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% @L ristételes definié la fantasia como “la fa-
cultad de reproducir los datos de las sensaciones en
ausencia de los objetos que la habian provocado™.
Hasta el siglo xtx los conceptos de “fantasia” e “ima-
ginacién” denotaban cualidades que si no encajaban
directamente con el estado de locura si que indicaban
cierta anomalia patolégica. Ya en el medioevo?, con-
cretamente en las Partidas de Alfonso X (ley XV del
Setenario), 1a fantasia es concebida como una enfer-
medad relacionada con la melancolia®, cuyo primer
sintoma es creer como verdad sensible lo que no es;
por ello, los enfermos de melancolia sienten miedo
a lo que ven porque sélo ellos lo ven. Lo fantdstico,
en este sentido, no reside en el objeto sino en el ojo,
en el sujeto que percibe ese objeto. Y es que la raiz
de “fantasma” (“espectro”, “ensuefio”, “visién”), en
su etimologia, phainesthai, ‘mostrarse’, ‘aparecer’,
alude a la accion de “hacerse visible”; con el tiempo,
“aparecer” designé también el acto de “corporeiza-
cion” de una persona u objeto que nada mds existian
en la mente. Es por ello que lo fantéstico en la lite-
ratura conceder4 una atencién escrupulosa a todo lo
relacionado con la marca visual (ojo, mirada, espejo,
alucinacién). Lo fantistico pasa a ser un conflicto
racional cuando la “ilusidn optica” se hace realidad,
mas no una realidad “aparente”, sino confirmada
“tangiblemente”. En tal caso, lo fantdstico atafie
tanto al 0jo como a la naturaleza otra del objeto en
sf, a la esencia no natural de aquello que se confirma
materialmente, positivamente, empiricamente.
Louis Vax asimila lo fantastico a lo preternatural,
a lo extraordinario, a lo sacro, a la casufstica numi-

nosa indescifrable cerebralmente?. Goethe denominé
demoniaco a “lo que no puede explicarse ni por la
inteligencia ni por la razén™. Esta concepcién de
lo demoniaco desde los pardmetros del idealismo
roméntico nos sirve para presentar la teoria de Vax
segun la cual lo fantéstico se infiere por la intuicién,
por la sensibilidad. Lo preternatural, por tanto, ata-
fie al sentimiento de conmocion e indefension ante
lo desconocido y lo aterrador que proviene de los
miedos ancestrales o de aquellos miedos generados
por lo que la religion considera diabdlico y maléfico.
En el x1x, época en que prima la desmiraculizacién
y secularizacién del mundo®, la fenomenologia de lo
fantéstico nace de una relacién de tirantez-acuerdo
entre elementos de la filosofia, la mitologia, la
religién, el iluminismo, la psicologia patolégica,
y sobre todo, de la meditacién sobre la relacién
del hombre con lo sensible y lo suprasensible en el
momento en que ya ni la fe, ni la razén, ni la cien-
cia, ni la técnica, son capaces de dar una respuesta
satisfactoria a los interrogantes del hombre sobre la
vida y la muerte. La literatura fantdstica cumplié la
funcién de encauzar las supersticiones’ y los temores
liberados de la relatividad con que se observan los
avances del progreso: la ciencia ofrece la condicién
fidedigna de lo tangible y la irresolucién abismal de
lo intangible, problematizado entonces en las artes®.
El cuento fantastico ha-de tener muy presente las
reacciones del lector, ya que es una literatura cuya
efectividad responde en gran medida a la turbacién
emocional y racional del mismo exhortada desde la
exégesis textual. La lectura de lo fantéstico da lugar
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aun efecto bifdsico en el 4nimo del receptor: de una
parte, produce una liberacién de la angustia subjetiva
al ver objetivado en el texto ese miedo que el lector
siente o sentia desde la soledad (relacionado con los
“fantasmas” del inconsciente®) y que ahora se desci-
fra como placer estético'’; de otra parte, provocard el
resultado contrario, avivard esa angustia en el lector
incrédulo, que comprobard cémo existen grietas en
los pilares de su racionalismo'!.

