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En unos articulos publicados en 1906 y 1907' Marcel Breuillac es uno de los
primeros estudiosos franceses en analizar la introduccién y la repercusién de las
obras de Hoffmann en Francia. Hoffmann fue conocido en este pais solamente
después de su muerte y Marcel Breuillac se extrafia de la ausencia, durante afios,
del nombre de Hoffmann en la prensa francesa. Cuando en 1823 aparece por fin
una obra del autor aleman, lo hace de la mano de un extrafio personaje literario,
Henri Delatouche, y bajo la forma del plagio: Delatouche traduce el cuento de
Hoffmann Mademoiselle de Scudéry cambiando casi Gnicamente el titulo por el de
Olivier Brusson pero publicandolo sin nombre de autor y con una introduccién en
Ia que declaraba haber desarrollado las acciones y los caracteres a partir del resu-
men de unos hechos transmitido por un filésofo extranjero. Contra las acusaciones
de plagio Delatouche se defenderd con un argumento que si bien no le exculpa en
absoluto de su singular empresa literaria si nos deja constancia de un hecho histo-
rico: “Mais, direz-vous, pourquoi manque-t-il au frontispice d’Olivier Brusson le
nom de I’auteur original? Parce que nous !’ignorions tous. Monsieur Hoffmann
était, en 1823, parfaitement inconnu en France” 2. También en 1829 se publican
Los elixires del diablo atribuyendo la obra a un tal C. Spindler.

Pierre-Georges Castex3 sitia la verdadera introduccién de Hoffmann en fran-
cia en 1828, fecha en la que se publica en la revista Le gymnase uno de sus cuentos
menores, El arco del barén de B., con firma del autor alemdn. Pero es, ese mismo
afio, un articulo de Jean-Jacques Ampére en la revista Le Globe 1o que desvela al

1. Revue d’Histoire Littéraire de la France, 13 (1906), 14 (1907).

2. Carta de Delatouche citada por Champfleury en Hoffmann. Contes posthumes y recogi-
da por Breuillac, opus cit. p.429.

3. Le conte fantastique en France de Nodier @ Maupassant, José Corti, Paris, 1951.
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publico francés su originalidad. Dando cuenta de una biografia de Hoffmann lleva-
da a cabo por el alemén Julius-Edouard Hitzig, Ampere declara su admiracién por
el genio de Hoffmann; por la combinacién de una imaginacién vigorosa con la cla-
ridad de espiritu, por la mezcla de lo melancélico y 1o bufén y no duda en compa-
rarlo a Callot, a Las mil y una noches y a Walter Scott, comparacién que éste Glti-
mo no podria suscribir de ningdn modo pues Scott luché contra la penetracion de
Hoffmann en Francia y contra lo que consideraba un género inferior y caprichoso,
absurdo e inverosimil. Se entabla entonces una lucha entre Scott y los partidarios
de Hoffmann en Francia que tiene como escenario principal la Revue de Paris tri-
buna de los admiradores del escritor alemén que comienzan a publicar en esta re-
vista articulos, traducciones y estudios biograficos. Hacia finales de 1829 son co-
nocidos en Francia la mayor parte de los cuentos de Hoffmann en cuya
popularizacién, tanto Breuillac como Castex, destacan el papel jugado por dos per-
sonas. En primer lugar, el doctor aleman Koreff, instalado en Paris en 1822, afio de
la muerte de su amigo intimo Hoffmann. Koreff, buen conocedor de la literatura
alemana, artista y poeta, profesaba las doctrinas del magnetismo animal y, frecuen-
tador asiduo de los salones parisinos, introdujo en ellos a Hoffmann. En segundo
lugar, Loeve-Veimars a quien el doctor Koreff transmitié multiples datos sobre la
vida de su amigo y a quien, quizas, animé para traducir su obra. Para el famoso
editor Renduel, Logve-Veimars emprendié esta tarea de traduccidn en veinte voli-
menes, publicados entre 1829 y 1837, y cuyo prefacio firmaba sorprendentemente
Walter Scott, sin duda por una imposicién publicitaria del editor. Scott retomaba
en €l los ataques de su articulo de 1829 y declaraba taxativamente que las imagina-
ciones del alemdn mds se parecian a los desérdenes causados por el uso del opio
que a creaciones poéticas y que tales invenciones febriles debian ser objeto de es-
tudio de la medicina y no de la critica literaria.

