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El metalenguaje en l~ novelistiba de Macedonio Fern~ndez. 

Introducción 

La literatura latinoamericana de los ~ltirnos tiempos -prin

cipalmente la que se insoribe dentro del llamado "boom"- ha 

subyugado a lectores y críticos con ric~s aportaciones y en 

foques literarios originales que se formalizaron en algunas 

obras excelentes. (ll. 

El estudio de esta nueva realidad literaria.es muy importa!;_ 

te, no s6lo por la contribuci6n original que ésta realiza -

en la búsqueda de la "expresión'.'·· latinoar::ericana, sino tam-

bién ;p~rque·ha permitido el 11 redescubrimiento" del quehacer 

literario de algunostescritores del pasado inmediato que -
:. 

hoy poseen una densa modernidad. (2) ~ Es el caso de la ---

obra de Macedonio Fernández, "el escritor de la nada" -se-

gún c. Fernápdez Moreno- (3), quien se negaba a escribir -

porque la literatura no debía ser considerada como obra --

"terminada". Ade~ás, es probable que su negativa respondí~ 

ra, en buena medida, a la imposibilidad de encontrar un es 

tilo que absorbiera verdaderamente la crítica a ,las normas 

establecidas en la rnateri~lidad misma del leriguaje. El ca-

rácter fragmentario y disperso de sus textos es precisárnen

te la expresi6n de esa imposibilidad. 
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El lenguaje del escritor argentino se encuentra solamente -

.subordinado a su pensamiento, y a'1n a sus fantasías, de lo_ 

que deber!a ser una est~tica, una filosofía,· una metafísica, 

por lo que resulta compleja su co~prensión, en cuanto es -

palpable la básqueda que realiza para adeduar sus inquietu

des a un lenguaje nuevo y aún a sí. mismo. Su no_v~1a· Muse·o 

de la Novela de 1a· Eterna inaugura el. gran cambio consciente 

de nuestra literatura en este siglo. En ella, Macedonio (a 

secas, así se le.~ornbra comúnmente} desarrolla sus plantees 

te6ricos directa e indirectamente, ya sea como reflexiones 

de¡ autor o de los personajes, ya. en· forma implÍ.cita ~n l'a_ 

e~tructura misma de la obra. Cabe sefialar que lo que exis

te de original en sus propuestas responde, en buena medida, 

al impulso renovador que llega a Argentina a través de los 

manifi~stos de Dadá y Bretdn (ruptura del equilibrio, concep 
. . -

ción de la imagen autónoma, etc.); renovación que se .mani-

fiesta en las vanguardias hispanoamericanas, llamadas ul--

tra!smo en Argentina, creacionismo en Chile y estridenti.srno 

en M~xico, que ir!an decantando su entusiasmo inicial hacia 

la madurez expresiva. 

La generación que surge en los años veinte en Argentina.se_ 

caracteriza por el enfrentamiento· de dos _:tendencias litera

rias: elpopulismo del grupo de Boedo y el "purisrr.o" (.o "i!!_ 

dfferencia" histórico-social) detgrupo de Florida, al que_ 

. pertenece Macedonio, reunido en torno a la revista '1Mart:fo 

· .. , '.··: .•. , . .; .. ~- ¡ ·, ' .......... . 
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Fierro", expresidn del ultraísmo ~el Plata. La revista pro-

mueve una nueva sensibilidad y una nueva comprensión de las 

cosas, elusión del hábito y la costurrbre, afirmación de la 

sinceridad, consideración del pasado corno precedente de lo 

actual o corno motivo humorístico. (4) Precisamente, la ac

titud humorística -uno de sus mayores aportes- es semejante, 

si no igual a la de Macedonio. 

El ultra{smo, que alcanza su apogeo en 1924 (tres años an-

tes de las primerás publicaciones de Macedoniol., es defini

do por Borges en cuatro liñeamientos: "reducción de la l{ri 

ca a su elemento0 primordial~ la met~fora, tacha~ura de las 

frases medianeras, los :ry.e?COS y los adjetivos inútiles; abo-· 

liciÓn de los trebejos ornamentales, el confesionis.mo ,. la -

circunstancia~i6n,. las prédicas y la nebulosidad rebuscada¡_ 

síntesis dé dos o m~s imágenes en una, que ensancha de ese~ 

modo'su facultad de sugerencia". (5) Estos incisos refle-

jan el objetivo ultraÍsta de :~~,snudez- característica de l~ 

·narrativa macedoniana-, al que se llega por medio de la su

presión de elementos formale,s, de la metáfora y de la· doble 

o mÚl tiple .. i.magen, o sea que se pone el acento en la obra -

de arte. En lo temático, el ultraísmo ti.ende a excluir el 

.sujeto, lo qu~ no significa evadirse del yo, sino enrique-~ 

cerlo, en tanto trasmuta la realidad exterior en re~lidad -

interlor y emocional. Dicha emoción no es privativa del -

creador; también se busca despertar la enociÓn en el lector 

a travds de la obra, aspecto que remite al expresionismo, -

·, .·· 
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con el cual coincide en muchos aspectos el idealismo de Ma

cedonio. 

En relación con el contenido fundanental de su obra, Maced9_ 

nio resulta ser un vanguardista. Sus !?Ublicaciones muestran 

dos períodos: 1922 - 1929, co.incidente con la generaci6n -

ultraísta, y 1937 - 1945, coincidente con la neorromántica¡ 

no obstante; aunque· con influencias de ellas, su personali-· 

dad literaria no ~ambia. 

La influencia vanguardista se manifiesta en la teoría mace

doniana: el rechazo a la rima, la acentuaci6n de la. técnica; 

por ejemplo. También la influencia de otras corrientes: la 

neorro~éÍntica, en la apología·a~ la.Pasión; la surrealista, 

en la teoría de la incongruencia y en la aceptación de lo -

cotidiano. 

"El idealismo.absoluto de Macedonio -dice Fernández Morel).o

viene a resolver el problema cumbre del vanguardismo, ·con -

su creencia de que el ser es sdlo y exclusivamente la sensi 

bilidad, tanto en la forma de la vigilia como en·la del€_!!

sueño, lo que conduc.e .a la final identificaéiÓn de estos -

dos términos tradicionalmente antitéticos, a esa conci1ia-

ci6~ de los contrar~ós que persigu~ el surrealismo". (6) 

Tambi.én en lo formal coincide la obra de Hacedonio con el -

vanguardismo, en tanto promueve una concepci6n del arte in

dependiente de la realidad. La dnica realidad que existe ~~ 

. ..... •,,.__ 

~ •; • ¡ 
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para el autor del Museo, la "realidad de la invenci6n", 

principal afirmaci6n del creacionismo. Según Vicente Huid~ 

bro, su gran impulsor, el poema debe ser una realidad en sí, 

no la copia de una realidad exterior; en consecuencia, el -

poema debe tener sus propias leye~, pues la verdad de la vi 

da no es la verdad del arte: el poema "haos real lo que no_ 

. existe", "se hace realidad a sí. mismo". C71 D~cha concep-

ci.6n del arte, planteada en Buenos Aires en 1916 1 ·fue segu .... 

rarnen te recogida por Macedonio en la formulaci6n de .. ·_su pro

pia teoría, en la cual ocupa un l~gar_central. 

Con esta ubicaci6n del autor en el contexto literario que -

le corresponde, se pretende facilitar la .comprens.ió'n de la 

teoría literaria que expone en el Muse·o· de· la· NoVel·a. 'de· l·a 

Eterna y a6n de los procedimientos lit~rérios que utiliza, 

que no siempre suponen ideas originales por parte del escri 

ter •. sin embargo, esto no invalida.el aporte que hace a la 
,• 

literatura latinoamericana al -integrar la crítica a la nor-.. 

matividad en eJ nii.smo lenguaje. 

El an~lisis de su obra, de las principales obsesiones que -

la rigen, descubre sus aportaciones como algo siempre nue-.

vo: principalmente, por el car~cter metalin~ilístico de su ~ 

escritura, hoy presente en la obra de escritores latinoame

ricanos significativos (Borges, cort~zar,· Lezama, Sarduy). 

La presencia de la reflexi6n metali~gG~stica (~l lenguaje -

como metalenguaje de su propio l~nguaje-objeto (8} 

, .. _., 

•;¡• 
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narrativa permite trabajar desde una perspectiva científica: 

·1a lingüística, en tanto ésta ofrece bases teóricas firmes 

para el análisis del metalenguaje en el campo literario, -

principalmente cuando una tendencia literaria actual hace -

hincapi~ en las propiedades formales del lenguaje. 

El presente trabajo se basare{ en los estudios teóricos de -

los formalistas rusos.y de Roman Jakob~on, en los an~iisis 

hjelmslevianos sobre el metalen0uaje j en estudios·m'~ te-

cientes sobre la r_·i::if lexividad realizados. por Hans Saettele 
'. 

y Boris Fridmai; . ·· · r.Ja elecci&n· de los autores. responde ·a que 

~stos atribuyen Ll" rapel. centrai a la forma y al carácter .... 

sistémico del ~enguaje analizado con meto.dolog:l'.a cientÍfi-• 

ca~ si bien sué respectivos enfoques difier~n en muchós as-

pectas. 

La formulación del lenguaje como una interdependencia de 

·funciones posibilita e:} an.:1lisis de la reflexión metalingü{~ 

·tica en la literatura de imaginacidn y espec.Íficamente en la 

novelística rnacedoniana. 

Aunque para algunos Macedonio Fern~ndez pueda ser un persa- · 

naje ·de la imaginería borgeaha (.9) o el mito surgido de un. 

hilarante y profuso anecdotario, este escritor "postergado" 

en la literatura latinoamericana dejd la impronta de su la~ 

bor literaria ~a menudo hermética- en.una generación de es

critores argentinos (Borges principalmente, Girondo y Mare-
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chal entre otros) y se descubren hoy algunas de sus innova-

'ciones -claro que modificadas- en varios escritores contem

poráneos (Co~tázar, Lezama y Sarduy, .por ejemplo), que han_ 

incorporado la reflexión netalingü!stica a la praxis liter~ 

ria. 
( ' 

Este an.:Ílisis pretende demostrar cómo se presenta la re---

f1-e~J.«11 met-al.ingü!stica en los procedimientos literarios del 

M,, _:· "tde la NoV'eia; para señalar el orige~ de ·recursos _lit~ . 

· rario:i-~1ue ·utiliza la narrativa. actual. 

. . 
La reflend ón metalingU.:lstica estcí planteada como un "modelo ... , . 

es decir, como· una· form·a 'com~n .·a distintos procedimientos T't.. 

narratiyos. El propósito es identificar· e~ diferentes mane~ 

ral? de operar una constante: la cr.!tica implícita e~-la ma
~· 

terialidad misma de la praxis literaria, en la escrituré, -

entendido este término en el sentido que le da Rolland - -

Barthes (10) • El análisis no pretende establecer un nodelo 

definitivo·que permita realizar una investigación rigurosa, 

en tanto la ~plicac~Ón de presupuestos lingü{sticos al len-· 

guaje licerario no posibilita confrontaciones exactas, aun

que se pueda recurrir a aquéllos cono instrumentos de an~li 

sis. 

..• ,-. 
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La reflexión metalingüística en la praxis literaria. 

1.1 Introducci6n. 

La íormulaci.6:.l. del carácter sistémico del lenguaje inau9ura 

la posibilL: ... t .Je real izar c.l análisis de la ref ,lexión meta 

li'ngüística en la praxis· literaria del lenguaje. _ 

Este enfoque analítico requiere, en principio, partir de --

una conce·:r?ción estética en el campo de la teoría literaria. 

Cor!10 el tema lo sugiere, la Lase teórica será el concepto_ -

del .:.rt.e corno lenguaje específiC;o o sistema particular ue 

signos, desarrollado ~or Galvano Della Volpe~ a partir de -

las aportaciones r:.e la linguístfca estructural (principal-

mente de Hjel~~lev) (1). 

Los valores científicos y poéticos tienen, para Della Volpe, 

una tr-3.scendencia semántica-:-formal (relación dialéctica) . -

:t..sto demuestra que el lenguaje (en el sentido de lengua) y_ 

el pensamiento poseen una "identidad dialéctica de fin y m€: 

dio·· ( ••• ) Esta trascelJGencda dúplice o bifurcada es, sin 

duda, trascen4encia de bna m~teria (lo literal-material) --

por parte de la.forma, del pensamiento (p6ético o científi-

co), pe~o lo es, con6 debe otservarse, en cuanto al ~ismo -

tiem¡;>o resulta trascendencia o desa.rrollo semántico, con lo 
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que se funda en lo literal-material como medio semántico -

(la frase o el nombre-frase) no menos que en ellos mismos -

como fin, como pensamiento o significado expreso (equívoco, 

casual) que.hay que trascender, desarrollar" (2). 

9. 

En su trasce1;dencia poética, lo literal-material incluye los 

elementos fonético-gramaticales y lexicográficos de una len 

gua (forma instrumental) y sus significados correspondien-

tes, que constituyen el "material técnico" que ~ntecede y -

condiciona la expresi6n poética y que se integra a la dia--. 

léctica semántica poética para conservarla y.transformarla_ 

(en el estilo) en lo formal y en la parte del contenido que 

la poesía tr_as.rauta. por medio de lo• semántico-formal de lo -

connotativo, es decir, por la polisemia; a un fin o .. pensa-

miento ulterior. 

En resumen, co~o síntesis polisernica, el símbolo poético e~ 

tá formado ~Jor la forma instrumental, basada en la identi-

Ciad dialect:ica pensamiento-lenguaje, y el fin, pensamiento_ 

de dicha instrument~lidad, mdltiple e ilimitado. En canse 

cuencia, se puede reconstruir la génesis polisémica de la -

posible poesía, partiendo de.lo literal-material. 

· Della Volpe parte de una concepción semántica del arte y --

considera fundamentalmente su c:ar~cter sistémico Recha-

za el enfoque místico o irracionalista, que niega la inci-

dencia del pensamiento discursivo en el arte, y también la 
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teoría del arte como conocimiento por medio de iméig·enes 

(Luckacs), que pretende evitar el mencionado irracionalismo. 

Segdn este investigador, el arte -en todas sus manifestacio 

nes- es discurso, racionalidad, y posee un lenguaje especí

fico o sistema particular de signos, diferente al lenguaje 

ordinario y la discurso científico, que tambi~n son pensa-

miento: 

"N.os parece difícil -dice D~lia Volpe- negar que la poesía_ 

pertenece al campo de la raz6n igual que la ciencia, en 

cuanto ambas son·unidad de una multiplicidad, y, por lo tan 

to, ra~6n y sensibilidad tanto una como otra, hasta el pun

to de que el mismo "carácter . abstracto" de las ciencias -

físicas -no puede¡vcomo es sabido, aislarse de un básico sen 

tido intuitivo de la "cualidad" del mundo, o contacto perm~ 

n~nte con las cualidades del mismo ( •.. ). La "concieci6n". 

de la poesía no puede separarse f~ su tipicidad o abstrac-

ci6n (determinada): índice suficiente de lo cual es ya, en 

su naturaleza genérica, el lenguaje (la palabra-lengua), -

sien1pre que no se olvide que el len<;naje ··en <.::1ar.to es por_ 

excelencia sistema regulador de significados y, con ello, -

instrumento (intelectual) de comunicación- no es impresio-

nista ni puede serlo. Decir "verde" equivale a decir "esto_ 

es de la clase verde", con lo cual nuestra primera impre--~. -

sión queda como tapada por la cate9oría ••• la palaLra, el -

- -··. ::·:-.;.1."·. . .' .... ~ -, ~;' ' :-·. ·,·.-¡._',· ,:,'..-:;1_. --~·:·•·' _;. · .. , ·, ,. . ·.· ,. -;;.• .. :- ,;·:.r-·: 

"'!,';• 
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pensamiento idiomático, que es categorial, .•. la 'ortopedia 

intelectual' que la lengua impone a la intuici6n ••. " (3) 

En conclusi6n, su preocupación radica en resaltar lo formal 

en la producci6n artíst~va, es decir, la técnica expresiva. 

Para el investigador, la especificidad semántica del discur 

so poético radica en dos aspectos: sus signos son "contex-

t.uales orgánicos" ·(su valor· expresivo est~ condicionado por 

un texto determinado); sus signos son polisémicos (adquie---

ren nuevos significados en cada creaci6n) (4). O sea. que

la polisemia, surgida del contexto y por medio de €ste, ---

constituye el pensruniento o discurso poético y su autonomía. 

De este enfoque se desprende que el análisis de un texto im 

plica tomarlo en su totalidad, aún cuando se haga hincapié 
. -

en un s6lo aspecto del mismo. "Interpretar un texto- dice -
, 

Barthes-. no es darle un sentido (más o menos fundado, más o 

menos libre) sino, por el contrario, apreciar 'el plural de_ 

que está hecho, en tanto los textos literarios.son polisém! 

cos". ( 5) • 

Esta ubicaci6n te6rica, en sus rasgos fundamentales, es ne

cesaria por el hetj10 de que ofrece presupuestos linguísticos ,-

conceptuales y aún metodol6gicos para-el análisis literario. 

Esta base te6rica permite un mayor rigor científico en el -

estudio del leng1faje literario como sistena particular de -

' ' ... ~. ' 
···"·"'J·' 

. -·,_.,·',: 
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signos. 

1.2 El concepto de metalenguaje. 

El estudio de metalenguaje en la literatura de imaginaci6n, 

espec!ficamente en la obra de Macedonio Fer~ández, exige, -

en primer lu-gar, una def inici6n del t~rrnino desde el punto_ 

de vista lingu!stico, debido a que los lingüistas le asig--
' 

nan diferente significad~ seg6n el enfoque ~oncept~al que -

cada uno desarrolla. Este estudio se basará en los traba--

jos sobre el terna-desarrollados por Louis Hjelrnslev, Reman 

Jakobson y Hans Saettele. 

En segundo lugar; la definic.i6n del concepto obliga a esta-

blecer la distinción entre metalenguaje y reflexividad, --
~ 

puesto que no siempre hay metale~guaje en un sentido técni-

co (Hjelmslev), sino también. con un carácter individualiza 

do (Jakobson y Saettele).. 

Hjelmslev propone una tipología general de los lenguajes o 

"semióticas" -sistem~s de comunicaci6n- basada en las pro--

piedades formales de los mismos. 

La concepci6n de Hjelrnslev sobre el lenguaje -t~rmino que -

se usará en lugar de semiótica- se centra en la forma, li--

bre de toda sustancia semántica o f6nica, por lo que relega 

a un se~undo plano el papel de la lengua en la comunicaci6n 

en cuanto este papel está relacionado a la sustancia. 

''4 '· 

· . .! •.... 
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En aras de una mejor comprensión de este enfoque, previame~ 

te se debe señalar que, para el lingUista danés, reconocer_ 

un lenguaje en un texto supone considerarlo en su heteroge

neidad estrrictural, puesto que en la práctica puede estar -

compuesto por dos o más lenguajes, es decir que puede "con

tener derivados que se basan en sistemas diferentes". (6) 

El texto, o una o varias de sus part~s, -se~ala Hj~lmslev

puede componerse en formas estilísticas diferen~es (caract~ 

rizadas por diversas restricciones: verso, prosa, diversas_ 

mezclas de ambos), en estilos diferentes (~stilo de alto v~ 

lor, vulgar, neutro), en medios diferentes (habla, escritu~ 

ra, código de señales, etc.) y también en distintos·tonos -

(iracundo, alegre, etc.) e idiomas (len9µas vulgares, nacio 

nales, regionales). Estas ~ste~orías se caracterizan por -

ser solidarias: cada una se define pot su r~lación con las 

demás. La co~binación de miembros de qistintas categorías -

ptoduce "formas híbridas" que se designan corno estilo lite

rario, slang, jerga o código, lengua coloquial, estilo ora

torio, habla y lengua común, etc. ~stos son denominados -

"connotadores",. o sea, indicadores que en determinadas oca 

sienes aparecen en ambos planos -expresión y contenido-.de 

la serni6tica (7). 