Los muertos que resucitan en la literatura “car-
navalizan” (y queremos expresar tanto el significado
de “celebrar tras la mascara” como el de “encarnar”)
la situacidn espiritual del hombre decimonénico. La
atraccién que causa el velado secreto de la muerte se
bifurca en un doble sentimiento de voluptuosa seduc-
cién y de trasfondo tragico. Hijo de esta anfibologia
es el hombre vampiro que se alimenta de sangre para
conservar su existencia entre las sombras. El mito de
Nosferatu, ese caddver que se resiste a morir pero que
duerme en un sepulcro y es vulnerable al sagrado cru-
cifijo, significa el engendro de la mayor profanacién
de la carne y del espiritu y, por extensioén, de toda la
historia de las ideas que se sustentaran en las teorias
del organicismo y del animismo filoséfico y religioso.
Si el edén biblico era tan lejano y abstracto, habia
que crear una nueva filosoffa que probara la entidad
del alma y diera autenticidad, sentido, a la vida. Esa
filosoffa, que para una amplia masa de adeptos fue
una legitima “ciencia” (para otros “pseudociencia”),
se llamaba espiritismo*?.

En 1875 Elena Petrovna Blavatsky fundé
en Nueva York la Sociedad de Investigaciones
Espiritistas, con cuyos credos simpatizaron multi-
tud de intelectuales y artistas. El espiritismo fue la
mds conocida y sectaria de las “paraciencias™?, a
las que se accedia mediante el estudio de una serie
de fendmenos de cuya naturaleza daba cuenta la
“parapsicologia”. A otra clasificacién, la de “cien-
cias ocultas” (reservadas exclusivamente para los
iniciados), se adhieren la teosofia o el teosofismo,
el magismo o magicismo, el ocultismo, el herme-
tismo, el esoterismo o esoteria y el pitagorismo,
disciplinas que amalgaman la filosofia teoldgica,
la medicina milagrosa, las ciencias y las supersti-
ciones. El entusiasmo por los hechos paranormales
(nigromancia, bilocacién, telequinesia, metempsi-
cosis) estuvo mediatizado por el influjo de ciertas
doctrinas asidticas (budismo, hinduismo, taoismo,
brahmanismo) y précticas como el faquirismo o el
vudu, originarias de diversas escuelas de oriente y
renovadas por otras de occidente (neoplatonismo,

empirismo, sensualismo) que en Hispanoamérica
se imbricaron con el influjo de culturas africanas
(magia negra) y elementos simbdlicos de las civili-
zaciones precolombinas'®,

A partir de 1850 la psiquiatria y el psicoandlisis
reformaron las indagaciones sobre la locura y los
comportamientos irracionales del hombre. La ficcién
corta se puebla entonces de historias de extrafieza
psiquica, monomanias, desdoblamientos, ensofiacio-
nes, etc.'> Durante los afios ochenta, la neurologia, la
psicopatologia, la frenologia y el espiritismo hacen
furor en la inspiracién cuentistica hispanoamericana,
principalmente en la argentina’®. Interesados en el es-
piritismo estuvieron Leopoldo Lugones (Las fuerzas
ocultas) y Rubén Dario (“Verénica”, “Thanathopia™),
y es en los cuentos modernistas y en los de otros
autores del siglo xx como Antonio Ros de Olano o
Macedonio Ferndndez en los que la critica literaria
ha fijado m4s su atencién. Aqui, en cambio, volve-
remos la mirada hacia valiosos ejemplos anteriores
que han condicionado la creacién posterior y actual
de lo fantdstico hispanoamericano.