Este prefacio suscité airadas criticas contra su autor. En cambio, la traduccién
de Lotve-Veimars acompafiada, para mitigar el efecto del prefacio, por un “Aver-
tissement” que ponia en tela de juicio el método critico de Scott y preparada por
una hdbil campafia de prensa, fue muy bien acogida por el piblico. Sin duda no
fueron ajenas a esta buena acogida las libertades que el traductor tomé con la obra
de Hoffmann, adaptandola al gusto francés sin perder con ello el caracter fantdsti-
co, dejando de lado las particularidades del estilo de Hoffmann para crear un estilo
mas “puro” que fuese bien recibido por lectores franceses, suprimiendo pasajes y
prescindiendo de aigunos cuentos. En cualquier caso, e] éxito de esta traduccién
dié origen a otras y en 1830 Toussenel se propone editar otra traduccion de las
obras completas, empresa inacabada al igual que la llevada a cabo por Henry Eg-
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mont. Los editores prefirieron a partir de entonces publicar partes o traducciones
fragmentarias de los cuentos de Hoffmann que se sucedieron entre 1832 y 1850.

Podemos preguntarnos cudl fue la verdadera razén de este favor del piblico y
de la critica. Hoffmann aportaba un elemento nuevo en ¢l panorama literario, lo
que Jean-Jacques Ampére en su articulo ya citado llamé “le merveilleux naturel”.
Frente a lo maravilloso tradicional ya en desuso, lo maravilloso mitolégico o ale-
gorico, o lo maravilloso “mecédnico” a la manera de Ann Radcliffe en el que se su-
ceden apariciones y prodigios, Hoffmann inauguraba un nuevo género en el que lo
maravilloso se desarrolla entre hombres y no espectros, en situnaciones de la vida
cotidiana en las que se insintia lo extrafio, la alucinacién y la locura. Para Marcel
Schneider la expresién de Ampére “le merveilleux naturel” seria sinénimo hoy de
“le fantastique intérieur. Y esto es lo que sintieron el publico y la critica hacia
1830, que la novedad de los cuentos de Hoffmann estribaba en hacer convivir, “le
merveilleux a c6té de la vie bourgeoise”, en palabras de Saint-Marc Girardin, en
conjugar lo real y lo irreal en una oposicién que no anula ninguno de los dos 6rde-
nes sino que pone en entredicho las fronteras de la realidad y los limites de la ra-
zon. Frente a los cuentos maravillosos tradicionales o lo “féerique” atemporal, re-
flejo de un mundo armonioso en el que lo sobrenatural siendo la sustancia misma
de ese mundo no viola ninguna regularidad, lo fantdstico hoffmaniano traduce el
problema de la relacién del hombre con lo real introduciendo en su entorno fami-
liar elementos distorsionantes surgidos de la propia conciencia del individuo. As{
es como lo entendié Gautier quien, demasiado joven para participar en las prime-
ras luchas que acompafiaron la introduccién de Hoffmann en Francia, se sumé a
sus defensores manifestando su admiracién tanto a través de su obra critica como
en su propia produccion literaria.

En la obra critica de Théophile Gautier podemos distinguir, en lo que a Hoff-
mann se refiere, por un lado, las alusiones al autor alemén dispersas en numerosas
crénicas y, por otro, los tres articulos que Gautier le dedicé. En todos estos escritos
se perfila, ademds de una incondicional admiracién, una concepcién y una practica
de lo fantistico que Gautier tratard de emular o, més bien, en los que Gautier se re-
conoci6. En ellos aparece claramente su idea de lo fantdstico aunque la terminolo-
gia empleada adolezca de imprecision. Los autores del siglo XIX no fueron en es-
to estrictos, utilizando indiferentemente “fantastique” o “merveilleux” lo que
indica la conciencia de cultivar un género afin cercano a sus origenes tradicionales.
Este empleo lo encontramos en Gautier cuando habla de Hoffmann. Para Théophi-

4. Histoire de la littérature fantastique en France, Fayard, Paris, 1985.
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le Gautier ambos términos eran sinénimos si bien los diferenciaba de lo maravillo-
so tradicional de los cuentos de hadas: “Du reste, le merveilleux d’Hoffmann n’est
pas le merveilleux des contes de fées; il a toujours un pied dans le monde réel’,
Lo “fantastique” o “merveilleux” se caracteriza para €l por la imposibilidad de
aportar a los acontecimientos narrados una explicacién natural:

“La plupart des contes d’Hoffmann n’ont rien de fantastique, Mademoiselle de
Scudéry, Le Majorat, Salvator Rosa, Maftre Martin et ses apprentis, Marino
Faliero, sont des histoires dont le merveilleux s’explique le plus naturellement
du monde™s