Una semi6tica es una "jerarquía, cualquiera de cuyos compo

nentes se presta a una divisi6n o análisis-ulterior en cla

ses definidas por relaci6n Mutua, de ~odo que cualquiera de 
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estas clases se preste a un análisis o divisi6n de derivados 

definidos por rnutaci6n rnutua". (8). 

Definido el lenguaje corno una semiótica y señalado fundarne~ 

.talmente el carácter sist~rnico e interdependiente de sus ca 

tegor!as, se puede entonces definir y desarrollar el concee 

to de metalenguaje o metasemi6tica, del cual se parte para_ 

ei análisis. 

Según.Hjelrnslev, una metasemiótica es una "semiótica cuyo -

plano del contenido es una serni6tica"; en otras palabras~ -

"una serni6tica que trata de una serni6tica". (9) 

Esta definici6n exige señalar algunos conceptos hjelrnsleVi~ 

nos. 

Un lenguaje se define por la existencia de dos planos: 

el plano de la expresión·y el plano del contenido. Basado 

en esto, Hjelmslev establece una distinción entre lenguas_ 

- conformes -aquéllas cuyos planos tienen la misma or~aniza-~ 

.ci6n formal y sólo difieren por la sustancia {corno los sis

temas formales de los natemáticos}- y lenguas no -conformes, 

que a su vez se dividen en len~uas denotativas- cuando nin-

guno de los dos planos es en sí un lenguaje (corno las len~

guas natu~al~s en su uso habitual}- y rnetal~~9uas -cuando -

el plano del contenido es en sí un lenguaje- ClP). La lin-

gÜ!stica sería una rnetalengua, en tanto tiene una lengua -

corno lengua~objeto (11) , cuya cescripci6n se realiza de ---

r-·:·- -·.;,_. ._;,-,.. 
1' :- ., ~ 1 • -·" 
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acuerdo con ·principio's empíricos. Sin embargo, una metalen-

gua no es necesariamente id~ntica, ya sea en forma total o 

parcial, a su objeto. Asi el lingilista que describe una le~ 

gua puede usa~ o no esa lengua en la desc~ipci6n y el semi6 

logo que describe semióticas qµe no son lenguas ~como el 

lenguaje de 1~s abejas) puede usar una lengua para hacer su 

descripci6n. 

. ·.'.·~~·~ ;.:' : 

La teoría literaria sería tambi€n una rnetalerigua detal'ti-. ., . , .. 

po, aunque entendida como metalengua de las lenguas connota 

tivas. Si .el plano de la ~xpresi6n constitiíye.un lenguaje_ 

se trata é!e una lengua connotativa. Es decir que hay ~onn~ 

taci6n cuando el.. significante es el hecho mismo de emplear_ 

determinada lengua. El lenguaje literario·es un ejeI!lplo de-

;Lenguaje connotativo: el siqnificante importa menos como r~ 
. -

labra escogida que por el h~cho mismo de haberla elegido. 

. . 

Por su parte, Roman Jakohson.revisa la hipótesis de la len-

gua como un sistema monolítico y señala que, si bien la len 

gua posee un car&cter sist~~ico~ "ese c6digo global repre--

senta un sistema de subc6digos en comunicaci6n recíproca; -

cada lengua incluye una cantidad de sistemas sirnult&neos, -

cada uno de los cuales se caracteriza por una función dife--

rente1
'. (12), razón por la cual el lenguaje debe ser estu-

diado en la variedad de SUS funciones. Entre ~Stas, las fun 
" -

ciones metalingüística y poética implican una reflexividad 

,.!·.:::-.
°.<; 

:, 
'· 
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del lenguaje~ desde una perspectiva individualizada del ---

acto comunicativo. 

EJ. metalenguaje, para Jakobson, es el nivel que se refiere_ 

al lenguaje en sí mismo, considerado corno instrumento cien-

tífico y tar.illién cotidiano. En la funci6n metalingüística, 

el mensaje se dirige sobre ótro mensaje tomanco como leng·u~ 

je-objeto. En el lenguaje cotidiano; esta funci6n se cum-

ple cuando el .discurso se centra en el c6digo, es decir, --

cuando el emisor y el destinatario .creen nece~ario verifi--

car nl empleo correcto del mismo cócfigo. 

El cc.uwepto de reflexividad del l.enguaje:·. es completado, -

. 't;~l.~:-:-¡rakobson, en la noción de furici6n poética que pone el ·
.. -~~? 

"'..>'-'~eúto sobre el. mensaje mismo, es decir que evidencia la -

- materialidad de los signos, la configuraci6n del mensaje, -

razón por la cual, la función poética profundiza la dicoto-

mía esencial entre los signos y sus referentes extrali~guí! 

tices: los signos pasan a ser entidades autónomas. 

El enfoque de Jakobson es ambiguo, en cuanto no establece -· 

la diferencia entre metalenguaje y reflexividac, ambigüedad 

que es resuelta por Saettele en su estudio sobre e~ta filti-

ma. 

'· -"- ·-· '·, ·. 
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El concepto de la reflexividad. 

Al exponer la concepción hjelrnslevia~a del lenguaje, se ha·s~ 

ñalado qre en aras de una mayor a:bstracci6n, el lingüista ---

prioriza la forma e~ detriMento ae la sustancia y 1 en conse

cuencia relega el carácter indiv1dualizaqo-del acto comuni

cativo. No obstante este te~a h~ sido tratádo en la lingüí~ 

tic;:i ITÍ?dema desde un enfoque nuevo, principalmente a partir_ 
... /,;. 

de l~~~oncepci6n del saber lingUístico, basada.en los con--

ceptos a~ "competencia" y "col"!petencia comunicativa". Según 

Cho11\!;jky, la "competencia" es el conocimiento que cada s·er - -
humano ::;j_cno de su lengua; en forma anal6gica, Hans Saette

le reton1a el concepto de "competr,mcia comunicativa" de JUr

gen Habe~-,;k1s: ..... " Se trata de un sistell'\a de reglas que -

nos permi h-e11 -generar las situaciones posibles de interac---

ci6n discursiva" (13). 

El conocimiento de los sujetos acerca del funcionamiento de 

su lengua no siem~re es implícito, puede tawbién ser explí-

cito, en cuanto los sujetos pueden comunicarse acerca del -

lenguaje mismo. Es decir que él lenguaje posee un carácter 

reflexivo, en cuanto tiene la capacicad de desdoblarse y r~ 

ferirse a sí mismo, concepto que contradice la concepción -

de la lengua como un sistema cerrado. "Los signos de uri ac-

to de habla, cice Boris Fridman, pueden referirse a otros -

';.'', 

17. 
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actos de habla con stis respectivos signos". (14) 

18. 

La capacidad ce hablar implica "dos aspectos: la capacida·d_ 

de engendrar el discurso (engendraniento} y el conocimiento 

que tienen los sujetos acerca de las leyes del funcionamien 

to del discurso (conocimiento)·. Este aspecto de la compe--

tencia comunicativa surge de la pr~ctica discursiva. El-:..~ 

conceptq de competencia, según Saettele, puede se~ all)biguo_ 

si no se explicita la intencionalidad del lenguaje (proa'uc..;.· 

ción de significaciones en el nivel de la intersubjetivi--

- dad y en el n~vel de las experiencias) y la reflexividad del 

lenguaje (15), Distingue entonces entre reflexividad pri~a-· 

ria y reflex~vidad sectlndaria, que es la que interesa en e~· 

te trabajo. El rasgo de la intencionalidad supone una re--

1 flexividad primaria (inherente al discurso}, que se relacig. 

na con la refle~ividad secundaria o conciencia·lingUística; 

no puede considerarse como "concienc:ia" metalingüística, en 

cuanto una parte importante del c9nocimiento del sujeto acer~ 

ca. de su lenguaje no aparece normalmente en discursos meta-· 

lingüísticos, puede estar en forma latente, e incluso puede 

no ser verbalizable. 

En un ·acto de habla, los sujetos engendran dos niveles de -

relaciones de significaci6n: el engendrar.liento por medio de 

actos ilocutivos (intencionales) de relaciones intersubjeti 

vas que les permite comunicarse entre s! (nivel de la ínter 

subjetividad} y el engendramiento de relaciones intersubj!_ 

.'.·: .. 
... , ~ .,._,.· 
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tivas que les permite cor:iprenderse (nivel de las experien--
?-;; ' ' .·:·'.· ¡' ~'. 

cias y de los hechos al engendrar las proposiciones que po..;;: , . ·· 

sibilitan dicha comprensión). 

Entre ambos niveles existe una relaci6n de metacomunicaci6ri:. · 

en .cuanto se produce la unión de las proposiciones (conte~ 

nidos determinados] con la metacomuni6aci6n sobre las ~lo-
. ·--· '. '. . 

cucione~ (como debe ser entendido ~l contenido) . La met~co~ 
• ',.... ;·.·.·¡;·'~~ .~:~.~~~---~~~'~;?'.:'.:,;;~·- .. ~,;~·~:· .. :\:~-.:;.. · .. ~/.·.·.~. '·~- ,; ... ,' 

~ ·,, , rnunicación sería entonces la ilocución que se~ala el modo;~ . 
.: ' • • •• ; . .'·' ;:.,, ·, ".: ... .':; ".,'. ~ ''-: - ··_.·-.. ~': l .... J - .' . . : ':·:.: . ·. _::·:;'.(.; ... ·~: ·:··_·:- ~·~· ~" .· ... 
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en que debe· ser entendida la proposic.i.6n,·y ri6 Ya referen-'--

cia, d~ un metalenguaje, a un lenguaje-objeto. En el nivel 

metalingüístico, la referencia se establece.desde el punto_ 

de vista proposicional (de aserciones rnetalingüísticas) ; en_ 

el nivél . metacomunicativo, se parte del papel ilocutiyo, -

que exige una per.spectiva :perforrnativa. (16) 

La reflexivi1"!,1d 0 ·::iecundaria es un conocimiento "latente" en 
' . .. . ·. 

el plano del O:iscg.rso; implica un conocimiento del lenguaje 

y su funcionamiento que es cambiante de acuerdo a las expe~ 

riencia~ discursivas del sujeto. 

La reflexividad secundaria está limitada por la reflexivi-

dad primaria,.en cuanto ~sta restringe las posibilidades de 

cornbinaci6n'de deterrninacos contenidos con determinadas ilo 

cuciones; ·~sto se debe a que, en última instancia, las prá9_ 

ticas discursivas sufren restricciones.según el lugar que -

ocupen en la s!ntesis social y el lugar del sujeto en ella. 
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Es decir, que las prácticas discursivas determinan, en Rue
na medida, la conciencia que los sujetos poseen de ellas. 

se ha profundizado en el terna de la ref lexiviáad del len--

guaje con el prop6sito de esclarecer conceptos básicos en -

el nivel C:el discurso, que no están contemplados en el análi 

sis hjelmsleviano, por su mayor nivel de abstracci6n, y que 

son importantes en cuanto completan el conc~pto de ref lexi6n 

rnetalingÜística que se manejará en el estudio literario a -

realizar. 

En resumen, la reflexividad o "funci6ri refl~xiva"' -término 

acuñado por Boris Fridman (17)- no es exclusiva de la lin--

gilística, en la cual "la función reflexiva asume una forma 

particular en la que el referente lingUístico se asume como 
~j 

objeto de estudio (lengu~je~opjéto). En.otras palabras, ---

cuando el metalenguaje y el lenguaje-objeto se desarrollan 

dentro de un lenguaje natural, no son más que un caso parti 

cular de la función reflexiva, aquel en que su ejercicio ad 

quiere una calidad cognoscitiva sistemática". (18} 

La reflexividad, según se ha. visto, se presenta también en 

las prácticas discursivas mismas. 

En el lenguaje literario la reflexividad puede darse en dos 

niveles; en el nivel de la lengua y en el nivel del discur-

so, de acuerdo con la perspectiva de definici6n del lengua

je-objeto, según sea ~ste referente del metalenguaje o se--



gún el tipo de referente que el mismo tiene. Este concepto 

que se expone se basa en el principio de recursividad refe 

rencial desarrollado por Frid..rnan: " .•. los signos reflexi-

vos tienen una propiedad, que se deriva directamente del -

hecho de que su referente también es. un signo lingliístico. 

(19) • Tomando en cuenta que un signo refle.x_iyo puede te-

ner corno referente a cualquier clase de signo, es notorio_ 

que este segundo signo tendrá su propio referente, que de -

ser nuevarr11~nt:.e _otro signo (el tercero), poseerá su respec-

tivo referent-1}-:,.-. y así sucesivamente, hasta llegar a un X 

signo objetual (extralingüístico) que interrump·e la secuen-
'. 

cia". Con base en este tipo de secuencias se confor 

man cadenas referenciales,· la mecánica con· la que se cons--
.'. 

truyen es relativamente sencilla, consiste en el uso reite-

•• rado o recursivo de la funci6n referencial y reflexiva. · 

( 20 ) .• 

En el lenguaje literario, la funci6n reflexiva "puede darse 

en el plano lingüístico, es decir, en relaci6n a la lengua_ 

misma, y también puede presentarse en el plano del discurso,· 

en cuanto el lenguaje literario ~uede funcionar como meta--

ciscurso. Según Dubois, "el metadiscurso es al discurso lo_ 

que la metalengua es a la lengua: es el discurso que versa 
. - -

sobre las reglas de funciona~iento del discurso mismo, así 

pues, es la realización concreta de la metalengua. Así todo 

discurso sobre la lengua es un metadiscurso". (21). De ---

¡·', ¡'·" ···;o,· 

21~ 
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igual manera, todo discurso soDre las reglas de funciona~~-

miento del lenguaje literario es tamoién un metadiscurso. -

(22) • 

Transferir el concepto de met~lenguaje al c~~po literario -

exige delimitar el objeto de estudio de la lab~~ te6rica, -

que no es la literatura sino "el estudio de las particulari:_ . 

dades específicas de los objetós literarios que los distin

guen de toda otra nateria1
'.: (23). Este concepto de los for-

malistas rusos -que esté estudio· retorna- es desarrollado --

posteriormente por Jakobson, quien define al objeto de la :... 

ciencia iiteararia como "literatüridad", o sea, "lo que ha-· 

ce de una 9bra dada una obra literaria" (24). Por·lo tan-~ 

to~ la teoría: literaria implica· un.:i. reflexi6n metalins-üísti ... 
. . . . -. 

ca en el ·estudio de su oLjeto, que no se analizará .en este_ 

trabajo, en cuanto el tema exige una profun~izaci6n en el -

campo dn· l!:t ts:.ii:ía que trasciende el ?ro¡;i6sito de este aná~ 
- • ·• ~'7-

lisis •.. No. r)~~-tante, mencionar el hecho contribuye a defi-

nir el metalenguaje en la literatura de iraaginaci6n. 

En conclusi6n, la concepci6n de la reflexi6n metalingüísti-

.ca implica trabajar en dos niveles: el nivel del metalengu2_ 

je y el nivel de ~a reflexividad. En el primero, el lengua - . -
je funciona como metalenguaje de su propio lenguaje-objeto, 

o. sea que el plano del contenido- es en sf un lenguaje. -
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El lenguaje literario :adquiere un carácter metalingüístico 

cuando la praxis literaria se torna como lenguaje-objeto, es 

decir, cuando aqu~lla.es el referente del lenguaje litera--

rio. 

El carácter metalingüístico en la literatura de imaginación 

implica la crítica en el lenguaje mismo. por Medio de la re

creaci6n del le,nguaje. Di.cha crítica se inicia, con prop6-

sito expreso, en la ruptura de la normatividad clásica y ro 

~ántica, es decir,·e1 rechazo a los cánones establecidos P! 

ra la-creaci6n liter~ria que incluye, obviamente, el recha- · 

zo al enfoque retórico y academicista del lenguaje. 

En ·el nivel de la reflexividad se considera el carácter me~ 

·tacomunicativo del lenguaje literario, no por la referenci! 
,1 
J ..... 

lidad del .metalenguaj~ al lenguaje-objeto (p~axis litera-

ria) , sino por el carácter ilocutivo que indica la manera ~ 

en que debe ser entendida la proposición. La reflexividad 

se presenta en el plano de la práctica discursiva. que, en_ 

literatura, se da en la relación autor-lector. Por un lado, 

tiene que ver con la posibilidad de lecturas que ofrece un 

texto literario. "Simultánea a la creaci6n ·-~ice G. Sucre-, 
.:.,;}.:· 

la obra no·cristaliza sino en la fase posterior: en la rela· 

ci6n de la· obra ya creada con el lector. ·· Y sabernos justa-

. mente que esta relaci6n no es externa: la obra no revela su 

o sus sentidos sino al contacto de una mirada que la actual! 

ce''. (25) •. Por otro lado, se relaciona con la 9oncepci6n -

, ..• ¡..·. 
.. ·.\ .·. 
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de la obra corno una totalidad de elementos, cuya unidad se 

establece por medio de la recursividad referencial o "fun-
.,, 

ci6n reflexiva, que se aplica al texto literario en forma 

análoga al concepto fridrnaneano. 

1.3 El metalenguaje en la críti~a literaria. 

El aná~isis metalingüístico en el campo de la literatura y, 

específicamente, en la "literaturidad", comienza a definir-. 

se con mayor precisi6n en la crítica literaria: a partir de 

los aportes,, en el análi .. sis textual, del formalismo ruso y_ 

el estructuralismo. que rechazan los cánones de la crítica 

tradicional: verosimilirud, objetivic.ad y, por lo tanto, --

asimbología de la obra. 

La crf t:i.ca li ter.;;i.:r..i.a.~.lleva a cabo una reflexión crítica de 
-·· •, 

la escritura ,;.:p#~~s literaria) corno lenguaje-objeto~ por -

medio del lei;.;".:laje'literario, en tanto la crítica es tambi~n 

considerada en su valor creativo. 

De acuerdo con Guillermo Sucre, la crítica actual (261 se -

define como subjetiva y asume el riesgo que esto implica: -

postular un m~todo ·que considere la realidad cambiante de -

la obra sin cae·r en el establecimiento de un código de refe 

rencias limitativo ni en el puro impresionismo. Su propós! 

to es ser más eficaz en el esclarecimiento del destino de -

toda labor literaria: descifrar el mundo por medio de la pa 

- ..... ·,.··.•;': ·-·' .;, .. '.tJ, '.:-.-: ' .• ·, ·',' ·.,.. ,-.--:::.'··· 
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labra. 