Juana Manuela Gorriti es una de las primeras
cultivadoras del relato fantdstico argentino e his-
panoamericano del xix. Los cuentos fantdsticos
mds divulgados de Gorriti son “Quien escucha su
mal oye. Confidencia de una confidencia”, incluido
en Suefios y realidades (1865), y “Coincidencias”
(1867), serie compuesta por cuatro relatos breves,
“El emparedado”, “El fantasma de un rencor”, “Una
visita infernal” y “Yerbas y alfileres”, pertenecientes
a Panoramas de la vida (1876). El mesmerismo
hipnético, la transmisién telepatica del pensamiento
y otros fenémenos parapsicolégicos, la curiosidad
hacia lo prohibido que induce al pecado y acaba en
desgracia o locura, el presagio que se hace evidencia,
la percepcidn extrasensorial, la excentricidad de do-
minacién de un sujeto sobre otro y los sortilegios de
la brujeria que incluyen pécimas y vudi ensombrecen
una atmoésfera costumbrista en la que las potencias
del mds alld confunden a los protagonistas hasta
el desequilibrio, atormentados por la perplejidad
“visible” de lo fantdstico inciertamente encasillable
entre la “coincidencia” (de ahi el alusivo rétulo de
“Coincidencias”'?) o los poderes subrepticios del
esoterismo. La insolvencia para tolerar el estallido de
lo sobrenatural transforma a los personajes en seres
signados por el ala de la muerte. El escepticismo
entre la causalégica y la extranatural enclaustra a los
personajes en un conflicto interior de susceptibilidad
pesarosa ya que el enigma queda sin resolver!'®,
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“El niimero 111 (Aventura de una noche de dpe-
ra)”, cuento de 1873 del venezolano Eduardo Blanco,
se articula en torno a la suposicién de que la butaca
111 de un teatro estd reservada a Satands, que trata
dec tentar al protagonista con el deseo sexual. La
sugestion mental a distancia de 1la mujer, vista desde
la éptica romdntica del ser angelical, redime al prota-
gonista, cuya condicién era buena desde el principio.
La telepatia se asocia a las fuerzas del bien capaces de
destronar al diablo. El diablo de “El niimero 111 no
es una aparicién incierta entre la verdad y el ensuefio,
no sc trata de la “visita infernal” del cuento de Juana
Manuela Gorriti, ni de la recurrida prosopopeya del
simbolo del mal, sino que Satén es un personaje de
carne y hueso hacia el que incluso el protagonista
heridamente enamorado manifiesta la empatfa con “el
dngel caido” en el commin sentimiento de rechazo, de
la mujer en el cuento, del edén en el libro santo. El
diablo es un ser humanizado, desacralizado sélo hasta
cierto punto pues sigue estando latente la iconografia
cristiana del fuego connotativo de su proveniencia
infernal. La acotacién del narrador al término del
cuento registra la problemadtica finisecular entre la
pérdida o el deber de resucitar lo mitico en una so-
ciedad subyugada por los avatares de la revolucién
industrial, de los avances tecnolégicos cuyo mayor
acierto habia sido el ferrocarril, y por el progreso
irrefrenable de la ciencia que estaban mermando el
encanto de la fantasfa y de la supersticién. El narrador
evoca el placer de lo legendario al tiempo que avala la
franqueza de la historia y del conjuro satdnico. La cita
acaba con la complicidad narrativa del que profiere
con ironia su interés por lo fantistico aludiendo a un
contexto extratextual arduo de referir'®.

“Lanchitas” (1881 o 1882), del mexicano José
Maria Roa Barcena, narra la historia de un sacer-
dote, el Padre Lanzas, que en mitad de la noche da
confesién a un hombre agonizante que dice regresar
del mundo de los muertos para acatar el sacramento;
después de marcharse, el cura trata de volver para
darle algunos consejos a la vieja que lo cuida, pero
la vieja y el moribundo han desaparecido y Lanchitas
encuentra la casa herméticamente cerrada y ruinosa;
al dfa siguiente, un guardia lo acompafia hasta el
lugar siniestro, donde hallan el pafiuelo del sacerdote
a los pies de un esqueleto en actitud de rezo. La
expectacion del retorno de ultratumba y su recono-
cimiento tangible de origen sobrehumano provocaré
la transformacién del inicial Padre Lanchitas, lector
apasionado de obras de imaginacidn, en €l posterior
Padre Lanzas, hombre cabizbajo y absorto, melan-