Por ello propone para calificar los cuentos de Hoffmann los adjetivos “capri-
cieux ou fantasques” aunque tampoco en esto fue riguroso y siguié llaméndolos
“merveilleux” y “fantastiques” en otros articulos y asi encontramos en Histoire de
Uart dramatique en France depuis vingt cing anss: “des choses aussi fantastiques
et aussi singulieres que 1’histoire de Bettina dans le conte du Sanctus d’Hoffmann”
(tomo I, p.88); “cela était plus merveilleux qu’un conte d’Hoffmann” (tomo II,
p-40); “il était aussi invraisemblable qu’un conte fantastique d’Hoffmann” (tomo
II, p.104). Y ello porque aunque los elementos sobrenaturales empleados por Hoff-
mann no sean los de los cuentos de hadas, aunque su fantdstico sea “positif” o
“plausible”, subsisten como generadores de la narracién elementos al menos in-
quietantes, tales como la locura o el magnetismo, las visiones o las influencias
misteriosas. Todo ello establece.nna drdstica distincién con lo fantastico explicado
de manera prosaica, es decir, destruido por la propia explicacién que lo reduce a la
realidad conocida, tal como lo practica Scribe en La nuit de Noél:

“M. Scribe est trop spirituellement voltairien pour se laisser aller 4 ces effets de
clair de lune allemand, et le fantastique, avec lui, finit toujours par s’expliquer
de la fagon la plus naturelle et la plus prosaique. Ce n’est jamais ainsi que
procedent les maitres du genre: Cazotte, Lewis, Hoffmann, Amheim, Clément
Brentano, Maturin, Lamothe-Fouqué, Gozzi, ni les grands pottes inconnus des
légendes” (tomo V, p.232)

Lo fantdstico, segiin Gautier, seria pues aquello que no puede explicarse a
partir de los elementos de la realidad conocida, categoria diferente, sin embargo,
de lo maravilloso de los cuentos de hadas en la medida en que se desenvuelve en el

5. Paginas 46 y 47 de “Les contes d’Hoffmann”, publicado en 1836. Citamos por el tomo
VI de las Qeuvres complétes de Gautier, Slatkine Reprints, Geneve, 1978, reimpr. de 1883.
6. Hetzel, Paris, 1858-1859, 6 vohimenes.
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mundo cotidiano. Pero, aunque Hoffmann aport6 a numerosos cuentos una expli-
cacién “natural” habria que distinguir ésta de la explicacién “prosaica” incompati-
ble con el caracter fantdstico de una historia en la medida en que se delimita lo re-
al de tal manera que se anula toda posibilidad de otro orden de cosas. Por el
contrario, la explicacién “natural” seria aquella que deja subsistir la posibilidad de
la duda difuminando los limites entre lo conocido y lo desconocido y no negando
la existencia de otro orden no-real.

La admiracién de Gautier por Hoffmann queda patente en los articulos que le
dedicé. El primero, inédito, lo redact6é Gautier al final de 1830, cuando sélo conta-
ba 19 afios’. El articulo es entusiasta y saluda en Hoffmann a un artista que nada
tiene que envidiar a sus predecesores. No duda en compararlo a Goethe:

“En effet, comme le dit madame de Sta€l 2 propos de Faust, il y a tout et méme
plus que tout dans ces conceptions d’un génie complexe et inépuisable (...) a ¢6-
té d’un ravissant profil de jeune fille, au milieu d’une peinture snave, le ciel et
Penfer, le dessus et le dessous, ce qui est et ce qui n’est pas, et tout cela avec
une force de couleur, une intensité de poésie, une verve d’exécution dont Hoff-
mann, peintre, musicien, ivrogne et hypocondre était peut-&tre seul capable au
monde;” (p.11)

Reproduce la impresion subjetiva que le causa la lectura de Hoffmann en
unos términos que no pueden ser mds elocuentes:

“aucun des livres que j’ai lus ne m’a impressionné de tant de maniéres diver-
ses. Apres un volume d'Hoffmann, je suis comme si j’avais bu dix bouteilles
de vin de Champagne; il me semble qu’une roue de moulin a pris la place de
ma cervelle et tourne entre les parois de mon crine; I’horizon danse devant mes
yeux et il me faut du temps pour cuver ma lecture et parvenir a reprendre ma
vie de tous les jours.” (p.13)

Alaba su imaginacién vagabunda y fogosa y la juvenil admiracién de Gautier
no ahorra metéforas para describir el estilo de Hoffmann que se convierte bajo su
pluma en “prisme magique et changeant”, “arc-en-ciel” o “queue de paon”. En el
siguiente articulo sobre Hoffmann publicado por Gautier en 1836# sefiala que el

escritor aleman es mas popular en Francia que en Alemania a pesar de que el ca-

7. Recopilado por Lovenjoul en su Histoire des oeuvres de Théophile Gautier , Slatkine
Reprints, Genéve, 1968, reimpr. de 1887, tomo L.