En consecuencia, la crítica debe ser entendida como inter--

pretaci6n de la obra y creación literaria a la vez, por lo_ 

que se la considera como una escritura. El críti6o ·debe --

"s~ber intuir el juego real de toda escritura, el de inven

tarse a sí misma a medida que inventa el mundo". (27) 

Este concepto, que plantea en definitiva la coincidencia --
- ' del escritor y el crítico en la e~encia de la labor litera-

ria creadora, es desarrollado por_ Barthes en · Críti·c·a· y· Ver 

dad al considerar que el objetivo de la actividad crítica_ 

,~no sólo es el lenguaje sino también la revelaci6n de la na-
"f.• •• 

tLu:·Et±ez_a simb6lica y aún del sentido ambiguo del mismo. Por 

lo tanto, la materia t1·el escritor no es el mundo sino el -

lenguaje y ln.}abor crítica, un lenguaje que habla de otr·o 
.... 

en forma plena. Dicha plenitud es el resultado de la inte

gración de la crítica al te~to, int~gración que Barthes de-

fine como "literariedad", que es la tendencia a p~oducir -

una forma a partir de cierto material verbal. La reflexión 

~etalingüística en la crítica se presenta .entonces en la -

"literariedad", formalizada en el lenguaje. que ~s, sirnultá 

neamente, objeto de anál.isis. 

Este carácter metaling\.1ístico de la crítica actual se manifie_!!· 

ta también,-cón características propias, en la poesía y l'a_ 

prosa como expresi6n de la tendencia antinorrnativa de la li 

.. _,.,, ... · ... 

,.-. 



teratura actual, como se verá a continuaci6n. 

1.4 El metalenguaje en la creación literaria. 

La reflexi6n metalingUística en la creaci6n literaria apa·r~ 

ce por primera vez tematizada en forma evidente en el poema 

de Mallarmé "Un coup de dés", en el cual "desarrolla el poe-

ma-crítico, o sea, el poema gue se cuestiona a sí mismo so-

bre la esencia del acto poético. (28). 

"Poema-crítico: si no me equivoco· -dice o. Paz acertadamen-

te-:-
1 
la unión de estas dos palabras contradictorias quiere -

decir: aquel.po~rna que contiene su propia €egaci6n y que ha 
. -

ce de esa negaci6n el punto de partida del canto, a ~gual -

distancia de afirmación y negación". (29} 

·Así, el lenguaje pasa a ser metalenguaje de su propio len-

guaje-objeto. Es decir que el lenguaje del ensayo y de la 

ccrítica se amalgama al po~rna mismo •. 

Tanto Mallarmé corno Cortázar en ·Rayuela ·. -para dar un. eje!!!, 

plo latinoamericano- realizan una crítica y una anulaci6n -

del significado, que supone una destrucción del lenguaje y_ 

en forma simultánea su nueva creación, su re-creaci6n. 

La noción·metalingüística implica que la obra contiene su-. 

propia lectura. Mallarmé se_refiere varias veces- anota Paz

"a una escri~ura i~eal en la que las frases y palabras se -

26. 
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·reflejarían unas a otras y, en cierto modo, se contempla-~-

rían o leerían". Esta idea corresponde a la noci6n de re-

·flexividad, implícita en la concepci6n de "obra abierta", -

que posibilita una pluralidad de lectur~s. Aunque Mallarm~ 

no impone una sola lectura, tampoco deja la obra totalmente 

"abierta" al lect_pr: "La lectura, o lecturas, depende de la 

correlación e intersecci6n de las distintas partes en cada 

uno de los mome1rtos de la recitación mental o sonora". ( 30 l 
·.-• 

Se encuei1l L.::-,·: .9jemplos de ello en la poesía concreta y en la_ 

poesía del propio Paz. -A partir de las nociones de metalen

guaje y reflexividad ~e puede.hablar de .una "poética de la_ 

materialidad". (31) Uno de los fundamentos de la teoría.de 

la .poesía· concreta, (32) j es la concepción lingüística de -

27. 

la naterialidad de los signos, basada en los aportes de De- 1 

Saussure (el carácter sistémico de la lengua, diacronía y -

sincronía), de Jakobsori (funciones rnetalingUística y poéti

ca) y de c. s. Peirce (concepto del signo de un sistema- tr~ 

ducible por otro signo de otro sistema para desencadenar un 

mismo conjunto de reacciones) • El sistema teórico de la 

poesía concreta, en definitiva, parte de la rup_tura entre -

signo y referente (entidad.extralingüística). El signo es_ 

considerado en su propio contexto ·(p.e. la palabra "rosa" -

sin la rosa), o sea aue se sitúa la paJabra en su materiali 

dad.- Dicha teoría plantea la autonomía del signo y su ca-

r§cter sistémico, es decir, su capacidad de relación funcio 

I"· • ·. . . >.,'-! 
. ~: - ' 

..... ;-.··· . 
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nal para constituir una estruct~ra. La estructura del tex-

to es considerada desde una perspectiva crítica, que conse-

cuentemente prioriza la materialidad del texto y cuestiona 

la sintaxis 16gico-discursiva 'que hace depender el valor -

connotativo de la palabra de la referencialidad objetua1·

y la articula al texto según un criterio de intelegibilidad 

lógica. Para la teoría concreta, en el signo interactúan -

el nivel semántico, el gráfico y el f6nico pon base en la -

materialidad del signo. Esta concep~ión remit~ al concepto 

de espacialida_d {campo de presentaci6n del poema}, al de 

ideograma {interpenet~ación e~pacio-temporal) ~ al de sub-

di visión prismática de la .idea (pluridimensionalidad del o.e_ 

jeto poético) • Esta totalidad configura la autonomía del -

poema,es decir 'que el texto, como estructura independiente, 
. 1 . 

se comunica a sí raismo, por lo _que posee un carácter refle-

xivo, según la concepción de Saettle que se ha analizado. 

Octavio· Paz integra la reflexión metalingUística a la pra-

xis po~tica a partir de la valoración de la materialidad ~-

del signo desde un punto de vista semántico, como se obser-

va en su poema "Blanco", que posibilita una pluralidad de -

lecturas. A pesar de la fragmentación interna del texto, -

hay una contintiidad que lo integra a cánones de lectura ya_ 

previstos. Los distintos frag~entos están relacionados me-

<liante el espacio, lo que permite su presencia simultánea -

en el texto. La fragmentación se da a nivel sintagm~tico,-

"•. '·', ¡__ •• , .. , 
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hecho que permite convertir sus elementos constitutivos en 

paradigma. Dicha posibilidad paradigmática surge de un pr~ 

cedimiento metalingüístico: extraída la palabra del contex

to sintagmático·, la palabra se refiere a sí misma, cor.io sig-

·. no material y como unidad semántica (la materia· calificada 

com9,atributo de sí misma), Pero, a la vez, los sintagmas -

funcionan como unidades de significaci6n. El aspecto mate

r~ al. del enunciado se convierte en medio de un significado_ 

y no cle sí mismo: Cuestionada la c6rnunicaci6n a .. nivel del 
.:·· ~: !. 

LJigni~icante .Cincomunicaci6n e? el plano de la referenciali 

dad ob.j<~tual) , la praxis textual de Paz. se propone ·alterar_ 

las relaciones semáticas. Es decir, el mecanismo interno -

~el p<~·ma cuestiona su propia dimensi6n objetual. 

Se pl.bntean.aquí dos aspectos fundanentales, apljt::ables tam 

bil..:n a la narrativa: por un lado, las "connotaciones'' .. del .... 

lenguaje· en ·:í mismo y su carácter sistémico y polisémico·. 

Al decir de Barthes, la obra como universo de símbolos y --
1 

coexistencia de sentidos mGltiples. (~3). Por airo lado, -

la particuláridad de la obra que contiene su propia lectura, 

aspecto que planteará en su narrativa Macedonio Fernández y 

que desarrollará ·.ejemplarmente Julio Cortázar en la noción 

de la obra "abierta" (tema que se profundizará en el siguie~ 

te capítulo) • 

Una tendencia de la literatura contemporánea actual remarca 

la potencialidaC. creadora del lenguaje sobre el autor y la 
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crítica implícita en la misma actividad creadora. El escri-

tor está motivado entonces por el interés de investigar el 

proceso creativo en sus formas externas e internas y de am-

pliar las posibilidades creativas en literatura, en princi

pio, mediante la ruptura de la.norrnatividad clásica respec

to a la demarcación iíteraria de los géneros. 

1.5 La reflexi6n metalingüística en la narrativa latinoame 

ricana. 

En· determinado - rr.omento del desarrollo de la li teraturá la·ti 

noamericana contemporánea, se produce una apertura e inser-

ci6n de ést~ ~n el proceso de transformaciones que experi-

menta toda la li tératura occidental (Ka'fka, Joyce, Faulkner, 

para dar algunos nombres claves); .apertura que posibil!ta -

alcanzar la madurez.expre~iva. 

Una de las transformaciones más importantes t~ene que ver -
' 

con la. ruptura de la idea de los géneros y su "exclusivi_smo 

lingüístico"1 · ·principálmente en lo que respecta a la divi-

si6n entre poesía y prosa. 

En Hispanoamérica esta ruptura se inicia con el modernismo 

y __ se profundiza con el vanguardismo, en el proceso de renova 

ci6n formal del lenguaje y de creación de nuevas formas. El 

modernismo, con el ejemplo sobresaliente de la poesí_a de Da

río, transforma las construcciones po~ticas, da flexibili--
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dad y naturalidad a la sintaxis castellana y busca nuevos -

recursos en la lengua (galicismos, arcaísmos, neologismos,-
. . 

empleo del lenguaje cotidiano) • La renovación del lenguaje 

poético modernista implica una perspectiva disti~ta en la -

concepción de la creación literaria: se tiende a contemplar 

la obra como creaci6n del lenguaje. Tanto Darío corno Jai-

rnes Freyre no s6lo renuevan el ritmo poétíco y la estructu'."" 

ra del poema, sino que también exponen idea·s respecto al ·te 

ina, cómo las Leyes· de ve·rs·if'i'c·a·ci6n· ·c·a·stel'l"ana ( 1912} del -

mismo Freyre. Dentro de las i;enovaciones formales, los mo- · 

dernistas b.uscan ademá·s efectos impresionistas por medio de. 

la sinestesia y de juegos de ~rnágenes insólitas que llegan_ 

a un punto culminante, en cuanto a audacia (suprarrealista)1 

en Las Clepsidras de Herrera y R~issig. 
~ 

Este proceso de renovación se contínúa en los poetas van-'.""

guardista~ (Huidobro, Vallejo, Gorostiza, Villaurrutia, ~-

GirondO, eñtre otros.}· En coincidencia con las tendencia·s 

europeas de vanguardia que aparecen. al final de la primera_ 

guerra mundial, el ·vanguardismo o "crea'cionismo-ultraísrno"- · 

incorpora·y desarrolla el verso libre, la supresión de la -

rima, los recursos tipográficos del futurisrno, el espacio 

en blanco mallarmeano, la libertad en la creación metaf6ri-

ca, el lenguaje coloquial y la.propuesta de enriquecimiento 

de la experiencia poética del-surrealismo. El poeta van--- - -

guardista inventa mediante la combinación de nuevas palabras¡ 

- . :.:.,., ' • 1 • ~ ~ :~ 

" 
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combinaciones que sugieren nuevos ámbitos de experiencias. 

Con la denominaci6n de"nueva novela" latinoamericana, la 

critica actual hace referencia al cambio producido en la na 

rrativa publicada a partir de 1940, que implica su partici-

paci6n .en el proceso de transformaciones que se constata en 

la literatura occidental. Ejemplo de la nueva actitud de 

los escritores son Pedro Pár·amo,· Ficcio·nes,· El ·astille·ro 1 

Rayuela, Cien años de· Sol.edad, entre otras, que muestran el 

tratamiento de categorías.tales como la r.iitificaci6n, la ·r~· 

laci6n entre imaginaci6n y crítica, el humor, la parodia y_ 

la ambigüedad, categorías que se expresan mediante un len-:· 

guaje nuevo. Dicha renovaci6n, ·si bien se presenta en toda 

la literatura hispanoamericana, tiene caracteristicas partí 
1 . 

culares ~n cada país. 

En Argentina, los intentos de cambio se inician e.n la segu_!! 

.~a década del siglo, época en que Macedonio Fernández publ! 

ca -instigado por sus amigos- los dos primeros libros de su 
,· 

reducida producci6n literaria:· No toda es vigilia la de los 

ojos abiertos (1928} y Papeles de Reciénven·fdo (.1929). Ma-

cedonio no logra entonces instaurar sus originales propues

tas, a pesar de que algunos martinfierristas (34) lo conside 

raran su maestro. El propio Borges reconoci6 en más de una 

oportunidad su influencia: "Yo creo que él, el pensamiento_ 

de ~l, rne hizo mucho bien, y yo empecé devotamente plagián

dolo; pero el estilo de Nacedonio Fernández r.1e pe.rjudic6: -
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ciertas manías de Macedonio". (35) 

Hacia 1940 -incluso antes- se rompe con el concepto de nov~ 

la "terminada" del realismo decimonónico y se establece la 

tendencia antinorrnativa de la novelística latinoameiicana. 

En su libro . Notas sobre la novela contei:npo·ránea.· (.19 4 8) , -

Julio Cortázar sefiala que, si bien en las grandes novelas 

tradicionales ya se vislumbran interferencias entre poesía_ 

y·.prosa, no se pioduce una quiebra del "orderi estético" co-

rrespondiente a la novela como se da en la npve1a· coritempo-
: . ·! -

ránea. En ésta sobreviven algunos elementos formales de 

~quélla, pero ya la distinci6.n genérica ha. desaparecido. 

Esta actitud muestra ~1 interés del escritor en la materia-

lidad misma del lenguaje, que Haro,ldo de CampC.;</l correlacio

na con la "función poética" Jakobsoneana (.36) J. en tanto '1p.9_ 
1 . 

ne en evidencia el lado palpable de los. signp;'s" ( 37)" y es -
!.' 

aplicable a la poesía y a la prosa~ Sin Ambargo, el conce2 
:;'t 

to de "funci6n poética" no corresponde e~~:'.Lctiamente a la fun 

ción de'metalenguaj~, puesto que no se plantea en illa la -

presencia de la reflexión meta.lingüística, su carácter im.:..

plícitarnente crítico. Además, el hecho de ~oner el acento 

en la materialidad del signo puede ser solamente un recurso 

formal y carecer de una autocrítica en el mismo signo. 

oe'sde 1940, la literatura latinoamericana conternpor~nea ha 

venido planteando directa (ensayo y crítica) e indirectamen 
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te (poesía y prosa) , la necesidad de una renovaci6n en el -

concepto del lenguaje americano al subrayar su papel crea--

dor; es decir, la consideración de la obra que se crea a sí 

misma a medida que recrea el mundo implica la crítica en su 

propio lenguaje, lo que supone. un lenguaJ.e nuevo que respo_!! 

da al autocuestionamiento de la literatura que la obra rea-

liza para alcanzar la genuina expresi6n americana. 

En la literatura de imaginación se trata de.transformar la 

propia realidad lingUística <le la narración. Y esto -dice 

Rodrí.guez Monef.uJ.- según la popularizada f6rmula "el medio 

es el mensaje"~ (38) 
(i . • 

El mensaje está entonce~ en el len---

guaje, enten:Üdo éste por el crítico en su formulaci6n lit~ 

raria más amplia, como "lenguaje ·narrativo" y ·no corno sist~ 

ma lingUístico: "la novela, al cue~tionar· su ~s~ruc~ura y -

su textura·, ha puesto en cuesti~n su. lenguaje y ha convertí •· 

do el tema del lenguaje narrativo en terna de la novela mis-

ma. '(39) .... El lenguaje se vuelca críticamente sobre sí mis~ 

mÓ 'y se transforma en realidad única y última de la nove1·a./. 

se 'produce la reflexi6ri metalingüística de acuerdo con la -

concepción que se trata: de comprobar. En consecuencia, la 
. . 

contaminaci6n de la novela por el ensayo crítico -la refle-

xi9n metalÍngüística-.contribuye a romper cori el dogma de-: 

la pureza de los géneros. 

En la literatura argentina el rechazo a los límites estable 

cides para la novela como género comienza a plantearse en -
.. 

forma bastante agresiva con Mac~donio Fernández, . quien· se -
.. '·.: ... ' .. ' ·~ .. . -. . 

' ,,. .... .. .'· " 

..... 

•' 
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rehusa a con~iderar la literatura como obra "terminada" y a 

los lectores como intelectos pasivos. 

La obra de Macedonio -sus "papeles", escritos desordenada--

mente y guardados de la misna manera- es un ejemplo de su -

propia teoría sobre la novela: "la obra perfecta es la obra 

en reélizaci6n, no l~ obra concluida,· de modo que la novela 

será para el lector más un lento "venir viniendo'' que una l'l~ 

gada" (40). Afirmacjón · que se tran~forrna en praxis litera 

ria en Museo de la novela de la ~terna (1967, incluye· un·a· no 
. . 

vela. que comienza en la publicaci6n de 1941) • En ésta la 

novelística es cuestionada en su forma narrativa por.el ~is 

mo libro que se va explicando mediante cincuenta y s.eis su-. 

cesivos'pr6logos y por el carácter exigido a los posibles ":"' 

. lectores: "lectores de comienzos", lectores activos.· 

El carácter inconcluso y metalingilístico -~prologal" dirá -

Lavalle - responde a una inten·ción deliberada del autor, ·c~ 

ya preocupaci6n, en·- ú.ltima instancia, es vislumbrar la ---

eternidad mediante el lenguaje~ La idea de eternidad lleva 

implícita el deseo de inmortalidad; de ahí que su escritura 

se manifieste como un continuo diferir, en tanto es el re~ul 

tado de una cosmovisión. Aunque no se pretende aquí dar -

una explicaci6n metafísica de su obra, se analizarán algu-

nas ideas al respecto que contribuyen a esclarecer el carác 

ter metalingÜ!sticó de su escritura. 
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La escritura de Macedonio es tensión metalingUística (dice 

y opone alg~ al decir), a partir de ésta, el lenguaje se~ 

fragmenta y organiza. Dicha tensión no sólo responde a una 

postura metafísica, sino también a una posible poética, en

tendida ésta, no cnro un sistema .de reglas limitativo , sino -

corno programa operativo.que se propone el escritor; el pro

yecto de la obra a realizar según lo entiende explícita e - · 

implíci tarnente el autor. .. 

- , 
La poética rn.acedoniana se enfrenta a su · ep.oca. 11 A diferen-

cia de Lugones, incómodamente.aferrado a la barca rnodernis-

ta, de la cual se constituy6 en vocero y profeta, nuestro -

autor, por uno de esos raros fen6menos que nunca sientan -

pr~cede.nte, se mantiene ajeno a esa contagiosa: retórica y -

sobrevive, ·inmunizado y frágil, rodeado de jóvenes contert~ 

lios entusiastas, hasta la segunda década del siglo, época~ 

en la que irrumpen con resuelta frescura y escándalo de la 

mayoría, l()S vientos renovadores de "Dadá" y Breton, enmas-
11 

carados en el Río de la Plata con el nombre de Ultra!smo, -

(41) • 

Como re~ultado de·esa tensión, el lenguaje.macedoniano no -

es lineal ni equilibrado: "Arcaísmos,. galicismos, anglicis.:.. 

-·-mas:. una sintaxl.s para dificultar, una reflexión para el -

enredo y el vocabularj !) herraético a fuerza . de extravagancia 
- - ' 

-muestran una manera po.:r.. l:icular de la. violencia que evoca ·a 

esos sacerdotes chinos que veían en la complej ida.d de la es 

critura la garantía de una exclusividad". (42}. 

'' ' .. ·.-·· 

-.. ',~ 
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C&pitulo 2. 

La Novelística de Macedonio Fernández. 

La narrativa de Macedonio se caracteriza par la integraci6n 

de la especulaci6n teórica a una propaesta de estructura ng 

veles ca. 