colico, que siempre empuiia en su mano el pafiuelo
testigo. Destapar la sutil linea que separa la muerte de
la vida provoca tal choque que ni el més creyente lo
puede asimilar sin dafiar el juicio. El acontecimiento
sobrenatural es acatado sin duda y sin necesidad de
explicacién, pero su impacto produce el azoramiento
y la desorientacién y ni la razén ni la imaginacién ni
la religién amparan tal impacto. En “Lanchitas” lo
extraordinario que acompafia a ese ser que regresa de
las tinieblas consiste en la materializacidn de la con-
ciencia humana, del pecado, del remordimiento.
“Alma callejera” (1882), de Eduardo Wilde, se
estructura enteramente partiendo de un precepto
metafisico de cufio oriental, aquel que promulga la
evasidn del alma del cuerpo que la respalda. El alma
corporeizada del enamorado vuela como huracanada
por la ciudad en un viaje peregrinario hasta asaltar
la alcoba de la amada y poseerla. Lo novedoso de
“Alma callejera” es el valor poético de la prosa
en que estd escrito y el hecho de que lo fabuloso
no implante ninguna anfibologia ni transgresién
entre lo natural y lo sobrenatural sino que sea un
elemento auténomo motor. Advertimos que este
relato no puede ser forjado sin contemplar el prisma
ideoldgico del implante fragoso de la secularizacion
en el dmbito rioplatense. Expliquemos por qué. En
la tradicién literaria mas genuina de este motivo, las
rimas de los poetas misticos y los sonetos amorosos
del Renacimiento y el Barroco, el alma era de origen
platénico trascendental y la muerte significaba la
consumacién del amor en la eternidad, liberado de la
carcel carnal. Los escritores de la generacion argen-
tina de 1880 fueron propulsores de la laicizacion del
saber y de las instituciones publicas, prioritariamente
la escuela®. Eduardo Wilde no escogi6 fortuitamente
el calificativo de “callejera” para el titulo de este
cuento donde el alma encarnada del amante choca
contra las farolas urbanas, trepa por las ventanas y

-se aferra a la mujer hasta abandonar al cuerpo del

hombre a la precariedad de tener que buscarse el
pan diario “por puro instinto”. El alma se concibe
como “voluntad”, “4nimo”, “esencia”, desgajada del
credo cristiano de la prolongacién de la vida terrena
en un paraiso serafico. Lo fantdstico no es la evoca-
cién poética del alma que vaga por otros derroteros
cuando el enamorado no puede conciliar el suefio,
sino que ese vagar se hace “errar” perpetuo y ya no
momentaneo, haciendo del ser que albergaba aquella
alma un hombre vacio de ilusiones?'.

Eliltimo autor que vamos a tratar en este estudio
sobre el espiritismo y lo fantdstico es Eduardo L.
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Holmberg. La formacion profesional de Holmberg
como médico, sus incursiones en el terreno de la
psicologia, su filiacién al positivismo y el interés
por los fenémenos de las ciencias ocultas fueron
instrumentos de inspiracion de muchos episodios
narrativos de su obra. Por ejemplo, en “La pipa de
Hoffmann™ (1876), una pipa que perteneciera al
escritor y compositor alemdn produce visiones qui-
méricas a sus duenos sucesivos. El cuento se arma
de una plétora de sucesos paranormales que causan
espanto en una atmoésfera mortuoria, como las meta-
morfosis del judio [saac en un ente monstruoso y en
un esqueleto. Isaac, en una siniestra aparicion post
mortem, procura al nuevo duefo unos relatos inédi-
tos de Hoffmann entre los que figuran “Una teoria
terriblemente moralizadora™ (la teorfa de la doble na-
turaleza del alma) y, curiosamente, “El ruisenor y el
artista”, cuento de Holmberg que por aquellos dias se
publicaba en La Ondina del Plata. Sin duda, el autor
crea el guino metaliterario de
sugerir que los relatos que se
mencionan, quiza proyectos
del propio Holmberg, fue-
ron inspirados por su autor
fetiche, Hoffmann. Pensamos
que Holmberg se estd burlan-
do aqui de aquellos escritores
que sacaban a la luz en la
prensa espiritista de Espana
y Latinoamérica cuentos su-
puestamente inspirados por
espiritus con los que entraban
en contacto”. En ellos la
amalgama de planteamientos
metafisicos ornamentados
de vocabulario cientifico di-
ficulta su clasificacion entre
la literatura fantdstica o la de
ciencia ficcion.

En La casa endiabla-
da (1896), novela corta del
mismo autor, los ruidos te-
nebrosos de las maderas
y el sonido de pasos por

supersticion popular de dnimo asustadizo y novelero.
Efectivamente, los ruidos proceden del alma en pena
de un colono suizo asesinado brutalmente en la casa.
La sesion de espiritismo entre Carlos, Otto y Kasper,
con un caso de trasmigracion, es un adelanto del epi-
sodio agenciado por el espiritista Cosme Marifio™ en
que Isabel, la novia de Luis, el dueno de la mansion,
inesperadamente actia como médium, estableciendo
contacto con el colono suizo. La casa endiablada es
una obra singular que combina el género policial con
el género fantastico. En ella lo empirico y costumbris-
ta se conjugan con el encanto de la supersticion y la
huella del espiritismo en boga. Holmberg sorprende
al lector con un ensamble de recursos emparentados
con las novelas géticas de terror (la vision del diablo,
el “soplo helado™ que sienten los que entran a la casa,
el reloj cuyo 16brego tictac acompasa las horas en la
noche silenciosa), las indicaciones a la frenologia, a