8. “Les contes d’Hoffmann”, publicado el 14 de agosto de 1836 en la Chronique de Paris
¢ incluido en las Oeuvres complétes, tomo VIII, Slatkine Reprints, Gengve, 1978, reimpr. de
1883.
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racter francés no sea por naturaleza fantistico. Explica el éxito de Hoffmann en
Francia por un malentendido, por 1a idea falsa que de €l se tiene: ¢l estereotipo de
un genio enfermo, fumando y bebiendo en las tabernas de Berlin, imagen que cu-
riosamente coincide con la que Gautier tenia de Hoffmann unos afios antes. Frente
a esto, y en contra de su propia opinién expresada en el articulo inédito de 1830 en
¢l que hablaba de un Hoffmann “ivrogne et hypocondre”, segin una imagen que
contribuy6 a propagar Loéve-Veimars en su estudio biogréfico, Gautier defiende
ahora que el genio no proviene ni del tabaco ni del vino y que no se escribe bien
cuando la razén estd alterada por ellos. El verdadero éxito de Hoffmann reside pa-
ra él en: “le sentiment vif et vrai de la nature qui éclate 2 un si haut degré dans ses
compositions les moins explicables™, en la habilidad que tiene Hoffmann para
captar la fisionomia de las cosas y dar las apariencias de la realidad a las creacio-
nes mds inverosimiles. La composicién de los cuentos de Hoffmann es para Gau-
tier muy ldgica: el cuento comienza con la descripcién de una tranquila casa ale-
mana, con la aparicién de algunos personajes, inofensivos en apariencia, una bella
joven o un consejero atilico. Lo inquietante se insinda pero cuanto mas se aleja la
historia del curso de la normalidad tanto més son descritos minuciosamente los ob-
jetos y las pequefias circunstancias verosimiles que sirven para enmascarar la im-
posibilidad de lo contado. El éxito de Hoffmann se explica pues por esa “réalité
dans le fantastique” unida a la rapidez de la narracidn y al interés que el escritor lo-
gra suscitar y mantener. Gautier destaca también en Hoffmann “ce sentiment pro-
fond de la vie” que hace que sus cuentos sean mas reales y verosimiles que muchas
novelas. En su dltimo articulo sobre Hoffmann publicado en abril de 18511 llega,
en una provocativa paradoja, a afirmar que Hoffmann no es un poeta fant4stico si-
no “un réaliste violent”, impresioén que surge de “cette puissance de peinture, de
cette observation profonde et de cette habileté a donner des formes réelles aux plus
étranges fantaisies”.

Ademas de en la obra critica de Théophile Gautier también en su propia pro-
duccién fantastica encontramos miiltiples referencias a Hoffmann y las huellas de
una lectura atenta visible en el empleo de nombres idénticos, en la utilizacién de
situaciones semejantes y en el desarrollo de los mismos temas, huellas que aqui
solo ilustraremos con algunos ejemplos:

1) Gautier utiliza nombres de los personajes de Hoffmann como el de Angéla
la heroina de su primer relato fantastico La cafetiére y protagonista de Afortunado

9. Opus cit., p43.
10. Recogido en Histoire de I'art dramatique en France depuis vingi-cing ans, tomo VI,
p-230 y stes.
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en el juego de Hoffmann, el cura Sérapion en La morte amoureuse o el propio
nombre de Hoffmann, Théodore protagonista también de La cafetiére.

2) De algunos hechos narrados por Hoffmann nacen también en Gautier situa-
ciones fantisticas: de La cafetiére surgen inevitables referencias a La vasija de oro
en donde la vieja diabélica se transforma.en una cafetera o en un nabo como el
Daucus-Carota de Le club des hachichins; L’ dme de la maison de Gautier recuerda
en su triste desenlace y en el nombre de la protagonista Maria, el cuento de Hoff-
mann E! magnetizador; Le nid de rossignols y la muerte de las protagonistas en
aras del arte del canto remite al cuento de Hoffmann E! violin de Cremona.