El prop6sito, en este capitulo, es la aproximaci6n-al Museo 

de la novela a la luz de los postulados te6ricos del propio 
. . -

autor, que permiten el análisis del car§cter metalinguísti-

co de su esc~itura. 

El lenguaje del· escritor está subordinado a su pensamiento_ 

de lo que. debería ser una estética y una metafísica, raz6n~ . 

por la cual, el capítulo se.inicia con un análisis de la in 

terrelación que existe entre el lenguaje y.el pensamiento -

~acedoniarios a partir de sus ideas metafísicas, que estable 

cen la oposici6n de un mundo de la no-existencia al mundo -

real • 

.F.n el análisis, éstas ·ideas son importantes .Para comprender 

el énfasis que se pone en la materialidad del le~guaje. 

2 .1 r.enguaje y pensamiento. 

La interrelaci6n entre lenguaje y pensamiento en la obra de 

Macedonio depende, en buena medida, de la concepc~6n metaf1 · 
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sica del autor, en tanto el lenguaje se manifiesta como una 

forma particular de exponerla. El lenguajé en el Museo se 

:f\ultiplica, se pluraliza, a través de las contradicciones -

.·.;s decir, presenta la dispersi6n de la· unidad. La unidad -

·única, para Macedonio, la representa la muerte. Ésta es pr~ 

sencia en la ausencia por lo que el lenguaje se constituye_ 

en la búsqueda de equivalencias con dicha ausencia. De ahí 
···:. .... . .. :~~-·-, .. . . . -~ . ,.\··~-~ ' ~ .. 

que el silencio de la palabra.- las ausencias signicas- sea 
- '.··.::_;:,e~~·)/< .. >_~-~~~~.,.:~./:::~T;'··~"\~~-\ · . _ i,· ·,··. , · ;::.-

una expresión de la eternidad. El enigma del s,~gno ~.e vuel..;;; · · 

ve equivalente al el'!.igma de la eternidad.· 

La idea de eternidad lleva.implícito el deseo compulsivo de 
. . 

inmortalidad~ Se ha señalado que su problem~tica metafísi~ 

ca se basa en "un sensacionismo puro, que, al establecer. -

una sensibilidad· única; continua, incesante, sin radicación i .· 
' . ' 

en un yo individual y sin dependencia de lo. externo, anu~·a __ 

toda otra realidad ~ue no ~ea de lq sentido, asegurando así 

nuestra inmortalidad, pues la muerte es paia.€1 lo ijue "es-
' , ' 

ta fuera de la actualidad sentida". (.'l } ~ 

Esta posición del autor exige algunas referencias biográf i-

cas. La muerte, en gran medida, sign6 su vida, sus especul~ 

cienes filosóficas y su escritura. La pérdida del padre en_ 

la prirñ.era niñez y fundamentalmente. la temprana muerte de -

·- ~u mujer -Elena de Obieta- lo llevan a buscar la manera de 

rescatar su presencia, de trascender la eternidad, en tanto 
. 

su muerte es ·1a eternidad. 

': .· .~ : .. ·, . . . .. , 
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"Para Macedonio -dice G. García- es su cuerpo lo que lo se 

para de Elena, y no su muerte lo que a Elena lo separa de_ 

él, porque fil tiene cuerpo. Elena os una ausencia, sin su 

cuerpo las dos ausencias serían un reconocimiento". (2). 

La búsqueda del ausen~e lo lleva a crear un lenguaje visual 

que recurre a los signos para hacer de la ausencia una pr~ 

sencia. La i".l:ansparencia del lengu~je se quiebra cuando -
- ... 

la comuni ,::;t(:!i6n se vuelve ·imposible, ·cuando pierde "instr_!! 

mentalid.:d", y se transforma en evocación del ausente. Es · 

decir, el lenguaje se "materializa", se t,ransforma en obj~· 

to. El lenguaje en objeto muestra sus significantes en un_ 

juego vacío que acepta una pluralidad de sentidos con base .. 

en. encadenamientos referenciales sígnicos, a partir de las 

negaciones de la. realiddd, la verosimilitud, la existen 
·.. -. 

cia, el .;:;ar, el amor -al que· opone la pasiéSn- etc., que re 

mi te(~ .. ,3k~mpre al signo último de 
.' ~;·,,,,\ ·:··~:.:: ... 

ete~nidad. A &sta se di 

rige ~o~n·::.~ersos sug-erentes: 
··:-:t;:·:·(• ....... 

A 

Persona Máxima 

Capaz de fijar el tiempo •. De compensar la muerte.' 

De cambiar el pasado". (p. 12) • 

I.;:t designación de "Persona" implicaría una personificaci6n_ 

de la eternidad; sin embargo, el calificativo '"Máxima" 1,e -

devuelve su car&cter abstracto (ser supremo). Este ejemplo_ 

...... •' 

' ,! 
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del juego presencia-ausencia en el lenguaje está presente -

siempre en la conformaci6n del personaje de la Eterna, lo 

que le da su carácter inasible. 

Por otra lado, Macedonio intenta imprimir en el lenguaje el 

discurso de la pasi6n.para recuperar lo ausente. La pasi6n 

, es un vínculo entre la. vida y la muerte, en t~~t6 la tras--

ciende~ El autor se adelantó a su ~poca al indagar en el --

Misterio. , principalmente para celebrar la Pasión. Así, el_;" 

misterio y la realidad se aúnan formando una suprarreali-- . 

dad. Dice Macedonio: 

·"Hay cuatro opciones: el Misterio del Ser, la P.asi6n, la -

Ciencia .Y la Acción.· No es así. La Ciencia y la ·Acci6n son 

eritretenimientos, son ~l vivir por el vivir. ( ••• l La res-

pue$ta es: de~tro del misterio hay una claridad plena, l~ 

certeza y solo una; la Pasi6n. La certeza es esencial al es 

tado místico, pero el único estadó místico no es. la religi_2 

sidad, es la Pasión ( ••. ), concien~ia de plenitud y eterni-
11 ' 

::''·' dad a nada supeditada. (p.191 N) .. 

¿Cómo resuelve el escritor· estas interpretaciones en el te! 

to? Por medio de la ~usencia de encadenamientos 16gicqs, -

acentuando el valor de la·palabra. aislada; la re~erencial! 

dad sí~nida y aGn la ausencia de signos que deviene incon 

gruencia, lo que explica la complejidad de su escritura. 

40. 
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Para Macedonio escribir es transcribir imperfectamente el -

pensamiento; ~ste está imbuido en el lenguaje como "imagen" 

del mismo. 

La interrogante del mundo -precepto metafísico- plantea la 

importancia del problema de lo ·visual. En Macedonio las in-

terrelaciones del mundo visible se desintegran y se reorga-
. . 

nizan, po.r lo que la sintaxis también se organiza des cono--

ciendo preceptivas tradicionales. De ahí que a partir de la 

idea de eternidad, ~l autor del Museo organiza la negaci6n~ 

de la realidad en un sistema de inversiones en el lenguaje~ 

y en el Humor (analizado en el tercer capítu~o) • 

Lo visual, que etimol6gicarnente implica la "idea", exige la 

p~irnac~a de la imagen -fantasíás- en el lenguaje. Compren-

der la ~scr~tura rnacedoniana implica considerar lo visual -

como fundamento del lenguaje, puesto.qué éste estructura -

las fantasías, causales de la reflexión y especulaci6n del_ 

pensamiento. La complejidad de la escritura de Macedonio -

su relativo hermetismo- se plantea a partir de la resisten

cia del pensa~iento a los cortes de la articulaci6n verbal. 

Sin embargo, dichos cortes que produce el lenguaje en la -~ 

continuidad de la fantasrano permiten que la imagen se cie~ 

rré sobre sí, sino que dan una salida a la realidad. A la -

vez, la escritura evita la irrupci6n de la realidad total,-

puesto que esto destruiría lo .fantástico -fundamento "vi~--

sual" de la escritura-. El objeto ausente (Eterna, Nec) es 
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reconstruido en espejo, en el lenguaje,. a trav~s de la fan

tasía. Hay entonces una reabsorci6n de la realidad en aqué-

lla, a la manera de la absorci6n del contexto en el c6digo. 

El signo lingüístico posee dos referencias, una interna (el 

c6digo) y una externa (el contexto) que corresponden a los 

ejes de la selecci6n y de la cornbinaci6n. Desde.el eje del 

c6digo se desarrolla la metáfora, en cuanto determina el --

~roceso de selecci6n y de semejanzas; mientras que del eje_ 

del contexto se desarrolla la rn~tonimia, eri cuanto estable-

ce.el jueg0 de la contigUidad y la combinaci6n. Según el -

":,;istema cultural" predomina uno u otro· eje, en la produc-'"'.'· 

ci6n de efectos de sentido (31. Del eje de la coritigÜidad -

se~: pasa al eje de la semejanza, de la metonimia a la metáfo 

rn .. 

Para Macedonio la metáfora es fundamental, en tanto verifi-

ca un sentir. ' De ahí que expresa la Pasion en la "metá!ora 

sin contexto", o sea~ la metáfora de la ausencia y de la --

eternidad. ~a pri~acía de la metáfora en la escritura mac! 

doniana se explica, en tanto se sitúa en el eje sincr6nico 

de la sustitución, mientra~ que la metonimia se da en el -~ 

· eje diacr6nico de la contigüidad. La metáfora niega el ref! 

rente, el contexto, se-~rticula en el 66digo; la metonimia 

afirma la causalidad, que Macedonio rechaza. En cor;secuen-

ci~, la escritura del Museo como "metáfora sin contexto" -

rompe con los encadenrimientos. sint,cticos y acent~n el va--
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~or del sisno en sí, como imagen. 

"Todo lo gue hay son iraágenes -dice Ilac.:edonio-, unas volun-

tarias, otras involuntarias, sueño y realidad entremezclán-

dose y suscitando las mismas emociones y actos cuando son -

igualmente vivos" (p. 64 M). 

Más adelante insiste: 

"Si dentro de mi mente no hay extensi6n y en cualquier ima

gen mía puedo representarme todo lo que he visto, es.senci-

llamente porque no hay.la extensión, todo el universo no es 

más que un punto y, menos aún,, no ea más que una idea, una_ 

irna~jen en mi· alma" (p. 85 · l·í) • La misma idea expresa Borges 

en "El Aleph'': "Un Aleph~es ~no de los ~untos .d~ espacio -

que contiene todos los puntos"; es "el lugar en que se ha--
1 llan todos 16s lug~res· del globo, vistos desde un ángulo --

1 
. 11 cua qu1era. 

Para Ilacedonio, la mettifora es la sustitución de la imagen_: 

por la pala:Ora·, por lo que el aire sería la formulaci6n veE, 

bal de las metáforas. O, como prefiere decir Borges en "La_ 

esfera de Pascal 11
: "Quizá la historia universal es la hist.2, 

ria de las di versas entonaciones ·de algunas metá f~ras 11
• •ra_!! 

to Borges como Macedonio están influenciados por el nomina-

lismo de Hume. Al analizar la obra de Borges, Ram6n Xirau -

seiiala que "este norninalisno ..• per.nite a Borges neg·ar el -

mundo objetivo. Le permite tar.1bil3n sustituir la teología y_ 

la raetafísica por sus fic~iones fantásticas que adquieren -

valor de realidad" (4) • Estas palabras podrían tambi~n ser 



aplicadas a la obra de Macedonio, aunqu~ la realidad en las 

ficciones del Museo es relativa, en tanto se insiste perm~ 

nentemrnte, poni~ndola al descubierto, en la "realidad de -

la invención", cosa que no sucede en la obra de Borges~ 

Si el arte se constituye en una formulaci6n metafórica, no 

debe estar sujeto a_los preceptos sintácticos, a las neces! 

dades de la repre~entaci6n, sino a la palabra oportuna -~n·· 

SentfdO genéri;;zO- que responda a· 1as imágenes I que no SOn -

más que las h1:1ellas de la ausencia de lo que fue. 

" en '~~ Eterna" trabajo contradictoriamente su deseen--
·-,. .. ·.,;·• 

tración: ~10 la menor, de ser un vi viente en 1 ugar de otro,-: 

o un soñ:;:j:'Uo en lugar de otro, sino· la máxima, de ser a ima-

gen, de i,+,:r.' y parecer no ser real y viceversa". (p. 34 .M} • 
. . ~ 

.;1 

En esta i1\:::~,·t subyacen los principios surrealistas de Bre-

t6n: "Creo c:,1· la resolución futura de esos dos estados, en 

apariencia tan contradictorios, que son el sueño y la rea-
',;., 

lidad en m:-d suerte de realidad absoluta, de surrealidad -

( •.• ) Todo induce a· creer que existe un cierto punto del -

espíritu donde la vida y la muerte, lo real.y lo imaginario, 

el pasado y el futuro ( .•• ) cesan de ser percibidos contra

dictoriamente" (5). 

· Determ:h1ar dicho puntode consustanciación con la realidad - · 

esencial es la tarea del surrealismo. El recurso po~tico 

para ello es ~ metSfora, que en el ultraísmo-creacionismo 
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establece una relaci6n entre la multiplicidad de ob]etos', -

opuestos, uniéndolos corno supuestamente lo están en su rea-

lidfül" esencial, en la surrealidad. 

Si bien los ultrafstas, en general, no establecen una dis--

tinción'entre imagen y metáfora (tampoco Macedonio lo hace}, 

cabe señalar que la noci6n de "metá.fora sin contextoº apli-.. 
cada a la escritura macedoniana equivale a~ concepto de irn~ 

t . 

gen poética que ofrece Bachelard; en tanto escapa a la cau-

salidad, s~ valor radica en la 11 resonanci~ 11 psíquica (con-

sustanciación con el. proceso creador del poeta) que su~ci

ta en el destinatario: "El poeta habla en el umbral del ser.· 
' . 

Para determinar el ser de una imagen tendremos que experi--

· mentar su resonancia" · ( ?> • La imagen :. no debe ser conside

rada" como objeto o sustituto de úft objeto (metáfora), sino_ 

en su realidad específica;- o sea· que· la imagen no posee un 

antecedenteJ supera todos los datos de la sensibilidad. 

La escritura de Macedonio es metaf6rica.porque responde a -

las exigencias de su estilo, pero a la vez contiene cierta 

tendencia a la metonimia,.en su oculto deseo de ser recono-

cido. Reconocimiento que implica el deseo de suscit~~ en -

otros una respuesta a su. producci6n reflexiva. De ahí que __ 

su fin primordial no ern pensar como afirm~ Borges (7); au~ 

que tampoco lo era el 1.:;,<.!ribir; no obstante, éste es funda

mental, en tanto medio.para alcanzar -seg6n·su t~oria- el ~ 

.estado de ensueño, al que se llega mediante la reflexión y_ 

... 
' 
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el lenguaje, con el fin Gltimo de aproximarse a la certeza 

de la eternidad. 

2.2 Teoría· de la novela. 

En una carta a Ramón Gómez de· la Serna, Macedonio Fernán--

dez manifiesta su interé-s· en estética de la novela .t8l • Di 

:cho interés no se expresará en un estudio te6rico sobre ·el 

terna, sino en la praxis literaria. 

. . 
Hacia 1930, dice Macedonio: "Por culpa de la juventud ar--

. tística. de Buenos Aires, que co.nocí hace cuatro años estoy 

abismado en un problema '.-\'.':.:_estética.· Me desvalijaron por_ 

aquel entonces con tant;t;, 1))::~1>lijidad e inmenso provecho de_ 

mi estética pasatista. ql.:f~ :.hasta la fecha no he podido rec~ 

perar una ignorancia·igual (~ •. l Tanteando en el vac1o'es 

toy ensayando, sin embaTgo, la técnica de una nueva novela; 
. . 

Para construirla no qui~ro especular con estas "imágenes ~ 

vívidas" 6 "fuertemente pensadas" que constituye el naturfil 

acervo romántico ·del lector y que invariablemente usufruc-

tGa el novelista" (9) La "nueva novela", a la que se refi! 

re,. es Una novela que comienza (19 29) , que habría de formar 

parte p'osteriormente de Museo de la novela de la Eterna ---

(1941) • 

La técnica de esta "nueva novela" responde a una reformula-
-·-
ci 6n te6rica de la ~arrativa por parte del autor, en la que 

aGna teoría y pr&ctica en la obra literaria. 
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El Museo de la novela· muestra que la obra, como novela· se -

niega a sí misma: la autonegaci6n se manifiesta, en general 

en la ausencia de una estructura novelesca coherente, razón 

4 7 •. 

por la cual el escritor recurre a los prólogos explicativos, 

que se integran a la ficción, negando así la forma narrativa 

propia del género. En consecuencia lft.posible novela se de 

fine y justifica en la especulación teórica integrada al 

texto.. Esta especulación no acompaña a la pr~ctica litera-

ria solamente, sino que se inserta en el lenguaje mismo en 
' . -

forma e.xprirnental, en cuanto implica la búsqueda de.formas 

nuevas. Pero el autor no llega a cristalizarlas en la es~-

tructui<l del: texto, sino que se van oiganizando corno pro--

puestas.~Macedonio es consciente de elld:" 

"Ella· (lél novela). es :cm;iosa de ,10 que va a contar, lectora 

suya, o más bien de su narrativa, como es inherente al Arte 

(por el Arte, al Arte) ·que se arna, a lo qúe se escripe sin 

saber Ió que sucederá y habrá.que escribir más adelante· aes 

cubriendo d6cilmente y resolviendo cada situación, cada pr~ 

blerna de suceso o de expresión". (10}. 

La praxis literaria rnacedoniana es "un modo de pensar la li 

teratura", por lo cual la definirnos como una "escritura" --

(11), que no responde sirnplemGnte a una postura metafísica_ 

del autor, en cuanto ésta se encuentra integrada.en el sis-· 

terna global significativo de la obra. 

·:-.\.:,,..,,, ·, /": , · ·•· .:r'f-



·''·' 

48. 

2.2.1 La negaci6n del realismo en la "nueva novela": 

La autonegaci6n de la novela conlleva la destrucción de las 

formas narrativas correspondientes a una falsa concepción -

literaria de la realidad, segfin .el auto~ y de un lenguaje -

anquilosado sujeto a precepfivas tradicionales. Por un la-

do, la novela cuestiona el realismo literario; por otro, -- -

cuestiona la propia organización de sus elementos constitu

tivos (narrador, tema, personajes, etc). La crítica se pr.!:_ 

senta en forma explícita e implícita; en el primer caso, el 

escritor mismo realiza los cues~ionarnientos, ya en los pró-

lagos, ya en disquisiciones teóticas, ·aontro de la narra---

ci6n; en el seg'undo caso, !=l cuestionamiento está imbuic'.o -

en lo formal: en el mismo ienguaje, en los diálogos de los 
' . . 

pe.r,sonajes, etc. 
r 

Las críticas -explícitas e implícitas- al realismo en Museo 

son reiteradas, por lo cual nos centrarnos en' el rnchazo a -

la "copi4" y a la "vc:cosimilitud". Explícitamente el Rutar 

opina: 

"Construyamos una espiral tan retorcida que canse al viento 

andar su interior, y de ella salga rnarcildO olvidando su rtim 

bo; construyamos una novela asi que por una buena vez no -~ 

sea c 1 ~ra, fiel copia rcali~ta. ( ... ) 

'l'oclo n 1 realismo pn arte parece nar:d.do de la casualidad de 

qu•J c'il nl mundo hay materias cspejc~an1:os; ( .•. ) la obra de 
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arte-espejo se dice realista e intercepta nuestra mirada a 

la realidad interponiendo una copia" (p. 109 M). 