las logias espiritistas, al hipnotismo, y las referencias

el suelo de la casa hacen

pensar en la aparicion de un
fantasma. Frente al confiado
escepticismo del dueno de la
casa (que atribuye el ruido
a los ratones), la figura del

criado negro representa la
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a la India y Poe y a una literatura de lo esotérico
(Crookes, Wallace, Jacolliot).

Otra novela corta de Holmberg es Nelly (1896).
Nelly fue la prometida y luego esposa de Edwin
Phantomton, apellido cuya etimologia sugiere la
esencia paranormal de su esposa y el signo fatalista
que lo acompaiia desde la orfandad paterna hasta la
influencia psiquica, esotérica y aciaga de Nelly en
los acontecimientos de su vida. Estando prometido,
Edwin viaja por distintos paises en los que mantiene
relaciones adiilteras con otras mujeres. En su pecado,
Edwin marca su destino de infortunios: sus hijas y su
esposa mueren en extrafias circunstancias y su hijo
desaparece inexplicablemente. La bisqueda de su
hijo lo lleva hasta Argentina, donde se instala en la
estancia de Miguel. Edwin y varios amigos asisten a
la aparicién fantasmagérica de Nelly, constatédndola
con un termdmetro que registra el descenso de hasta
quince grados en la temperatura de la sala. La apa-
ricidn espectral de Nelly se rodea de la escenografia
tétrica que caracterizara la tradicién gética: alaridos
lejanos de animales, el soplo agudo del viento, la
tormenta de truenos y reldmpagos, y otra aparicién
fantasmal, la del abuelo de Miguel en la torre de la
casa iluminada por la tenue luz de la vela, la escena de
Edwin en el cementerio junto al sacerdote y el médi-
co. El argumento echa mano del recurso roméntico de
la “anagndrisis” o “reencuentro” de Edwin primero
con el abuelo, que desvela que Edwin es hermano
de Miguel y Serafina, con la que parece sostener
una relacién incestuosa que no acaba de aclararse.
Estos reencuentros suavizan la tensién estimulada
por el miedo en el reconfortamiento de la felicidad
restituida en la vida de Edwin. Holmberg habilita,
ademds, vastas descripciones tanto ambientales
(dentro y fuera de la casa) como del interior de los
personajes (en su miedo, en sus dudas, en sus cuitas).
Las casualidades fuerzan a veces la trama, su autor
empero no pretendia hacer la tipica novela de terror
llena de artificios, sino estilizar el artilugio de las
apariciones espiritistas en la melancolia de Edwin,
el pavor de lo sublime. La obra no se queda en lo
fantastico anecddtico (el fantasma y la atmésfera
fantasmagoérica), sino que atesora distintas notas
sobre la mitologia oriental, la trasmigracién de las
almas, el sonambulismo, las afinidades mentales, y
la teorfa freudiana del histerismo femenino en su
version espiritista, el “histerismo telepatico”.

Edwin dice que Nelly s crefa en Dios, por eso
necesita regresar del mds all4 para exculpar su con-
ciencia aturdida por el adulterio de su marido y el