3) Como en Hotffmann aparecen en Gautier los temas del desdoblamiento en
Avatar o en Le chevalier double que remite a Los maestros cantores , o en La mor-
te amoureuse que recuerda Los elixires del diablo; el tema del magnetismo, ejerci-
do por una de las figuras mds hoffmanianas de Gautier, el doctor Cherbonneau,
protagonista de Avatar, que combina en €l lo grotesco y lo diabdlico como tantos
personajes de Hoffrann; como en Hoffmann, en los cuentos de Gautier se hace
casi siempre referencia, pero especialmente en Jettatura, al poder, con frecuencia
maléfico, de la mirada.

Como una muestra particularmente elaborada de la influencia de Hoffmann
en Gantier puede analizarse Onuphrius ou les vexations fantastiques d' un admira-
teur d’ Hoffmann y no sélo porque las desventuras de Onuphrius recuerden las tor-
pezas del estudiante Anselmo en La vasija de oro ni porque a la luz de la produc-
cién periodistica de Gautier sobre Hoffmann, Onuphrius se presente también como
un personaje mas del autor alemén segiin la particular visién que Gautier tiene de
éste. La influencia esencial de Hoffmann es aqui el tono humoristico que en nega-
cién incesante de sus propuestas de lectura parddicas y satiricas desemboca en una
ironfa generalizada o ironfa roméntica.

El titulo del cuento sintetiza sus dos aspectos mds relevantes, poniendo al
mismo tiempo en evidencia la antftesis que encierra el relato. Por una parte, hay en
la narracién un protagonista cuya admiracién por Hoffmann, y por toda una litera-
tura fantastica y mégica, es objeto de sdtira al conducirle a la locura. Pero, por otro
lado y, paradéjicamente, las humillaciones que sufre Onuphrius son, a su vez, cali-
ficadas de fantésticas porque la duda sobre su caricter permanece en el texto. La
sdtira de lo fantdstico no destruye lo fantéstico, la parodia de un género lo alimen-
ta creando un cuento més del mismo género.

La intencién parédica del relato se anuncia en el titulo que remite a los cuen-
tos fantasticos de Hoffmann, sefialando ya la transgresién que encierra la historia
respecto al género al que pertenece: se nos va a narrar las “vexations”, término que
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ha de tomarse tanto en su significado de “humiliation” como de “brimade” pues
Onuphrius, al igual que un torpe novato, sale malparado de su iniciacion fantdsti-
ca. La transgresion es puesta en evidencia, al final del relato, por el narrador, al
comparar implicitamente su “histoire extraordinaire” con las demds, sefialando el
final atipico de la suya:

“N’est-ce pas, lecteur, que cette fin est bien commune pour une histoire extraor-
dinaire ? Prenez-la ou laissez-1a, je me couperais la gorge plutét que de mentir
d’une syllabe.” (p.88)!!

Principio y final remiten a lo literario pues como ha sefialado Linda Hutcheon,
toda forma de intertextualidad “est un mécanisme qui signale la littérarité de
I’oeuvre, d’ol ses liens avec ce que 1’on appelle ’ironie romantique dans la littéra-
ture allemande du XIXe siécle™2. Por otro lado, el relato es hecho “al modo de”
Hoffmann presente en los nombres de personajes, en la atribucién al protagonista
de las supuestas caracteristicas del hombre Hoffmann y en el modo narrative que
transcurre en tono humoristico y hace nacer lo fantistico de lo cémico. Nada mds
revelador para desvelar paralelismos que la lectura de los articulos que Gautier de-
dicé al escritor aleman. El primero recoge la oposicidn, visible en Onuphrius, entre:

“la vie extérieure réelle, reproduite jusque dans ses détails les plus familiers, a
touches larges et franches comme celles des vieux maitres; la vie intérieure et
imaginative, les malaises d’ame et les découragements amers, des visions et des
réves horribles ou gracieux, des figures grimagantes et bizarres, des ricanements
diaboliques;”13

Sefiala Gautier en el mismo articulo, citando a Rabelais, presente en el epigra-
fe del cuento, la componente caricaturesca y lidica de Hoffmann: “ces monstres
informes, ces caricatures grotesques, ces masques a la maniere de Callot ou des
Songes drolatiques de Rabelais” (p.13), “Tant de silhouettes bouffonnes” (p. 14) y
cita entre los personajes de Hoffmann a la modista Giacintha, que es el nombre de
la novia de Onuphrius. En el articulo de 1836 hablard Gautier de “cette peur intime
qui faisait courir le frisson sur la peau d’Hoffmann lorsqu’il écrivait ses nouvelles,
et I’obligeait a réveiller sa femme pour lui tenir compagnie” (p.41), miedo, como el
de Onuphrius, al diablo. Insiste, como en el articulo anterior, en su calidad de
‘“Peintre, poéte et musicien” - Onuphrius es también pintor y poeta- y en el terror