Macedonio niega el principio fundamental del realismo: la 

verosimilitud, a la que opone la "invención" corno noci6n -

primordial del arte. Esta afirmación no supone una idea -

original del autor. En la literatura latinoamericana, la_ 

concepción creacionista de Huidobro es definida como acto 

poético de "invención" que· rechaza la "copia" y la "verosi 

rnilitud", en tanto sitfia al poema en un plano independien

te de una realidad exterior, negando al texto todo carácter 

mimético: "Porqué cantáis la rosa, oh Poetas? / Hacedla flo 

recer en el poema" ("Arte Poético"]. Conceptos coinciden--

tes.expone Macedonio: 

" ..•• pues la invención, no.la copia de realidad, es la veE 

dad del Arte. ( ... ) 

Todos los hechos y personas de la novela son gratamente irn
u 

posibles, fant&sticos para la realidad (p. 69 M). 

La literatura con~ "invención" requiere lectores activo~, -

inmersos en la propia "realfdad" de la novela. 

"Hay un lector con el cual no puedo conciliarme: el que 

quiere lo que han codiciado para su dcscr€dito todos los no 

v~listas, lo que le dan éstos a ese lector: la Alucinaci6n. 

Yo quiero que el lector sepa siempre que está leyendo una 

, .. ,. ·, 
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novela y no viendo un vivir 1 no presenciando "vida'' ( •.• } 

Lo que yo quiero es muy otra cosa, es ganarlo a él de pers~ 

naje, es decir, que por un instante crea él mismo no' vivir" 

(p. 39 M) • 

Promueve entoncei una est6tica no-realista y la creación de 

una "nueva forma'': a partir de la negación de la "verosimi-

litud" y de la dest~ucción de sUs formas en l~ "Obra" y en . 

la "J,iteratura". 

En la novela realista, el propósito de objetividad recae en 

el narrador, quien comunica.a la véz la realidad y ·1a fic--

ción (la "invención) , desde el interior de la obra; mientras 

que el autor juega un papel fuera de ella, con el fin de --

·transferir, por medio del narrador, un punto de vistahomo-
.. } 

géneo, que determina una respuesta unívoca por parte del 

lector. 

En el Museo, por el contrarió, el autor cuenta desde el in-

terior del relato y el narrador, no identificado con aquél_ 

ocupa varios 'planos a la vez: habla con los personajes ~ 

(cuando él mismo no lo es) , con los lectores y hasta con el 

propio autor.. De ah'.í. que Macedonio busque un efecto "cubis 
.. 

ta" en la misma escritura, en tanto propone desplegar los -

planos del objeto. 

"Novela cuyas incoherencias de relato están zurd.das con 

"cort.Qs t:ransvornalc:!s" q1.1c muestran lo que a cada inst;:mte 



hacen todos los personajes de la novela". (p. 17 M). 

Sin embargo, el punto de vista tradicional del narrador. - -

o~niscicnte es retomado por Macedonio como elemento .funda--

mental, con la intenci6n de unificar (relacionar y dar sen-

tido), por medio de él, el desorden o la incongruencia or-

ganizativa de la novela. Por un lado, el escritor valoriza 

el papel del narrador, como elemento integrante de la obra, 

por otro, rompe con la perspectiva homogénea del narrudor. 

Si bien cistas aspectos no son nuevos en la narrativa, Mace-

donio hace un aporte importante al destacar la funci6n del~ 

narrador, que nos permite comprender las variantes de esta 

funci6n en la litekatura posterior (p.e. en Pedro Pfiramo de 

Rulfo y en Tres tristes· tigres de Cabrera Infante) (1~2) • 

El carácter omnisciente del narrador se vincula con la pro-· 

puesta macedoniana del autor-organizador, basada en la idea 

del poder de "invención" de éste: "efectividad de autor es 

s6lo. de invención". (p. 9 3 M) • La "efectividad" supone la 

forma en que el texto se produce, o sea que la ficti6n rad! 

ca en la forma, en tanto posee carácb:!r estructural y cstru~ 

turante. Así, la idea de eternidad se formaliza en la fic-

ci6n como tema, como personaje (Eterna, Nec - No existente 
'··-

Caballeroi, como significante, es decir como objeto dentro_ 

de la realidad estructural de la obra. De este modo, la fi~ 

ci6n c~JrS todos los niveles que la definen (temas, person~ 

jcs, lenguaje, p.o). 
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La "efectividad'' responde además., a la concepci6n no real is 

ta de la estructura textual, que parte de las nociones de -

incongruencia y desencadenamiento productivo-significativo 

del texto (tema éstd que se analizará al estudiar la 

productividad). Ambos son procedimientos mctalingU{sticos, 

la crític~ al realismo no s6lo se da en forma explícita, c2 

rno se. ha ve:l.ido señalando, sino también de manera implícita, 

~n el propio lenguaje tom~do como lenguaje-objeto. La nov~ 

dad es el libre manejo de dichos procedimientos ("la toda -

posibilidad del _acontecer" dice Macedonio)~ (p. 64 M) 

2.2.2 Teoría de la incongruencia. 

. . 
· La teoría de la incongruencia macedoniana implica la críti-

ca,al órden realista y la iuptura formal con éste. 

"El desorden de.mi libro es el de todas las vidas y obras -

aQ~rentemente ordenadas . 

L·1 congruencia, un plan que se ejecuta, en una novela, en -

Ullil. obra de psicología y biología, en una metafísica, es un 

enlJ-lÍÍ.O del mundo literario y quizá de todo el artístico y -

cienfífico~(p. 234). 

Mediante el dasorden, instaura el absurdo que rige las rola 

cienes, la liberaci6n de las leyes de causalidad, la ncga--
.. 

ci6n de la ascrci6n 16gica no hay efecto sin causa. 

, 
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"Empleo todo recurso, y entre ello las incongruencias, ·pa-

ra desafiar con lo artístico lo verosímil, lo pueril, ver~ 

símil, y sefialo y justifico a cada uno. Es un proceder más 

franco y una labor mayor que me tomo por el público, que -

la tan usada y c6moda de introducir dementes en las nove--

las. Quijote, Sancho, Hamlet ( ... }. La loctira en arte· es 

una negaci6n realista del arte realista (~~.) Yo no doy --

personajes locos, doy lectura loca y precisamente con el -
11 

fin de convencer por arte, no por verdad. (p~ 66 M}. 

Las incon~ruencias se ~resentan tanto al nivel dél enuncia 

do como al nivel del texto en su totalidad, ya sea desde -

el punto de vista sint&ctico com6 sem&ntico. Esto contribu 

ye a dar· mayor ambigüedad al texto, a resaltar· su carácter 

.po1.is6mico. Las incongruentias ·semánticas se presentan, -

pr:i.nci.'palmente, en la aplicación de categorías de la vida -

·re. 11 . . ·.:r l. mundo de la no-existencia creado por Macedonio. -

Las i.ncongruencias sintácticas se producen por la auséncia 

de c'n i.·aces gramaticales, de palabras y aún de .concordancia 

lo gu1~ lleva, en ocasiones, al agrarnatismo. 

En el plano formal literario, las descripciones de los peE_ 

sonajas son mues~ras de la negación del personaje de la no 

vela realista y de incongruencia semántica· 

''"'El hombre que finqía vivir no es visto ni aludido, no f.! 
gU¡ra. Es un personaje "as.í" idiosfocrtísic.o; ''el es así"¡· y tan cara_9, · 
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ter..ísticarnente, que no se nota que no figura ( •.. ),él ejecuta la --

Ausencia realizada por fin en Arte, lograda en símbolos y -

aún ocupando lugar" (p. 67 M). 

La incongruencia permite otra forma de oposición al realis-

mo: la tendencia a la abstracción, el propósito de trasmi~-

tir al texto el carácter de inexistencia, para darle inmor

talidad, "eterni"dad". Así, crea ese per,sonaje "vacío de exis 

t~ncia", para qüe el lector sienta, a través de él, la lÍb!::. 

ración de la muerte. Su concepción metafísica plantea que -

es el cuerpo lo que separa al-hombre de la eternid~d, por 

lo que propone el estado de ensue11o corno medio de traGcen--

der la muerte y reencontrarse con lo ausente. El temot a la 

muerte (iechaz~ el suicidio) se sublima con el deseo de un 

. 1 presente eterno eón el objetb ~usente recuperado en el en-- · 

sueño y en la pasión. 

A ello también responde, en el lenguaje, el uso de las ma--

yGsculas (Acisencia, Ser, Arte, Liter~tura, etc.); la crea--

ción reiterada de neologismos abstractos (todo posibilidad, 

veridicidad, congruidad, policialidad), que sefialan un serna 

compartido, la abstracción, a partir de su estructura morfo 

lógica (sufijo " -dad") ; el nombre de los personajes, que -

los dcspersonal:i. za ( Dnlce-Pcrsona y Dc~unamor, cuya reflexi-

vi dad U.nguística nos i:cmi te a su sintagma original: · "la ..:.:... 

Dulce-Persona de-un-amor que no fue sabido"),· y la pre-e.:d~-

tencia de la in.i. sma. novcJ.a por el difor ir .i.nac.:abclb le tlc los 

. . 
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prólogos. Explícitamente señala Macedonio: 

"Y toda -Csta. robustez de cuerpo, de substancia, de que se -

enorgullece esta novela, no se hace sofocante por exceso de 

ambiente, para el flaco ser de Deunamor (el-no-existente-ca 

ballero, NEC), que no quiere existir, gracias a cierta lig~ 

reza casi lindera con la inexistencia que reviste el tono -

de la novela". (p •. 108 M) I o " ... he suprimido Fin del t.ítu-· 

lo, Fin del prólogo, para mostrar cu~n poco de su e~isten-

ci~ le debe la novela a la muerte -ni a la vida (verdad, -

realismo)." (p. 48 M). 

Estos· procedimie~tos se dan en la materialidad misma del 

·texto, bajd una forma que los engloba: la f~agmentaci~i, el· 

"espejo-roto", la imagen de. una ruptura como crítica a las_ 

reglas de cornposici6n que facilitan la lectura. De ahí que 

la:incongruencia requiere lectores activos, que completan -

con su lectura la significación Gltima de la escritura. La 

yuxtapo,sici6n ele los capítulos que p1wden inl:ercarnbü1rse y 

la ambigüedad de una escritura que prefiere sugerir permi-

ten seguir diferentes línna~ sem~nticas, por medio do la re 

cursividad sígnicar aunque a veces estas líneas se cor-

tan y el lector se desconcierta frente a una encrucijada -

que ofrece diferentes posibilirlades. Un ejemplo lo consti

tuye el personaje de la Eterna, cuyo l:mna fundarnen1:al es -

"eternidad", no obstante, el signifj_cante establece otros -

tipos de :rolaci.oncs qua c;:11nbi.un ~:;u ~ügn.i[.i.cado. De este modo 
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Eterna es, en algunos moment?s, Bellamuerta, cuyo retorno 

de la muerte espera Deunamor en la novela; en otros es la 

novela misma, a trav6s de la cuRl el autor rescata su obj~ 

to de pasíÓn,en consecuencia, el autor y Deunamor pueden_ 

ser in tercambiablcs. •rambién la Eterna es la perfección, -

que el autor busca alcanzar en la novela, es la Belleza, -

el Arte, la Mate~ia, el Tiempo. El lector debe hacer una 

lectura atenta para precisar el significado u optar por la 

propuesta macedoniana de "lectura seguida", dejándose lle-

var por los flujos y reflujos de la escritura que son los 

del pensamiento del autor. 

Al nivel del texto en su totalidad, la incongruencia se ma-

nifiest~ en la intenci6n de integrar dos novelas en una (la 

Gltirna njvela mala y la pri~era buena) ~ que corresponderían 

a dos tipos de escritura; sin embargo, éstas son difíci.les_ 

de determinar ("pero es cuestión de que el lector colabore_ 
- n 
y las desconfunda (p. 85 M) 1 dice Macedonio). Se <listinguen~ 

mediante el análisis de la reflexividad secundaria, o sea,

el modo en que se debe entender cada cscri~ura, segGn la --

actitud performativa de las ilocucioncs. Para ello se par-

te del rrop6sito del autor vertido en el primer prólogo; -

"Lo que nace y lo que rnucre 11
: escribir la última "novela --

mala 11 (~~1ri~1-~ _ _l?.ucm_?~_!'-.i.i:_~~) y la primera "novo la buena" ---

(Novela de la Ete~~) • 

,, ·'·' 
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"Para que el lector no opte por la del género de su predi--

lección desechando la otra, hemos ordenado que la venta sea 

indivisible ( ... ) A veces me encontr6 perplejo, cuando el 

viento hizo volar los manuscritos, porque sabréis que escri 

bía por día una p&gina de cada, y no sabía tal p&gina a ---

cuál .correspondía. ( •.• ) ¡Lo que sufrí cuando no sabía si -

una p~g~na brillante perteneceía a la Gltima novela mala o 
,, 

a la primera buena! (p. 15 M). 

La necesidad del autor de expresarse cm opuestos correlati-

vos establece una referencialidad sí9nióa;: así, "lo que na 

ce" se refier.o a la novela "nueva" que, a su vez, rcrni te a 

novela "buena"; esta s·ecuencia se opone a "lo que muere", -

que se refiere a novela "vieja" y ésta a novela "mala". 

La intención de confundir las características de ambas es--

crituras radica en que el paso de la novela mala o vieja a 

la buena o nueva se da en forma evolutiva y no como produc-

to de una escisión ('' .•• que hay una literatura buena a ve

nir y una Literatura, una novelístic~ mala hasta hoy''¡ p.--

10 8 M) • 

En la etapa evolutiva las características de una y otra vie 

nen confundidas, hasta adquirir las formas nuevas en el pr2 

ceso de transformaci6n, de rc-crcaci6n de los valores lite-

rarios precedentes (tradici6ri y renovaci6n, al decir de Ro-

drigu0z Moncgal (13) .) 
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En Arte, el tema no interesa, dice el autor, sino que "la -

Literatura es precisamente la bclarte (neologismo por Bellas 

l\rtcs) de Qjccutar art:Lsticamcntc un asunto descubierto por 

otros" (p. 107 M), o sea, el arte corno rc-crcnci6n. 

En el "Prólogo a la eternidad" expone esta idea al indagar_. 

el origen de la creaci6n: "Todo se ha escrito, todo se ha -

dicho, todo se ha hecho,~oy6 Dios que le decían y afin no ha 

bia creado el mundo, todavía no había nada. Tarnbi~n eso ya 

me lo han dicho, repuso guizA desde la vieja, hendida Nad~~ 

Y ccimcnz6. 

Una frase de música del pueblo me cantó una rumana y luego_ 

la he hallado diez veces en distintas obras y autores de -

lo~ dltimos cuatrocientos afioi. Es indudable que las cosas 

no comienzan; o no com~cnzan cuando se las inventa. O el --.. . 
mundo fue inventado antiguo". (p. 16 M) • 

I,as forn1as de la "nueva novela" se plantean como hipótesis_ 

a ser verificadas en el futuro, puesto que aGn no han adqu! 

ridp el suficiente grado dd autonomía del material que ofr~ 

ccn las forrnas de la "novela vieja". Por eso, Mé1cedonio cm 

trelaza las dos escri~uras que les son c6rrespondientes. 

Baste un ej1=.:mplo de lo nuevo: el d.i .3.1090 de los pArsonajüs _ 

_ ¿Quizagcnio?(l4) y Dulce Persona-, que de lo usual trascien 

de a ternas fi.los6ficos por rncc.io de relatos dentro del rela 

to (hJst·or:ia de Su:i.c:.i.dia); el c1.:Uilogo del autor con los PºE. 



sonajes, con el lector y el di5logo de los demfis lectores -

con 6ste en el Capítulo XVII. En este capítulo, la refle--

xiéin i:H.:tal i.!HJi.iística llega a un punto culrninante: la críti-

ca cst& en al signo, en el enunciado, y en los elementos --

fonnales de la narraci6n. Así, critica el tema del tiifing~ 

lo amoroso en el t(iulo de un supueslo relato que no se ---

cuenta "El perfecto tercer6 6 el tercero de amistad en un -
. 

amor". Se burla de la ~siquiatría y su aplicaci6n en la Li 

tcratura, en el nombre do un personaje, en el signo "Supli-

do", de la raza de los "anormitas", que vivi6 con existen--

cia suplente (esquizofrenia). Confunde las funciones de n! 

rrador y personaje: relata Qufzauenio el cuento de Suplido 
. -

en primera persoia y 6stc filtino al final le responfe a ---

Quizagenio que no invente un f.i.nal que no lo consta legíti-
I• 
; 

mo. Intervienen el autor y el lector, confundiendo los pl! 

nos de la ficci6n y la realidad. El·autocuestionamiento se 

f:o:r:ir.i1liz a en una est ruct 11ra heterogénea a la manera de un -

"c0Jlage 11
, cuyo. lectura .:igota y obliga a una VHloración ne-

·gativa en tanto cae en el exceso argumental. 

Como ej0mplo de lo viejo, se su0ala el estilo de las cartas 

del Presidente, calificado por el propio autor. 

"Hn ::i.(¡n'.i. 1ma cnJ:i:a q110 n:i.ngún gran autor de iJran uovola, p~ 

tíJ·.~·fiJd. tl. ésta, I1ulJ.r·J.a .1~C!c1ilctado tan dc.~f.icicnte, tan cxcosi-

Vd (Je ,palabras y 1:an sens:f.bJ c::n:a. ( ... ) he aquí · 10 objetable 
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particulares". (p. 158 M). 

Tambi6n, la transcripci6n de un supuesto fragMcnto de la --

leído por Quiza9cnio. 

11 1\pasionada joven dormida: ¡Qué lat).do del ulma trágica de 

las cosas te hace, inocc-=?nte, maestra de tentación, para c:iue 

todo lo miserable que he juntado en mí mientras qúernaba mis 

dolores en la vida .•. 11 (p. 188 M) • 

• 
Pero no siempre es clara la delimitación de las escrituras · 

del i:P.xLo mace don i.é.mo, no r; iempre lo bueno y lo 1:-ialo pueden .. 
discriminarse; cio ahí que el escritor plantee la colabora--

ci6n del lector ("tengo la SlH~rte de ser Gl prir:1er escritor 

que puede d:i.rig:i.rsc al doble lector 11 • p. 17 B). 

Si bien Macedonio ofrece la libertad de Jnterpretaci6n de -

lo que es· vicjo·-·i~alu y nncvo··-bur.no, a la vez, pone lír.ti tes_ 

] 'bl J , d. d 1 ,Jl :] . . u. .as pos1 .. es .. c:c l:uro.s, por 1-.ie io e o que '-~ u.enomina ···~· 

corno 11 Novela Obl:i<Jatm:ia". 

11 ~=cr3. IJovn.la üb.1 i.gi:l.Lo:r:-ia la úli·i.rna novela mala o la pri_ 

mera buena, a gunl·o cfol lector. Lo que de ninyún I:1oc10 ha -

de pcrmitirsolc para rn~ximo ridículo nuestro, es tenerlas -

f/Ol~ i.·J 11 é1.lf'1c:nto b1w11n.s lC1.s r]os y f:cl.i.c:i..Lnno~~ por l~an comp19_. 

t:a '1 fo1:tuna 11 • ( ••• } 



Gracias, lector, por la Obligatciria que te llevas ( ••• ) me_ 

deslizo a rogar a cada uno de los que me lean, quiera comu

n.ican:11} cu:H de las dos novelas le resultó la obligatoria, 

Si usted forma juicio de la obra, yo deseo formar juicio -

de mi lector". (p. 16 M). 