arrepentimiento de proyectarlo telepaticamente en la
muerte de sus hijas. Nelly personifica la mezcla de
religién y supersticién propia de la época, y pide a su
marido que se encierre en el sepulcro para despejar
el escepticismo de éste, como sucediera en el cuento
de “Lanchitas” en que el sacerdote daba confesion a
un alma en pena que no parece ser mas que la corpo-
reizacién de la conciencia arrepentida. No obstante,
signo de la secularizacién de la cultura en el contexto
hispanoamericano, Holmberg prefiere que Edwin no
se redima por la Iglesia, de hecho no tiene intencién de
purgar su pasado. Edwin acude al cementerio y profana
la tumba de Nelly para seguir abrazdndola y amédndola.
Lejos del sensualismo platénico, el episodio concierta
atisbos de necrofilia y vampirismo. La inmortalidad
de Nelly se extrema finalmente hasta su tangibilidad
(la temperatura, el olor, la voz), y es el lenguaje de los
sentidos el que confirma ya no la comunicacidn sino
el contacto mismo, piel a piel, alma con alma, entre
la persona viva y la difunta. La confrontacién entre
vida y muerte se confunde y se diluye, igual que las
sensaciones de placer y dolor; se atemia el vinculo
entre la carne latiente de Edwin y el caddver también
latiente de Nelly. Asf como el claustrofébico espacio
cerrado de la sepultura incita a evocarnos el infinito,
el valor de la escena es explicitar simbélicamente la
conciliacién entre animismo y organicismo, entre lo
sensible y lo suprasensible, entre materia y espiritu en
un concepto mistico-panteista. El aliento es la esencia
(como en “Alma callejera”), es la pregunta y es la
respuesta, porque Edwin penetra en el sepulcro para
encontrarse a la vez con el cuerpo putrefacto de Nelly
y con su amado beso, se “adentra” para encontrarse
tanto con el espiritu encarnado de la esposa como con
el fantasma interior de si mismo.

Edwin filtra las cualidades del hombre roménti-
co sumido en la angustia y melancolia de un destino
tortuoso, el hombre aventurero, cortés, locuaz,
amante vehemente (pues no deja de querer nunca a
Nelly), y aun tiempo es el hombre moderno para el
que no existen fronteras naturales, ya fisicas (geo-
gréficas, cuando viaja a lejanos pafses, o biolégicas,
cuando palpa los restos de Nelly), ya mentales
(su formacién intelectual no le impide reconocer
que la voz de Nelly proviene de la muerte y no de
ensoflaciones suyas). Es el hombre instruido, ateo
y escéptico, que emerge de la modernidad y que
sustituye la religién (ocasionalmente enturbiada
por doctrinas como el espiritismo o el ocultismo)
por la filosofia, y sigue sin encontrar respuestas
a la muerte*. Sobre Edwin Phantomton pesa la
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sombra de su esposa, no el remordimiento propio.
Edwin no es un peregrino, es un “autémata” con la
conciencia aturdida por el descrédito del prodigio
que se le encara y por la afloranza de la mujer y el
hijo perdidos®.

Los cuentos que hemos estudiado reflejan las
controvertidas disputas entre ciencia, paraciencia,
progreso, arte y trascendentalismo en una época en
que el vigor critico, el escepticismo y la demostracién
experimental y positivista desmitificaron la nocién de
todo. Pero las dudas ontoldgicas segufan azorando al
hombre con mayor apremio pues, aunque los adelan-
tos de la ciencia y del progreso técnico le otorgaban
mds certezas terrenales, més inasible permanecia
el misterio de la muerte. La literatura fantastica
naci6 por el ansia de trascender lo empiricamente
demostrable, aquello que existe tras las sombras,
inaprensible al entendimiento humano y sélo percep-

tible por la sensibilidad; nacié como “literatura del
deseo”? de representar lo que quedaba oficialmente
excluido de la cultura, de la convencién moral y de
la autoridad gubernamental, de representar aquello
que la razén asociaba a lo malvado, a lo maldito, a
lalocura, a lo barbaro e irracional debido a su condi-
ci6n de alteridad. Pensamos que el género fantéstico
decimonénico busca, mds que “provocar” el miedo
(como sostienen Lovecraft, Roger Caillois o Rafael
Llopis)?, “racionalizar” estéticamente el temor ante
lo desconocido a-natural, trasladar y testimoniar en
el texto el problema de la crisis de la espiritualidad y
la crisis intelectual del xix por la toma de conciencia
de que la realidad estd sometida a la arbitrariedad
y al relativismo de sus principios, ante la angustia
de cronometrar el rendimiento del tiempo en una
sociedad mecanizada y confrontarlo con la eternidad
temporal de la muerte, eternamente incégnita.
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3 Citado en Antoni Mari, El entusiasmo y la quietud. Antologia del romanticismo alemdn, Barcelona, Tusquets

Editores, 1979, pag. 17.
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“Términos, conceptos, ‘ismos’ literarios”, Madrid, Editorial Aguilar, 1972.
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1 Véase Sally Ortiz Aponte, La esoteria en la narrativa hispanoamericana, Rio Piedras, Universidad de Puerto
Rico, Editorial Universitaria, 1977.
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