11. Les Jeunes-France, Flammarion, Paris, 1974.
12. “Ironie, satire, parodie. Une approche pragmatique de 1'ironie”, Poétique , 46, 1981, p.147.
13. Opuscit. p. 12,
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que hace nacer de las situaciones comunes o de los personajes comicos, al igual que
lo hace Gautier en su cuento: “une figure réjouissante et comique & tout prendre, et
vous éprouvez un frisson de terreur” (p.44). Vuelve a sefialar como uno de los fac-
tores del éxito del autor alemén, la sabia mezcla de lo real con lo imposible, tal co-
mo lo practica Gautier en Onuphrius: “1’accumulation de petites circonstances vrai-
semblables sert 2 masquer 1’impossibilité du fond” y a crear ‘“‘cette réalité dans le
fantastique”. Pone de nuevo de relieve el aspecto grotesco de sus personajes:

“ Hoffmann est doué d’une finesse d’observation merveilleuse, surtout pour les
ridicules du corps; il saisit trés bien le cdté plaisant et risible de la forme, il a sous
ce rapport de singulieres affinités avec Jacques Callot et principalement avec Go-
ya, caricaturiste espagnol trop peu connu, dont I’oeuvre a la fois bouffonne et te-
rrible produit les mémes effets que les récits du conteur allemand.” (p.45)14

y destaca la comicidad de su obra: “une gaieté et un comique que 1’on n’aurait
pas soupgonnés dans un Allemand hypocondriaque et croyant au diable”(p.46), “il
a un excellent instinct de comédie, et les tribulations de ses héros naifs provoquent
le rire le plus franc.” (p.48). En Onuphrius encontramos también un héroe grotes-
co y “naif” que suscita la risa y cuyas peripecias se desenvuelven en un mundo
“real”, temporal y espaciaimente definido: 1a época que vio nacer en Francia, hacia
1830, a los Jeunes-France o jévenes romanticos extremistas. En ese mundo exte-
rior se introduce otro, el mundo interior del protagonista y la sombra de la duda, la
sospechosa figura de un dandy diabélico's.

Onuphrius es, sin embargo, una parodia respetuosa. El prefijo “para” de la pa-
labra “parodia” tiene aqui el significado no de “contra” sino de “al lado de” que,
en palabras de L. Hutcheon, “suggére plut6t un accord, une intimité et non pas un
contraste”16, La transgresion parddica respecto a los cuentos fantdsticos en general,
y a los cuentos de Hoffmann mas concretamente, lo constituye la intencion satirica

14. Sefiala René Jasinski en la edici6n citada de Les Jeunes-France que el epigrafe “El sue-
flo de la razén produce monstruos. Goya” precedia Onuphrius en su publicacién en La France
littéraire del 4 de agosto de 1832.

15. Cabria sefialar entre los dos articulos y Qnuphrius otras coincidencias de detalle. En el
articulo de 1830, sefiala Gautier en Hoffmann la presencia de “tant de portraits de femmes aé-
riennes comme des esquisses de Lawrence” (p.14) y en el relato, la joven que baila con el dandy
es “une angélique créature de quinze ans blonde et nacrée, comme un idéal de Lawrence” (p.97).
En el de 1836, lo inguietante en Hoffmann puede aparecer en una joven cuando, “vous découvrez
dans ses yeux bleus un reflet vert suspect {...) et au moment od elle ne se croit pas observée, vous
voyez frétiller au coin de sa bouche la petite queue de 1ézard” (p.45). La sonrisa diabdlica es en
Onuphrius, claramente, una cola que sélo el narrador observa en el dandy de ojos verdes.