En definitiva, la novela obligatoria no es la que supuesta~ 

·mente el lector rechaza, sino la "novela nueva" que el au-

tor impone por medio de la.lectura obligatoria de ambas, es 

decir, la forma nueva que requiere lectores "salteados" no_ 

"seguidos", que son aquéllos c,:ue practican "el ontreleer -

que es lo que más fuor L:c impresión labra, conforr.1e a mi te~ 

ría lfo que los personajes y los sucer.;os _::;ólo· insinuados·,· há 

)3ilm~E::l:~-~runcos, son los que más quedan .en la memoria".· 

(p. 112 M). 

La insinuaci6n y la fragmentaci6ri, en el análisis, se rnani-

fiestan tc.rnbiéI1 como procedimientos r~fJ.nxivos, en cuanto 

el sentido general, o parciai, quG el aui·or busca é!espertar 

en el lector, surge de la serie do contextos en que apare-

cc~n aetcrminados Bignos. (a la e1anera de las "huollils" o cla 

VC"?S que deja Góngor.a en J.as Soledc=tdes) y que nos H!mj.ten a_ 

signos en contextos anteriores para su cornprr:msión. Así el...:.. 

:·d.gnifii;a.rlo de la .Eterna <lCVicnc:~ ce dicho tirocr.so 1~C rccnr.·

f;j_vj_,_fad :c0Ecrenci.al sí9nica, (m tanto no r<}!d. tc a tm X sig-

no extra lingufsti.co, puc::ito que no es la rn1jcr bla11ca y de __ 
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una de las menciones (enunciados en los que aparece) contri 

buye al signif:i.cacl.o qcneral de "no-exü5tcnc.ia", de "cterni-

dad", implícito D.clt~in<ls •.::n el propio sicJno (1·~tr-'rna) • 

Los procedimientos están dirigidos a dar instrurncntalidad, 

funcionalidad, ~ los o~jctos referidos por el texto. De -

esta rna1wra, lo mentado :;e Lr<.msforma en cosa por medio de 

una r:•xplici L:.ac ión cr;c;ncial que lo éi.r.t:,1lica del contexto 

"rc;;ial". E:~ de:- e ir, Jll.J.ccdon io anuln· las pos J.b.i.lidaC:os re fe--

rencialcs objetualcs del signo, considerando corno referente 

al rn:i.smo si~rno. En consecuencia, crea una igualdad de to--

me de es te modo su car.1cter rnatcr Jal. M(·: di.:1nte 1 ;.i ::; npera-·· 

. _,.,. (f ... "'t' . , l ) t l" .. I cJ.oncs l)Oe C:Lca uncaon poe ·J. ca J ar~o :_;~:onc. tna y nu a. ingui~ 

tica ::;e crc.-1 un plano de la rea.U.dad .i.nherentc. éil Lcxto y.-

no a su extcrio0. 

2. 2. 3 La sj_nti1xis en .la "nuc:va novela". 

La conccr:ción do la novrd.u no-rea lista, ba~3ada en la in ve 

ros.i rn·i lJLqd y 1 ;1 :i.n1:un~¡t1io1cia, :i L;pl:i.r::d. un cambio l:.1rnbién en 

la sin taxis <Je: l J.unguaj e. 

No6 J{trik plantea ol cD1aj)iO sintáctico en el nivel del tcx 

1.c~; ··n cuanto pone dr~ man.ifie:;to el aupccto intur:caElbi&ble_ 

dr~ i · ~; frD.r,:r:n:;, rir~ los cnunc.i.o.do::; y aún de las cuconiJ.S y ca-



pítulos. 

" la estructura que puede permitirse -dice Jítrik- se 

evade de los encadenamientos, las frases (y los elementos -

que las f ras<.~s ponen en rwvimiento) son in-t:.0rcambiables y -

s impleiilcnte se yuxtaponen, todas son mediales y la figura -

que en consecuencia organizan o proponen es, m§s que la de_ 

un modelo de "novela 11 o·. de "texto" ( .•. ) , la de una hip6te-

sis acerca de lo que podría sGr una novela ( •.. ).Sus "l?r6-

lagos" podr:í.an cambiar de sitio, las escena~; de la "Eterna" 

igualmente y ríada modificaría. sustancialmente porque es la 

consistencia misma del orden lo que está en tela de juicio, 

la pretensj_6n de congrucmcia". ( .15) • 

Dicha congruencia - 11 con0ruidad 11
, dice Macedonio, rechazá.nd~ 

la formalmente- es el orden que el horabre occiJcntal creía_ 

inmutable y que identificaba con la estructur~ 6bjetiva del 

mundo .. Ahorél, . Cllé'lndo la duela y.• la probabi l:i.do.d signan al --

mundo contemporáneo, L::unbién el cscrit.or inte:nLa trasladar-

las a la forma textual. Un medio para ello1 on el M~sco, es 

el uso de expresiones que se oponen a determina~as ~cgJas -

gramaticales o sintácticas, corno llamado de at0nci6n sobre. 

la comunicac.i.ón de algo rnrnvo,, aunque se eludan las reglas 

habi. t:ua les 1\c t:r.:rnr.rnis.i.ón de 1 :3J~~Jn:i.'ficodo. A~·;í, ten tc·nd:ida -

1 a 1 r~iH_!lla como un rdstc~rna de probabJltc'.ac1cs, ciertos c.Lcrnen 

tos ele de~;ortJ.cn (con :crfr.;pccto a un CJrden p~cccdcnte) ¿¡ere--

ci.cntan la inf on:10c:i ón c~cl mr~nsaj n. 

63 • . 
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El desorden se presenta en el texto en ~odas los niveles; -

incluso el tema es introducido por ncdio de un personaje: -

el "chico del largo palo", cuya in tc~rvr~nción en la novela -

"sc~ría juzgada por todos los personajes -y los le,ctores que 

se han anunciado~ como un "chichón de lectura" en la frente 

ucü leer, Gingular rnet[1fora que creo de intención enojadj.za; 

es corno si una caña o palo pudiera causar "chichones" a la:_ 

opcraci6n de leer, o como si un~ lectura ác~rca ~e barianas_ 

ocasionara resbalones. Comprendo la advertencia si procede 

·ae padres de familia incapaces de conseguir en su casa lo -

que yo log:r:o en la nove la". (p. 9 5 M) • 

La j_n:upción .dc;l humor, la parodia y lo cotidiano con tribu-:. 

ye a romper con el concepto de orden tradicional; el senti-

do del fragrnnnto transcripto nos indica ese prop6sito, .·(!orno.· 

también el de controlar los ca:P.lbios en la organización del 

texto,, aunque no siempre lo logra. 

En la sinta.x.i.s, Macedonio introduce cornb5nac:i.oncs nuevas y_ 

aún usos <ll'ci:licos para romper con la 11 lóg:i.ca" de la gra1!1át! 

C<l p.ccccpt:i.v;.1. )\nch;1z.J. los· c~ncu.d0namientof3 ···cnlnccs forma-

les- en aras Je la yuxtaposici6n, que permite la fragmenta-

ción y el intercambio de elementos oracionales~ Es un eje~ 

pJo la cnxta r1r!3. Prc'::;tdcnh3 a .1.1.1 Eterna (que se ascncja a . ...; 

. . ' . . . 
, ...•.• .,• ·.'.'~.1,; ..... :.:.,: ;, .. ,,;;,,.,.,, 

·, 

... 
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"Profundumente, decisivamente: la f6rmula de realización de 

1:-d. Jll!la con que ll0rna ol dc?stino en es ta hora incBpcrada, -

cunvu h'a ele dcsconcic~rto y dolor, do íntir:1a, dcf3prcciablc:!, -

torpe por infc.rior.i.dad mía hurn.illación, os ésta: .•. " (p. --

134 H) • 

Las propuestas sint.Jcticas se dan también de manera explíc:!:_ 

ta, corno en el caso del uso singular del paréntesis, apli-...:. 

c5ndolas al texto. 

"(Si Lcopardi hubiera sabido esto, cuant6s lloriqueos sobre 

la naldad humana nos hubiera ~horrado. (Hablar6 en par6nte-

.si.s sobre el pan~ntcsis: he ma.11dado hacer paréntesis de pr:!:_ 

mero y segundo tarna~o (yo no s~ por qu6 la aburrida litera-

tura cnfiltic<l, casi toda ao ~f1:C1mál:icos, desaforados o «u .. ·tis 

tas, repudia los par6ntesis cnf5tiaos segundo tarnafio y em-

plca dos o tres centenas de adjetivos; es decir organiza---

cfón del i.nstrrnnc-:~nto Pn.1 abra en 1éx.ico y :ünta:d.s, cOJ!lO los 

ferreteros preparan las pnletas sin cstinarse por ello pin-

tares)," (p. J.GO M) 

O nus pc:?r:;onales 1:c~:Lis de cornpo.s.i ci<Jn, por las que forma 

una palabra de una estructura de frase o de oración. 

"Es un a.dj (~U.va compur~:;to / pc~1~0 n uovo, 110 r:::cr!IO los bot:Lnos 

;., h•' '" .... ,· .. 



l\.l "tan-soñado" Lector; 71..l 11 q11e--el-autor-sucña-que-lee-sus-

sue11os" Lf-"ctor. ( .•. ) 

Ci:-c:o h«bur :i.n('l.Lvidualizetdn a quie:n me dirijo: al Lector, y 

haborJ.e conseguido la adjc~t:i.voción total Je su ser, después 

de tant.a fr«grncntu.:d.il. 11
• (;¡. 4G M) • 

En la materialidad del lenguaje, Macedonio realiza la·re---

flexión rnetalin<Jí.i'lstica: la cd.ticil (a las trad.i.cion;ücs de 

dicatorias al lector) , la autocriti~a (a su propia cscrit~-

ra) para llegar a la teoría en un proce~o cíclico inscripto 

en cü ndsmo J.cnguaj e. 

La cornplcj ülac'l de la sinti:lxis es, adc:!más, una forma de. po--

ner el énfasis en el valor polisóm.ico ele la palabra aisla'da 

rnentt:.i: "Explotar J ns palab1:as en sus cd.ementos ac:cpt:Lvos ... ,--

desdibujados, en.sus asociaciones irregulares:'. (p. 200 M) 

De ah1 que prcf iera usar la forma del infinitivo a la del -

sustc1ntivo: el "v:lv:i.:r" por la "vida", " el namar" por el 

amor, el negar por la ncgaci6n. La forna del infinitivo 

"no viv:i.i:" es usada en l ugrtr de "rnur!.t"l.:e", palabra que apnr~ 
,; 

ce en contac1a~; oc<1:> ·Lonns. "i 10-·vi vi.r" {!Ot>oc d:i [ercmt.c:s mati---, . 

ces sem§nticos, segGn li1S relaciones que establece: incxis-

te.neta, ütornidad, cnsu<:~ño, "presenlo continuo"; tod0s r)s--·· 

.da su 1:aráctoi· i1mb.i.guo. · 
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La sinto.xis de Macedonio cae a veces en el ilgrrnnatisrno, en_ 

s1~ i nt.c)nción de borretr el víncl<lo con el n~fercntc. ll.sí, 

la C!c.>Cr.it:uri.l que'"º 111C:•J":1 a n:~prc::;c•ntar c~l olJjcLo "rcol" r;e 

vuelve c,Ljeto cJ lu 1üsr:lü. No obstante, er;te objctJ.vo ¡mcc1e_ 

ser alc<rn:,:ac.lo ::;in exa<.:;crnr las tranr:>grcsiones a las n:s-,-las 

sintjcticas, vuesto sue en ocasiones la exageración invili

<la: la c::;critura al crear un "vacío" ser,1éintico que no con 

tribuye ni siquiera al significado g~obal del texto. 

2.2.4 r.a noci6n de "obra--abierta". 

f.}. teXlO 1 i_Jura ¡,;accc'iül1i0 ¡ 13Ó CQJ1St.ituye Cm 11 Íür."ffii.J. I1UOVa 11 

(novcia futura, no futurista) ~n la síntesis escritura-lec

tura. 

El poner el' acento ~n la escritura implica dejar al de~cu-

bierto el sistema de relaciones sígpicas de la f orrna tex-

tual. De.) esto uoclo / la ;:-;scri l:lirél SC! cvidcn(d_a a :JÍ 111.lsrna. -

Este hecho e:~ tai.üccc el caréktcr rc~lativamcnt(~ aut<5nomo el.el 

toxto, ¡_Juesto que ::;imul ti:1.nciJmcnto está. abiorto a ini:errelii

c:Loll('S con ot.i:os tcxl:os, i:Jns::idos y futuros, lo quo ar3c0uru. __ 

la continuidad re--ci:cadora. 

)~n c~J. pr6loljO "Un personaje nni:.cs <le r:~strcruJ.rne", ;.;accrJonJo 

p'l dnL1;a dicha cont"inuül;';d en los pcn3onajcs: 
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"-Porque debe usted c;t1ber., scfior escritor, que yo ya no es-

toy ~·,r1r.a O.[Jrcnc:1·J~ ni pd1.;1 cns('f1<11: u otros. Yo ne llamé a ve 

Poe; y l ;:¡ q11c: :3c 1 L11;16 R1'l ,,;ccéi en Ivanohe, y tarn0i6n nue::;--

i . l ,- • _.. " n ti :ra E ·c~rna :e l<j'Uro en I,auy r,O\vcna ' 

e, irnucdio.trnncnl:e, sciiala Ja rcmbvuc.ión, que .signfica la --

proyccci6n de los pci:sonaj es a t:cx los futuros: 

11
- ¡Cuándo enconl:raré ~;ara rn{ el 9ran novelista!· 

·- ¿No lo hab.r.·:1 hallado yu. ustc:d il(JU.Í? 

Pero fíj ose (J:UC su novcüa no f>eci con · 11 cierre horm~tico'' 

Gu10 con faaJ i.da a o U: a., porqu •. ; soy pt;;i:~3011a.j e ele trasmigr5! 

ción y me ckbo no a la po~3lcriduci de los lectores sino a 

la post<C!l':Í.dild (Je lo.s .J.u!:on~s 11
• (p. 5 9 M) . 

Ll concei.' í-o lle a.1.::i.011or.1:i.a l:c~xtua.l e~:; t.~1 c:inl.i.i'ilitacio cmtonccs -

~ la literatu~a los conGoptos ~ 

dp ·~d.ncron.í.a y d i<,;;c:r:on.í.;l, r:1.1 1.J 1 PndoG po:c De. Saur:,;:.:;urc para un 
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con la diacr6nica - en la medida en que constituye una ope-

la ]¡•ctGra de 1<1:; oiJras del j_)<t.sado a Ja luz de dctcrnün<::.dos 

conocimientos del pre~_; ente, que J as h,:;.clm vigentes en fun--

ci<511 tlo Ulkl 1.::c'.:ictica po.:jtica actual". (16). 

Este enf oc1ue es váliuo para explicar la continuidad y la /..§ 

novaciGn en la pr~xis literaria, sue posibilitan un grado -

de aj_Jcrl:ura en el texto que asegura la existencia de su prS?_ 

pia forma. Adcmfis, evita que este análisis cai~a en exce--· 

:30S cstrtic:tural.i.st.a.s, l.imi tanda la oi:n·a a una mcru. es true tu 

ra signfiicante (como plantea Eco, se~Gn se ver5 enseguida) 

aislada.de los significados que durgen de la historia de sus 

interpretaciones. 

La propuesta de síntesis .escritura-lect~ra que realiza.Mace 
.. ' ... ~ ! -

donio imp.1..iciJ. la pul:tic{~;ación del lector, cuya iect~l~h de_ 

la obra cocpleta el ciclo si~nificalivo de la raisma, o~via-

mente, dentro de los J.ímites fij~dos por el autor~-

Tcórica1:11~11te, 1.~:~tc conccpl:o ha sido c1ci3ar:collado en la no-·-

ción do 11 obra <º<Í)iorta 11 i?ºr Urnberto Eco (17), guc ha sido --

asimilado i}Or. 1;n:¡chas er;téticas contcrnpor(lncu.s. 

"Lu. ni:..11'.'il do ar Le ··ciicC! :i~c:o- us un 1ac;n::.;aj e funclmnontalrnentc 

am~isuo, una pluralid&d 0e sisnific<l<los qLlc conviven en un_ 
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mental arúJigüeliad del r.wnsaj e artístico, es una constante -

de toclél obra en todo til'l!li.)0 11 
( ll:i) , por lo que la noci6n de 

"oiJril abicrL1 11 no es unu caLeiJoría c1:ítica, sino un modelo 

hipotGtic6¡ basado en ilnjlisis concretos, que permite mas--

trar una tendencia del arte contcmporé'.ineo. 

La obra abierta supone la po~ibilidad de diferentes organi-

zaciones ofrecida a la iriicia ti va del lector; heci:10 que es-

timula el ~lacer estético, en cuanto permite la combrensi6n 

de la forma imaginada por el autor a la luz de una perspec

tiva individual~ sin q~e se altere su singularidad, en tan

to las posibilidades están delimitadas formalmente por el -

autor, es decir, determinadas por exigertcias orgjnicas d~--

~ste concepto de apertura implica una nueva visión del mun-

do, no estática, sin~ dinámica. 

:Cl objeto arl.ístico, dice Eco, no es visto corno "un objeto_ 

fundado en relaciones cvicicntcs para gozarlo como hermoso, 

sino un misterio a investigar, una tarea a perse1,:;uir, un es 

t:í1;1ulo a la vivacidad cie lé1 irnaginaci.ón" (19). 

Des<le el barroco se ~anifiosta esta tendencia a la a~crtura; 

<=~xprcua la nocipn de: obra .:úJic"?rta. En Hispanodrí16rica, r::::;to. __ 

noción es introducida por Vicci1tc Hu:i.<lobro en la pocuía. P_~ 

:co,. la vcn1adera <1lir;1 aLivrta, 1Jll su :;;c:nU.clo IílÚS r.i.st.:roso,-

. 1 
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es reciente; 
/ 

un ej crnplo lo c:onsti tuyc }~Y~~~..:!-ª de Cortazar. 

No obstante, en la narrativ~ el conc8pto cie obra aticrta se 

pn:fis_¡tlr,1 ya c~n al<.:;unos Lc·xtrn; ele L·':r1ccdonio. La poética de 

la sugerencia inallanncana se corrcf:;ponde (con las difcren--

oias per ti nen tes) con las ideas de !'la.cedonio al rcsi)ecto ~ 
,~,~ 
•. 1r: 

11 
, ... mi teoría de los personajes y los sucesos s6lo insinua 

dos héi:iJiJ.mente "truncos, son los c;¡ue m.1s quedan en la memo--

La oúra abierta evita el sentido.unívoco, contribuye a car-

gar la palabra, al texto, de sugerencias. De ahí que, en --

uno de sus mdltiples pr6logos, Macedonio proponga el pr6lo-

go posterior. a la obra: 

"Un prólogo que empieza en seguida es un g-ran descuido: el 

preceder que es su perfume se le J?ierde, como el futurismo 

que ~e ~ractica genuinamente s6lo dejándolo para m~s tarde~ 

dije 11
• (p. 47 M) 

La sng·en'ncic. r)ror.tUcve entonces el goce estético, en cuanto 

Gl lactar particiJa (establece referencias conceptuales y -

(:;motivas pt;!n:wnalcs) y se adecua al mundo del texto. 

