevas historias, nuevos dioses,
nuevos héroes y nuevas leyendas. Entre esas formas narrativas esta la

fantasfa épica.
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