16. Opus. cit, p.143.
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que conlleva una moraleja final condenatoria, en cierto modo, de lo fantéstico. Pa-
ra A.B.Smith, el lector no puede considerar las aventuras de Onuphrius sobrenatu-
rales ya que el narrador asi se lo indicarfa, minando lo fantédstico con sus explica-
ciones, su ironia y su falta de creencia en las causas no naturales de 1o que est4
contando'?. Smith juzga irénico un pasaje sobre la existencia histéricamente pro-
bada del diablo, irénico por las consideraciones anteriores del narrador sobre las
cavilaciones de Onuphrius, “les plus invraisemblables qui soient jamais entrées
dans un cerveau malade” (p.75). Sin duda el pasaje sefialado por Smith es irénico
pero no porque nos conduzca a la falta de creencia del narrador en el origen sobre-
natural de las peripecias contadas!® sino porque se integra en el juego narrativo que
establece el narrador con su lector. Ese “lecteur” al que se dirige, el “vous™ del tex-
to invitado a participar en la narracién, es un supuesto conocedor de los tipos de la
época”: “car je n’ai pas besoin de vous le dire, Onuphrius était Jeune-France et ro-
mantique forcené” (p.71). Hecha esta declaracién de principios narrativos (voy a
hablaros de una especie determinada del “roméntico™} y una vez explicado el ori-
gen libresco de las visiones de Onuphrius, ese “vous” o narratario al que se dirige
directamente la narracién, que ha aceptado las explicaciones del narrador sobre el
delirio imaginativo y el miedo del protagonista, pasard a formar parte del grupo de
los que no creen en “billevesées”, es decir, en fendmenos sobrenaturales. El narra-
- dor dirige su narracién a un lector incrédulo, dispuesto a reirse de las creencias y
desventuras de Onuphrius, lo que no podria ocurrir con un lector que compartiese
los miedos del protagonista, pues éste dejaria de ser ridiculo y las “vexations” no
serian tampoco tales. El lector, interpelado por el narrador (“il avait peur. De quoi?
Je vous le donne 4 deviner en cent”) es aquel que pueda burlarse de fantasmas (“il
se moquait d’un homme, et de deux, comme vous d’un fantéme").

El juego del narrador consiste precisamente en instalar la duda en el lector.
Para ello, vuelve a dirigirse a €l en el pasaje sefialado como irénico por A.B.Smith:
la existencia del diablo, como la de Dios, es “un article de foi”. Comparando am-
bas interpelaciones se revelan las dos irénicas. La lectura de la primera, formulada
como apuesta, es irénica en el contexto de la narracién: el miedo de Onuphrius no
le hace pasar “pour un imbécile” pues a pesar de la desvalorizacion cémica de la
que es objeto no queda en entredicho su inteligencia, por la valoracién de la activi-
dad artistica y la comprensién del narrador hacia la actitud antiburguesa del prota-
gonista. En cuanto a la ridiculizacién del miedo, la existencia de su causa princi-

17. Théophile Gautier and the fantastic, Mississipi University, 1977.
18. Opus cit. p.48: “his previous positivistic stance causes us to judge what he says as iro-
nic. He appears as lacking credulity altogether”.
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pal, el diablo, no es, en palabras del narrador, respaldado por una amplia tradici6én
religiosa, “déraisonnable”. Por otro lado, suscitar el miedo es precisamente lo que
intenta éste describiendo “I’angoisse abominable” de los terribles suefios de
Onuphrius. La segunda interpelacion es irénica no porque el narrador, supuesta-
mente convencido de la no existencia del diablo, adopte en apariencia, como sefia-
la Smith, una opinién contraria a la suya. Puede calificarse como tal por ser una
burla dirigida al lector incrédulo, la clase de lector que reclama el narrador pero al
que intenta confundir. En la ironia, ademas de una estructura semadntica de antifra-
sis (se dice una cosa pero se quiere dejar entender otra, no necesariamente su con-
trario) existe una funcioén pragmética que se ha definido de modo general como
“signalisation d’évaluation”, “impliquant une attitude de 1’auteur-encodeur a
I’égard du texte lui-m&me”. De la interaccién de ambas, nace la interpretacién
irénica. Los ejemplos anteriores son sefiales de la actitud irénica del narrador pero
es también esta actitud de “raillerie” o burla, visible en el texto, no s6lo en estos
ejemplos puntuales, sino en el empleo del humor y en la intencién satirica y paré-
dica, la que orienta la lectura hacia una interpretacion irdnica de los ejemplos cita-
dos. Se constituye asi un proceso reversible, de ida y vuelta de unas sefiales que re-
miten a determinada intencionalidad y de ésta a aquéllas y a todo el texto. La
actitud irénica domina la narracién en Onuphrius pues mas alld del simple tropo
impregna todo el texto, caracterizado por esa ambigiiedad del narrador que prima
sobre la finalidad satirica y parddica. El juego del narrador consiste en establecer
unas relaciones contradictorias con el narratario o lector, fluctuantes entre la agre-
sién y la seduccidn.