11 
••• un n'J~:;bala.c,;e de sí 1;d.srno el lt~ctor- ciice Macedonio- es 

todo lo que q11i ~.;e cor:10 r:wtl:Lo; y romo fin busco la liberación 

de la noci6n do rnuü1:b'!: la evanescencia, trocab.iliclad, ·rot~ 

ción, l.:un1c,c:i.6n de!.":. yo lo hace im1ortal, es c1<.:~ci r, no lisa-
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do su destino al de un cuerpo" (p. 35 N) . 

En cuanto arnüiguo, pol.i.sérnico, el texto es inagotable. El -

instrumento más ir:1portante de esta arnbi~¡Ücdad es la combina 

ci6n en la pal.aLra de distintos sernas, que la convierten en 

un e;úrnulo de si<;Jnificados, e:ada uno de los cuales i?Uede re-

lacionarse a otros coi1textos de me:ición de la palabra, que, 

a su vez, se abren a nuevas posibilidades .de relaci6n y, --

~or lo tanto, a diversas posibilidades de lecturas. En con-

secuencia, una lectura proviene de la elecci6n de una ·aeter 

minada línea sig·nif icativa · estai.Jleciü.a por rr.edio de la re--

flexividad sígnica, lo que hace posi~le la validez <le cada 

c:ami:iio de orden. Puede elegirse la línea semántica que_ dé-

viene del concept¿ de et~rnid~d· -la más evidente-, qu~~este~=~ 

estudio ha priorizado; pero existen otras: la que proviene..::. .. 

del concépto de pasi6n, ej'e motriz de los personajes princi- · 

pales¡ la de la muerte, de la conciencia, de la acci6n~_ftel 

arte. uo·~ucde decirse sue 6stos son simplemente temas, 

en cuanto Gst~n imbuidos en el lenguaje; cuando se habla de 

Pasi6n, se pretende·q~e el lensuaje, la escritura, sea pa--

si6n, J.o rnü>r,10 suc..edc con el Arte o con la Acción. iJo obs--

tante, es una pretensión, en tanto el proyecto es demasiado 

am~icioso y l1accdonio no logra resolverlo plcnaruGnte, aun--

qt.:c sí Jo csl.;oza. Rti26n i;)Or la cuaJ.1 el anéilinis se centra_ 

en la cadena scrnúntic:a establecida por el sic;¡no. "eternidad", 

gue es la m~s lograda. 

'.,-, -v."' . -;.~·, ·;,;·:O 

,,:. 



La apertura de la obra ofrece tambi~n la posibilidad de so

lucionar situaciones Je tensidn, en tanto las situaciones -

son e:xpuc!::l tas sin Cicl.J~-~LCS sol uc.ión, en co11sec1.:.cr1c..ia, el lee;--·-

tor debe sacar las c..oi.cl lisio11es cr.í tiC;as que le varezcan -

pertinentes. En este se11tido se interpretan las propuestas 

de r.~aceJonio de una "nueva forma" :tiara la novela; 2uesto 

que €1 no llega .a realizarla, deja su obra abierta, para 

que sus ideas seall retornadns. 

73. 

"Lo dejo liLro abierto: será acaso el primer "libro abierto" 

en la historia literaria, es decir que el autor, deseando -

que fuera mejor o siquiera j_:ucno y convencido cie que su de~ 

tiozada estructura es una tcmeiaria torpeza con el lector,

pero tambi§n de que es rico en sugestiones, deja autorizado 

a todo 'escritor futuro de impulso y circunstancias ql.:u::: fav~ 

rezcan un intenso trai.Jajo, pa:ca corre9·irlo y editarlo libr~ 

mente, con o sin mención de mi obra y norn~re. Nó sera poco 

. el trabajo. Supri~a, enmiende, carri.Jie, pero, si acaso, que 

algo quede". (p. 236 N). 

·; .. 



capítulo 3. 

Procedimientos metalingüísticos en Hus~o d~ la Novela. 

En el capítulo anterior se analiz6 la teoría de la novel~ -

macedoniana y' la aplicaci6n de sus pr.-incipales postulados -

en el ~useo de la Novela. Zl prop6sito, en este caoítulo, - -· 
es definir aquellos ~rocedimientos por medio de los cuales_ 

haLcdonio resuelve la reflexi6n crítica en el lenguaje mis-

mo~ 

La dimensi6n raetalingUística en la literatura de iuagina---

74. 

ci6n ~uede expresarse a trav~s de diverso~ procedimientos: .. 

descubriHliento de la estructura de la obra, fragmentaci6n,.:__ 

2arodia, intertextualidad, intratextualidad. ·Procedimientos 

que responden en buena medida, al prop6sito de destrucción 

del do9T;ia de la ":i:.)uréza" de los géneros literarios, que se 

manifiesta en el ~useo de la Novela, como ya se ha sefiala--

do, en la contarninaci6n de la prosa de ficci6n por el ensa-· · 

:-:o crítico. con la r,lÍsiJé< intención, Hacedonio propone, if11-

plícitarnente en su escritura, al~unos de ~stos procedinien-

tos que usarán, en forma acatada, escritores posteriores. -

/\sí, Bor9es en Ficciones ("Examen de la obra de Herbert ---

. Qüain", ¡,~or ej ernplo) saLrá esconder sutilmente dichos raeca-

nis1.1os, en un estilo en que desaj?arece el límite e1_1tre la 

íiu..:ión y la crític.;a; y (;ortéízar en .fü~_y_ggi].a expondrá, por -



75. 

medio de ellos, una teoría de la novela en contrapunto con 

la trama central. 

El lenguaje que I11acedonio intenta ejemplificar se basa en -

las palabras, que no rcmi ten a una "realidad1
' exterior, si-

no que su referente es otro signo; éstas se hacen eco de la 

incongruencia de todas las vidas humanas, no regidas por la 

11l6gica11 y el "orden"; razón por la cual, el escritor se pr.9_ 

pone redefinir la funci6n del len~uaje en el texto litera--

rio e inventar una novela que sirva de modelo para fundar - · 

una nueva literatura. De ahí que se sitde a Macedonio Fer-

n5.ndez en el contexto de "modernidad", en tant() se entiende 

que la Cfítica literaria y la ficción üe este autor forman 

una síntesis te6rico-práctica que ~one el acento en la mate 

rialidad del lenguaje para ju~tificar la literatufa desd~ -

un punto de vista méis concreto. 

·-· 
3.1 Descubrimiento de la estructura de la obra. 

La consideración de la obra desde una perspectiva. dinámica, 

no est&tica (como prodticto terminado) , implica el análisis 

de dicho.dinamismo en el quehacer literario. en tanto proce-

so de re-creación de valores literarios significativos, en_ 

el cual se manifiesta la creatividad singular del'autor. 

Bl quehacer literario se forr.i.aliza en .la escritura, entend.!_ 

da como proceso cie producci6n textual y, por lo tanto, diná 
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1nica. Este dinamismo se inscribe en las nociones de obra --

al:.,ierta y del texto como una totalidad que en9loba al· autor 

al lector y a la r.iisma obra. Aunque esta integración del 

lector al texto parece ser m&s virtual gue real~ pues si 

l:ien el lector participa en tanto "lector activo", es difí-

cil determinar el alcance de dicha participación en la géne-

sis del proceso creador, en cuanto es, en primera instan--

cia, el destinatario. Así lo corroboran las propias pala-

J:.:,ras del escri ter. No sea tan ligero, mi lector 1 que no al. 

canzo con mi escritura donde esta usted leyendo'' (p. 64 H) 

o 11 Así, pues, indag·o y espero suce:;os, cor,10 el lector 11
• 

(p'. 31 1'l) • 

No entendenos la productividad textual como una actividad -

en sí, cor.10 mera "práctica sic;¡nificante" -seglin la explican_ 

algunos estructuralistas (1)-, sino como la productividad_-

que aspira a ser comunióada por medio de.la forma y el len-

guaje. 

La productividad .incorporada a la escritura significa, en es· 

te estudio, poner ele manifiesto la· forma en que el texto se -

va produciendo • 

.i:..vider1ter,1ente, el· carcicter experimental del !:~us~ requiere_ 

este l;)roceoir,liento, en cuanto Nacedonio va desencadenando -

pro.1.:mostas de r.1a:;1era inorgéinica. · ;io es t:ina casualidad. el -

título de su primer intento de "nt:eva novela": 

·'';'.;". i :·-· 
'•• •·¡., .. ·1 

. " '~ 
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una novela g_ue cor.lienza (intes-rad~ posteriori:iente al ~~useo). 

En ella inicia una forma diferente de novelan pero como el 

autor no llega a concretarla corno tal, expone las pautas po-

sibles para su realizaci6n en esbozos novelescos. La mane-

ra de hacerlo es hacer patente en la escritura la e~tructu-

ra rnisrna de la obra. De ahí que los sesenta prólogos (se -

respeta la idea de ~n "pr6log·o cuádruple" üel autor) son --

un medio de mostrar, explicar, la forraa en que se expondrá_ 
-

la novela y los elementos en que ~sta se sustenta. Precisa 

mente, en el "¿Pr6logo cuádruple?", l·~acedonio ~ntenta reali-

zar un~ síntesis de la estructura de la riovela. 

"Obsérvese que mi nove'la es de r.mcho cuerpo;_ es muy abocada 
. . ' 

contiene .tres ponchazos de dispersi6n (la salida a maniobra 

de los personajes, la conquista de Buenos Aires y la separ~ 

ci6n final) , dos reanudacione~ de lo cotidiano dilecto: el 

vivir en "La Novela" (despu~s de la Maniobra, después de la 

·Conquista); una presencia del Viajero en cada final de cap_! 

tulo; un comienzo sienpre a cargo <le Quizagenio y Dulce-Per 

sana para cada capítulo, y ~ara la novela toda un pre-exis-

tir anterior a su ser en dos formas muy diferentes: diez --

afios de prometerse reiteradas veces su futura publicaci6n -

y en sesenta pr6logos todos pensados para ella; además con-

. tiene páginas su el ta·s ele novela que son toda una novedad en 

noyelístic~, aparte de Ün~ página modelo y de una muestra -

de un día en "La Novela", un elenco de personajes cJesecha--

;, •' • ~ ~' .~ < 
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dos y un tipo de meritorio a personaje y un personaje por -

Dusencia¡ de todo lo cual puede encarecerse el m~rito de no 

haber sido nunca antes usado". (p. 108 !1j) • 

Lviücntemente, i.;ac;edonio hace una parodia de un corpus de -

novela y de sus elementos co1;stitui:ivos, o mejor éiicho, la_ 

crítica a la exi<::;enci<:< de un corpus¡ sin emLargo, en buena 

medida la es~oza, siguiendo los lineamientos sugeridos en -

este fragmento, aunc_rue•-no siempre comiencen los capítulos -

con un diálogo de Quizagenio y Dulce-Persona y casi nunca -

cierre el Viajero los mismos. 

Además, l:ealiza una anticipaci6n del relato para ge.e desis

ta de leer la ~ovela el "lector de desen.laces", "calaña leE_ · 

tora" que rechaza porgue no tiene una.vivencia de la cr~a--
¡; 

.ci6n artística. No obstante, la crítica le permite la ex--· 

plicación previa, pues "hará que el lector no se preocupe -

por entender las imperfecciones; leeréi c6modai:te.nte así :r lo 

trunco u oscuro no lo atarearán en entenderlo. 

El autor debe advertir al lector, cándida, inicialmente: --

"Esta es una novela que va a ser as.í: 

un sefior de cierta edad, el Presidente, en un paraje de nues 

tro ?aís, va reuniendo a todas la·s personas que en sus - --

excursiones se le hacen simpáticas, y quieren vivir con él. 

:t~sta tertulia de amistad se prolonga un tiempo feliz / pero.....:. 

,;. · ... •, 



el hu6si;'ed no lo es: incita a sus amigos a entrar en una -

l\cci6n. 

La Acci6n se cumple con 6xito pero €1 continda infeliz. 

Concl~ída la acci6n se separan, y con otros detalles y suce 

so no se sabe más de nadie". (p. 71 M) 

SegGn el aGtor, las vacilaciones de1 Presidente son las que 

imponen la redacci6n y disposici6n deshilvanada de la nove-

la, explicaci6n inmediata para una estructura que se niega_ 

a sí misma a medida que se va desarrollando, en cuanto r~s-

pande a ·un autocuestionaniento permanente Ciel autor, como -

lo demuestran sus propias palabras. 

'. 

"En suma: queda indescripto.el Final de la novela medio-es 

crita del mejor de los semi-novelistas". (p. 72 N). 

Ahorc. bien, tanto los. pr6logos como la misma novela consti-

tuyen la escritura macedoniana; arn~os forrnan parte de la --

estructura textual que se presenta como un desencadenamien-

to te6rico-práctico "al descubierto". Esto es lo que los -

formalistas rusos llar.tan el "desnudamiento del proceso" (2) 

o sea, el descubrimiento de la estructura de la obra a medi 

da que ~sta se va produciendo, de manera cíclicaraente auto-

crítica. 

Como ejemplo de procedimiento constructivo manifiesto, TodQ 

rov sei';,ala la novela '.i'ristram Sha®: de Laurence Stcrne, -

79. 
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analizada por Víctor Schklovsky, gt'.ien indica que, en este 

caso, "la conciencia de la forma que ne obtiene gracias a -

su deforrnaci6n constituye el fondo de la novela" (3). 

Dicha conciencia, que raanif iesta tar¡¡bién el. Museo, no se --

traduce solamente ru1 una reílexi6n metalingUística por par~ 

te del autor, sino que induce tambi6n al lector a reflexio-

nar sobre la naturaleza de la escritura, del quehacer lite

rario, y a participar críticanente en ella. 

"Yo busco -dice el autor- que cada lector entre y se pierda 

a sí mismo en r.li novela; ésta irá asilando, encantanuo: lec-

tares·, vaciéi11dol9s". (p. 161 !1) • 

"Te .dir~, lector -dice la novela-, no podrás olvidarme, PºE 

que soy una pobre novela, ardiente, pero flaca en suefio tr~ 

nulo, télilla de sombras que h~ concluido de correrse toda, 

de decirlo todo, puesto que tG empiezas a hacer de ella lec 

tura tuya". (p. 51 M) . 

Bste procedimiento puede manifestarse de manera par6dica, -

como en Tristram Sha~,. o como refle:xi6n estética y a'Cln es-

t~tico-filos6fica en Nallarrné, que ve en la poesía la posi

bilidad de identificar el lenguaje con lo absoluto, o sea, 

la poesía como resultado de una cosmovisi6n. 2ste es, en -

cierta medida, el enfoque rnacedoniano, en cuanto el lengua

je en sf mismo, autoe.xistente, hace posible la "eternidad"-· 

Aní dice: 

·.-:.r· 
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"Que quer~is: debo seguir :;>r6logos y r,lientras no abuse hasta 

?retender prolongarlos a ellos, y Dicntras cumpla con hacer 

prólogos de algo, de ser seguidos (por una novela); y mien--

tras no permita a rni novela la veleidad de prolonsarse a sí_ 

misma (que es a lo que equivale el hacer alusiones biográfi-

cas a historias y afirmaciones doctrinarias en el texto de -

una novela en curso); y mientras os asesure, como lo hago --

ahora, que estoy en la pista del auto-próloso, que calraarí.i_ 
-

definitivamente la aspiraci6n de prólogos (se quejaron algu-

na vez) a autoexistentes (autoexistencia es la respuesta to

tal al rr.isterio de:l ::-.1undo, irnpliconte de eternidad) ". - - -

(?. 9 6 ~:) • 

El valor que Macedonio le da a. la palabra aisladamente 

sugiere indagar en el sentido etimol6gico de la palabra ---

"pro-lo9·os 11
: la "búsqueda de la pala0ra" en una novela que_ 

es esa búsqueda misma. Esta apreciación del lenguaje en sí 

mismos equivale a la idea raacedoniana de la conciencia com6 

conciencia en sí, resultadc de una interpretación idealis-

ta del r.mndo. Aunque se cree que su escritura no responde_ 

meramente a una concepci6n f ilos6fica·, sino a su peculiar -

manera de pensar la literatura y, en consecuencia, la reali 

dcid formal de su obra. 

Se encuentra una explicae;i6n a esta j?Ostura estética frente_ 

a la o'í.;;:ca en La experiencia l~teraria de Alfonso Hoyes, 

81. 
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obra en la cuál el escritor ex?resa la idea de la literatu-

ra como forma, como lenguaje dentro del lenguaje. 

Bl ~rocedimiento poético por excelencia, para Reyes, es la 

catacresis, ;¡ qt.:.e es un mentar c.;on palabras lo que no tiene 

palaLras i;)ara s~r rae~tado". (4) ¿Acaso no es ~ste el proced_! 

miento usado. r.:or Macedonio para exrresar la idea de eternidad? 

"El poeta -agrega Reyes- no debe confiarse deraasiado en la 
-:-' 

poesía corno estado de alma, y en cambio debe insistir en la 

;_:>oesía como efecto de palabras"._ (5) 

Tanto Reyes c.;orno J. L. Eorges ponen el auento en este carác 

ter inmanente de la o0ra, es decir, en la literatura como -

creaci6n de la forna y de la ficción. Así, Macedonio Fer-

nández desarrolla la nueva forma de escritura, elí?tica y -

analítica, mediante el autocuestionar.üento y el descubrinie~ 

to del proceio de elaboración, para que el lector perciba -

r i?articipe de la naturaleza formal y ficticia de la nove:...-

+a. 

3.2 La parodia. 

La reflexión metalingUística en la narrativa puede ser abar 

d&da por medio de l& Jarodia, que se manifiesta como un can-

to paralelo , \;ll diálogo entre textos o "intertextuo.l idad". 

( 6) • 

La actual inscripci6n de la ambigüedad inherente al fen6meno 



literario (que instaura la realidad de la no-realidad) en ~ 

la instancia del propio texto rompe con el concepto tradi-

cional de la "mímesis" aristotélica, o sea, la reostructur~ 

ci6n de la realidad "-tal cor.lo es". Y la cor.lprensi6n de la -

obra literaria cono representaci6n simbólica de la vida- ca 

racterística del realismo decimonónico- pasa a convivir con 

una concepción menos idealista en la que el texto se cons-

truye como producto de relaciones mGltiples, reflejando y -

cuestionando, en su propia iru-;ianencia, otros textos, disCUf 

sos e influencias por él incorporados y en él reestructura

dos. De esta manera, la obra literaria realiza como texto 

la percepci6n fragmentaria del universo, organiz&ndose en 

la conciencia de su propia díspersion. Así, frente a la na

rrativa como simbolizaci6n única y captaci6n coherente del 

sentiJo total de la existencia, surge, desde fines del si-

glo pasado, el concepto de ambigUedad, expresión oblicua de 

la relativid~d de las cosas del mundb. De ahí, el ejercicio 

de una escritura que, en su raisno l?roceso constitutivo, se_ 

muestra como una ¡;>l¡_¡ralidad de lecturas. La ar.1bigiledad es-

tru8turul, ~orno coro de lenguajes y con~rastes, asimila el 

procedimiento formal típico de la ~:caxis paródica. 

La raisrna etirnologta del término parodia - canto paralelo 

señala su doble carácter de escritura-lectura, que afirma -

la existencia de un texto referencia al deformarlo y, a la 

vez, re-crearlo. Por eso, el clialoguismo -inherente a 

la fonnalizaci6n par6dica- entre discLrsos y ~ersonajes 

se inscribe en la producci6n textual moderna. 