En Onuphrius el narrador seduce al lector, asocidndolo a su proyecto satirico
del Jeune-France y de lo fantéastico en general. Pero la finalidad satirica, cuya in-
tencién reformadora despliega el narrador al final del cuento, se enfrenta con el he-
cho de formar parte de una narracién fantistica o “extraordinaria”. Por otro lado,
el narrador no se burla sélo de un lector dispuesto a aceptar sin reservas la critica
de lo fantdstico, a quien sometera a la agresién del miedo que intenta suscitar su
relato, y a la existencia de lo sobrenatural afirmada de modo humoristico. Designa
también su relato como parte del género de las “historias extraordinarias”, ponien-
do en evidencia junto con su intencién parédica, el caricter literario de lo contado,
literariedad revelada también en la hipérbole final. Hipérbole irénica cuyo sentido
literal incompatible con una ficcién confesada como tal, remite a un significado
derivado, aqui antitético (lector, estoy mintiendo) cuyo valor pragmaitico es de

19. L. Hutcheon, opus cit. p.142.
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nuevo una burla, una provocacién al lector. Pero el alcance de la burla se extiende
ahora no sélo al lector solicitado directamente por la narracién, dispuesto a refrse
sin reservas de las desventuras de Onuphrius, abarca también a ese otro suscitado
por el narrador a partir del primero, un lector al que la ambigiiedad del narrador ha
~ puesto en guardia contra una lectura satirica demasiado evidente y que habiendo
asumido el tono humoristico en el que transcurre la narracién ha aprendido sin em-
bargo, a lo largo de ésta, que pudiera ser compatible con lo fantastico. Tal lector,
en condiciones de aceptar mais alld de la locura de Onuphrius, una fuerza sobrena-
tural causante de los acontecimientos, se vera también burlado por el final del rela-
to que le recuerda que no estd leyendo sino literatura.

Como ha sefialado Jean Bellemin-No&l, Onuphrius forma parte de esos rela-
tos en los que, como Don Quijote y Madame Bovary, “le tessort narratif repose sur
une certaine pratique par le héros de la littérature de fiction; un romanesque par
contagion du romanesque, par infection du romanesque”, Y, afiadiriamos, en los
que lo fantdstico surge de una critica de lo fantéstico, en la que el humor parece es-
tar al servicio de [a parodia minando los tradicionales temas fantésticos pero, para-
déjicamente, generandolos también. A lo fantdstico en Onuphrius podriamos apli-
car las mismas palabras que Gautier utilizé en 1836 para analizarlo en Hoffmann:

“Du reste, le merveilleux d’Hoffmann n’est pas le merveilleux des contes de fé-
es; il a toujours un pied dans le monde réel(...)Les sympathies et les antipathies
occultes, les folies singulitres, les visions, le magnétisme, les influences mysté-
rieuses et malignes d'un mauvais principe qu’il ne désigne que vaguement,
voila les éléments surnaturels ou extraordinaires qu’emploie habituellement
Hoffmann” (p.46)

Frente a un relato guiado exclusivamente por la ridiculizacion o intencién sa-
tirica que negaria lo fantéastico, sacrificado a la explicacién racional de la locura, el
narrador, al utilizar la ironfa, introduce en su relato la ambigiiedad e instaura con el
lector el juego de la confusién. Onuphrius no puede definirse fundamentalmente,
como lo han hecho algunos criticos, como un relato satirico o parédico, a pesar de
la evidencia de estas intenciones y de unos blancos extra e intratextuales determi-
nados. Por su tonalidad continuada no-seria (a lo que contribuyen lo parédico y Io
satirico) podria calificarse de forma mas generalizadora de relato humoristico. De-
cir, sin embargo, que se trata de una narracion irénica es definir méis precisamente
1a actitud bisica del narrador que desarrolla su narracién de forma contradictoria y

20. Vers I'inconscient du texte, PUF, Paris, 1979, p.67.
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lidica, no afirmando nada si no es para negarlo hasta, provocadoramente, poner en
cuestion, con un guifio final todo su relato. Estamos en presencia de la ironia ro-
mdntica, tal como la analizé Jean Starobinski en Hoffmann?2!;

“elle est réflexion interne, conscience de 1’infinie négation dont la conscience
est capable dans ’exercice de sa liberté. Certes, I’ironie romantique n’oublie
pas le monde; elle a besoin de quelque chose a quoi s’opposer, mais elle n’a que
faire de discerner au sein du monde tels ridicules particuliers, tels scandales ré-
voltants: c’est le monde “extérieur” dans sa totalité qu’elle réprouve, parce
qu’elle refuse de se compromettre en quoi que ce soit d’extérieur.”

En este proceso de negacién incesante, la Gnica mediacién posible con el
mundo exterior serd tanto para Hoffmann como para Gautier, la del arte, un arte
que refleja las contradicciones del yo y del mundo y que exhibe sus propias para-
dojas.

21. “Ironie et mélancolie (I): La “Princesse Brambilla” de E.T.A Hoffmann”, Cririgue,
228, 1966,
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