. . ' . . 
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Segrtn Svero Sarduy (7), cuando una obra esconde, en forma -

subyacente, 'otro texto, que requiere una lectura descifrada-

-~'en filigrana"- para su con1prensi6n, participa del concepto_ 

de parodia desarrollado por !'~.íjail Bajt.ín. 

Sec;¡ún este autor ( 8) , la paroc.lia :¡;iroviene <lel g€!nero "serio-

c6mico" antiguo, q·c.e estaba relacionado con el· folklore caE_ 

navalesco. Si bien la parodia uti:iza el habla contenporá

nea con seriedad, tamnién inventa libremente, juega con m~..! 

tiples tonos~ es decir, habla del habla. Son ejemplos el -

diálogo socrático· y la .sátira menipea / como tamaién el Sati 

.·ric6n y, so~re todo, el Quijote. 

· Bl procedimiento paródico, para Bajtín, (9) es·una forma de 

"carnavalizaci6n", que se caracteriza por la oposici6n a la 

"serio",.lo monol6gico, lo do9mático, o sea, la tendencia -

a darle carácter absoluto a la existencia de las cosas y al 

orden social. Carnavalizar, parodiar, significa desacrali

zar sin dejar de creer, en tanto s6lo se considera aq~ello_ 

en lo que se 0ree. 

Po~ lo tanto, si bien la ?arodia vacía un modelo original,

lo hace para re-crearlo y 6onstruir un modelo nuevo y pro-

pio. A la vez, abre nuevas ?OsiLil~dades de realizaci6n, -

en la medida que deja el ~odelo aLierto. 

"La caruaval.izaci6n" -aclera Sa:cduy- implica parodia an la 

r,1edic1a en que equivale a cord:usión y afront~r.liento, a intef 

......... 

: .. : 
'·. 
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acci6n de dÍstintos estratos, de distintas texturas lingUfs~ 

ticas, a intcrtextualidad" (10), textos que en la obra esta-

0lecen un diálogo con otros textos implícitos en ella. 

~n la literatura latir~oarnericana, ya Sor Juana In~s de la --

Cruz, a partir de G6ngora, desarrolla los versos de €ste con 

puntos de vista contrario~ y explora las posibilidades·gonyo

rinas dándoles un sentido metafísico. En el modernismo d~-

Ruc~n Daría hay cierto acento par6dico en la forma en que --

desacraliza los modelos del simbolismo francés. Con Lugones_: 

y Herrera y Reissig, la poesía adquiere un fuerte tono par6-

dico del sirnbolisLlo en Lunario Sentimental y Los peregrinos 

~iedra, que anticipan los r.1odelos que los vanguardistas -

crean.para superar los de dicha corriente francesa. Desde -

1920, la parodia a los modelos.de la cult~ra occiuental y a_ 

la imitaci6n servil de esos modelos se hará evidente en obras 

cor.10 las de Huidobro y Eorges ("Pierre Menard, autor del Qu_! 
·--

jote" y ":iI;xamen de l.:. Obra de Hertert Quain", de este últi--

mo, ~or ejemplo)~ Comienza así a safialarse una tendencia de 

la literatura latinoamericana; tendenci~ que, en la Argenti-

na, empieza a delinearse en los planteas te6ricos de la na-

rrativa macedoniana (Papeles de Re6ienvenid~, No toda es Vi-

gilia, etc.). 

La obra par6dica cuestiona el 'modelo literario sobre el ci.;.al 

se establece y, a la ve~cuestiona el discurso ideológico de 

· .. ·. 
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una ~poca, en una diná1:lica <lialéctica ~ . A:;.í, el Muse9 de -

~Novel~ se propone como hip6tesis de novela no-realista -

so~re el cuestionan,~ento al realismo lite~ario decimon6nico 

y a la ideolog·ía :t:iositivista ir.1pe:r·ante en el Río de la Pla

ta ~ comienzos del siulo. Macedonio scbvierte la concepci6n 

ideol6gica del positivismo desde su I:lisrna perspectiva, en -

buena medida espiritualisti, con su idealiBmo absoluto. Es 

.un cuestionamiento a la trad.i.ción (anti) r.1etafísica }' lite

raria de su país. 

Si bien la ~!ovela w.acedoniana no parLe .del modelo literario 

de un determinado .:.;.utor, parodia el modelo ;;enérico de la -

novela realista: lo asur.1e y, al rúsmo tíempo, lo rechaza; -

€ste es. el sentidó de la oposición novela "vieja-mala" /nov~ 

la nueva-0uena" iy el enlace de las dos escrituras correspo!! 

dientes. De esta manera, Macedonio muestra s~ pre~cuvaci6n 

por los elementos que integran una cst~uctura.ya agotada,·

que es ~reciso vaciar para que surja un nuevo 8odelo y .tam-· 

i.,,ién un nuevo cuestionamie:ito·. J.Ja :;>aro(Ua implica entonces 

no tonar.- en serio las relaciones entre fonaa y contenido 

que dc·mirian en el realismo. 

:t;n cuanto analiza e ironizr.. formas dessastadas 1 el escritor 

desmitJíic~ todo un sistema sobre el cual los nitos se apo-

1nban. Sin embarso, corno es t&rabi~n un discurso literario, 

las respuestas no son innediat~s, ni pretena~n serlo; de --

. ·. 



ahí que la escritura raacedoniana se organice en propuestas 

~ara ~rovoc..ar la reflexi6n d~l :ector~ 

~l ca:dkter mctüli<,;;üístico de la j?o.rodia radica en que ac:;r~ 

de o rechaza sig-niÍicados y pone el acento en los significa_!! 

tes. El metalenguaje en la narrativa de Museo va demolien

do 'viejos mitos, viejas formas narrativas, y crea un modelo 

nuevo tenso y abierto. 

El propósito es esbozar una formalizaci6n de la paro--

dia como j?ro.ceso de significaci6n no s6lo lingüístico, sino 

tantién textual. . La parodia se í?resenta en todo tipo de --

lenguaje literario. qt<e hag·a de su propia producci6n oi.Jjeto_ 

de indagaci6ri. En ello reside su ~arácter metalingUísti6o. 

La desmitificaci6n par6dica del discurso realista (que cre6 

un enlace entre narrativa y realidad) en ~l Nuseo libera a 

la n!3-rrativa contem.?oránea latinoarneric..ana de la pretensión 

de verosimilitud, ;arad6jicamente, se aproxima más a la rea 

lidad y define una identidad, en cuanto la crítica im?líci

ta en el mismo lenguaje literario coro~ lensu~jc-objeto lle-

va a una signficaci6n pre-existente pero no externa por me-

dio de la reflexividad, ¡;iensluciose a sí misma,, autori:éprese_!! 

tándose. 

La paroclia es uno de los proceCii1:lie~tos de la r.1odernidad --
que rompe con el lengua] e convencional e invierte el signi-

f icado de sus eler.1entos. Por r.1edio de la crítica ir,1 ¡;>l .íc. i ta .. 

87. 
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en el lenguaje, en el texto, la parodia confronta una va--

riedad de visiones en el ~receso de producci6n textual. Co

rno escritura Je ruptura busca un corte con modelos anterio

res, ?Or lo que realiza una inversi6n, un deslocar.iiento. Al 

retomar el lenguaje anterior, en forma invertida, revela la 

ideolog·ía sub~ .. acente y, al r.iismo tiempo, destruye y constr_!:! 

ye un lenguaje nuevo que se destaca precisamente por la in

versi6n de los signifi~ados. De ahí que ~a parodia surja -

de la ambigUedad. 

La parodia puede ser considerada como un t~po de. visi6n r~

flej a, en la cual la imagen original se presenta irivertida, 

reducida o arnplia~a, de acuerdo con la lente utilizada. - -

c~ando ia imagen proyectada se r~fleja de rn~nera despropor

cionada, el efecto causado en el lector es de confusi6n y ~ 

peiplejidad. E!l las obras par6dices los personajes son ge

neralmente ambiguos· y plurivalentes, por eso el sentido de 

este tipo de narrativa nunca parece ser definitivo: Bl mis 

mo ~a~el juegan los cortes transversales que Macedonio pro~ 

pone en la estructu~a de la obra, ~ara ver qué sucede desde 

diferentes éin.~·,.llos y en forrna simultáneo.. 

¿Cuál es la distinci6n entre obra :i:tonol6gica y obra dial6gi_ 

ca? 

Señala Dajtín que Tolstoi es el mejor ejemplo de escritor 

raonol6gico, sus novelas ;;meden ser leídas cor.io una tona de_ 

posici6n respecto al tema y a la idea y como formas cerra--
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das respecto a la intriga. La obra dial6gica, en cambio, -

es una obra en tensión con ella misma, en todos los niveles. 

Segdn Lajtín, Dostoievs~y inaugur6 la novela dialógica en el 

Siglo XIX, en la meclida en que redistribuy6 y reorganiz6 -

formas antisuas. (11) 

El discurso dialógico surge corno imagen de otro discurso, -

verb~l o literario, cuyo proceso de siyn~ficaci6n hace del 

-texto un intertexto. El texto.realiza un discurso que se -

significa referencialmente y muestra, a la v.ez, las contra-

dicciones de la literatura. Lo vemos en el Museo, cuando.

¡.;acadonio "desrealiza" la ?ersona del narrador en la r.üs:rna 

narrativa, ·es decir, muestra la realidad de la ,;ir1vención 11
, 

de la ficción, cuando remite a otros referentes que también 

son textos (otros libros, otros a:~tores, otras teorías), lo_ 

que provoca t;.na "saturación" textual. i::l signo verbal no -

representa sino que se vuelve sobre sí mismo, pone eh evi-

dencia la productividad textual. 

El principio del ?rocedimiento par6dico está en el descutri 

miento frente a los lectores <le la productividad de la obra, 

que retira el aura de misterio.que envuelve la génesis de -

la creación literaria. Así, el autor, el narrador y los -

personajes denuncian los secretos propios y de los demás. -

~l ?roulerna de nQrrar es discutido en e~ pro?io proceso de_ 

realü:aci6n del reléJ:tO 1 . COi,10 CUestionar:1iento / en el nivel -



estructural del proceso de enunciaci6n. Bl narrador-autor 

hace asf una reflexi6n sobre el quehacer literario, espa-

c.:io creador que permite la irrealidad, la coexistencia de -

varios planos de ficción, y la eliminación de la distancia 

entre el texto y el lector (el exterior se inscribe en el -

texto). 

Retomando algunas afirmaciones anteriores, se dirá que la -

parodia apunta hacia las posibilidades de transformación. -

del pre~ente, a través de la concientizaci6n del papel del_ 

escritor corno productor y organizador de éstas transforma-

cienes en la obra. El primer paso es colocar al lector ac~ 

tivamente frente al relato, cuestionando la lectura en la -

medida en que el autor cuestiona la ~scritura. Macedonio -

realiza en el Museo una lectura para adentro de sí misma, -

para adentro de su "hacer". El escritor cree en su acto es 

critural, por eso la presencia del ~ut6r es indispensable -

como organizador del texto, que revela a cada paso su pro-

pía escritura. 

La dimensión metalingÜístic~ en lo par6dico se expresa en -

el desborde de los significantes. "Significantes que- seña

la Sarduy- envuelven otros sis·nificantes en un r.tecanismo de 

si~nificaci6n que termina designándose a sí mismo, mostran

do su propia gramática, los modelos de ~sa gramática y su -

generaci6n en el universo ~e las p~labras". (12). Di~ho me 

canismo corresponde a lo que se denomina reflexividad sígn! 

90. 
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ca, que permite e~ta~lecer la referencialidad del, signo en 

s! mismo, cor.10 objeto li119Uístico y no con respecto a un --

objeto extra-lingüístico. 

El espacio par6dico."dial6sico" 6 "polif6nico" contril:.ure a 

la ruptura con el exclusivismo lin~Uístico de los géneros -

literarios tradicionales ~or medio de la mezcla de éstos, -

la inserci6n de un discc~so en otro -relato en un relato, -

cartas y di~logos dentro de ~n relato, etc. 

Bn lugar de crear una.oj:;ra dentro á.e las reglas trad~ciona-:

les, Maccdon,io ·parodia los ~¡-éneros y el lenguaje,· es decir_ 

los pro~edimientos,institucionalizados. De ahí la contami-
. 

naci6n de los géneros en el Llcsso dé la Novsla; prosa, poe-

sía y teatro. Si bien la base es la prosa -narrativa y po~._,-/ 

mática en algunos fragmentos-, intercala formas poétic?s · e , 

,ine;luso destaca en algunas los componentes vi'sual y f6nico. 

"En 

Pronto r.Iayor 

La sublime Presteza la hallé yo. 

Estaba en la i.::ter11a; y· .no quiera se vio· 

Noquiera y en nadie su ra:yo se vi6" (p. ,/1 I-1) 

.El- capítulo XV (''Poema sin térr.1ino, e inmutal:.le, de la cam-

biante Etern~) está formado, en su totalidad, ~or coraposicio · 



'.,;, ' .;': 

" 92. 

nes pofiticas dedicadas a la Eterna, ya. e:n la forma de -

prosa poér.tatica, ya en la de poemas y poesías. 

Otros capítulos podrían llanarse escenas, en tanto siguen -

las reglas de construcci6n teatrales, aunque están contami- ' 

nados por descripciones y disquisiciones del autor, e inclu 

so :i_:>or algt1n poeraa {p. e. los Ca,?ítulos II, III y VII) • 

La prosa en sí adquiere diferentes fornas: pr6logos, cuen--

tos ("Suicidia", "Suplido"), cartas y diálogos. 

La suCiversi6n de los géneros llega al uso de la págin·a en -

blanco {con contenido) por decisi6n del autor y no del edi~ 

tor, que suele hacerlo. En su ~Nota de pos~r616go" declara: 

"Repudio cono fra<;:;uadas todas las. páginas J;)lancas que. se PE. 
.... 

bliquen aquí, corno Jriginales .de mi firma, aunque parcial-~ 

mente contuvieran algan ingenio o pensamiento, y a~n a ve--

ces alsuna de ellas fuera hija de mi pluma en correlación 

con ciertos momentos d.e "en blanco" en mi mente". 

B inmediatamente agrega una nota del supuesto editor: 

" ..• el autor ha n~cesitado (no hablenos de dinero) a veces, 

cuandb ya no podía más con su literatura, enviarnos entre -

sus manuscritos algunas páginas en Llaneo, foliadas sesu~d~ 

mente, de algrtn relato trunco". (p. 115 1·.l) • 

Macedonio parodia también el lenguaje retórico y· ror.1~ntico_ 

(cartas del Presidente, ~or ejemplo) y crea un lenguaje nue 
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vo, resultado de dicha. conta'1linaci6n de s·6neros, estilos y_ 

procedimientos. No obstante, criticar artísticamente impl! 

ca emplear recursos propios del lenguaje de la ficci6n. 

Por ejemplo, el uso de la ironía, elemento de la parodia, y 

del humor satírico, que provocan extrafieza en el lector ¡;>or 

la inversión de los valores tradici~nales. 

La parodia puede estar en la g-énesis misma de la obra o ap~ 

recer aisladamente en algunos fragmentos de ésta. Se cree -

que .el Huseo de la Novela se inscribe'en el primer caso. ¡,o 

par6dico se formaliza en la obra principalmente a través uel 

humor·metafísico y qe la fantasía ir6nica. 

Detrás de los juegos verbales macedonianos, se esconde su -

te6rizaci6n personal de un mundo del no-ser construido:·por· 

medio de la concreci6n de abstracciones· en oLjetos (p.e.:

eternidad encarnada en la ~terna), del manejo supra-realis

.ta del disparate y de la ironía indt:tlgente. Estos procedi

mientos se expresétn en un lens¡uaje donde el hur.1or juega un_ 

importante papel (se acota que el huraor era su estilo de vi 

da, su manera de fusti5ar la realiJad de la que se burl6 o 

no quiso entender). Huchas veces el humor deja paso al "lu

gar com6n 11
, que se inserta en sus disquisiciones metafísi-

cas. Por lo cual, no podemos decir que su lenguaje sea· sola 

mente producto de una r.\_etaf.1'.~ica, sino el resultauo de una 

exprcsi6n ~ar6dica de la metafísica, que se manifiesta en -
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distintas "voces", la del autor, del narrador, de los per-

sonajes. El propio Macedonio sefiala que su metafísica es -

11 poco acadér.üca 11 y que s6lo es el producto de su exposición 

personal. ::.;1 lenc:¡uaj e "serio-hur.1orístico 11 que la sostiene_ 

no corresponde, evidenteraente,.a un estudio filosófico clá-

sicb. Así dice al indagar en el ser: 

\ . 
111.rodo esto rectifica que debe .suprimirse el rótulo de seres 

vivientes o vivos y reemplazarse por seres sobrevivientes:-

debe hablarse <le especies o individuos sobrevivientes". ----

(p. 154 H) 

El humor rnacedoniano juega en el. lenguaje, en los signifi--

cante~, puesto que de la forma depende el éxito o fracaso -

que se obtiene de la fespuesta del lector, en tanto el hu--. 

mor apela al otro. 

El hunor en la novela media entre opuestos. inconciliables -
·-· 

sobre la base del juego de inversiones y elipsis que lo lle 

van al absurdo. fste es nplicado tanto ~l tienpo com9 al -

espacio y a la causalidad. 

El tiempo de la creación, del arte, no es el ti~rn~o cronoló 

gico. En 61 se integran pasado, presente :Y futuro, en el 

nivel del lenguaje, del estilo y aCn <lel g6nero. 

"Con tres tiempos matem&ticos nuevos, exclusivos de ella, -

de su "tior.lpo de novela" nunca marcado en narrativas y nove 
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las hasta hoy, cor.10 si no flui'era 'J huiera tier.1po en los s~ 

ceses fantásticos. Dichos tiempos son: el de la cortesía -

porteña que no despacha o dice no .a nadie sin darle tiempo_ 

"hasta el nuevo tango" para que se busque otro er.1pleo o se_ 

enmiende; el intervalo (de suelo) entre dos caí-O.as del prí_!! 

cipe de Gales ( .•. ); en fin, el tiempo mínimo: el que queda 

ahora para ser el primer sobretodo o la primera gripe de es 

te invierno, o r.lidiendo bajo otra unidad este tiempo, el de 

. salvar a un sombrero negro, olvi~ado eri un asiento. n~gro de 

silla, del visitante recién llegado que se aproxima". -

(p. 49 M) • 

· Macedonio ordena el tiempo vital (las etapas del hom~re) se 

gún el recuerdo de la emoción que produjeron sucesos coti-

dianos mínimos que, ir6nicillnente, si5nificaron un tiempo -

"eterno" o la emoci6n que produce E.i1 el hombre el paso de -

los afios. Desde una perspectiva que llega al absurdo, el -

transcurso del tiempo aparece corno el recuerdo de insólitos 

olvidos. 

"Con personajes de las tre~ edades, marcadas por el Olvido: 

aquélla en que olvid?mos el cigarrillo encendido en la bo-_ 

quilla nueva de pap~ en la pieia de la mucama; aquélla ya -

avanzada de olvidar un ~an soLre_un pulido escritorio; y la 

ya desesperada en que olvidnraos todo, incluso la edad, y 

hasta un sombrero en una sopera, suceso horrible. (Predomi-
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nará aquélla en qt.e se suLe a sal tos las escaleras, se enre 

aa el tíltimo Larrilete o la úl tir.1a línea de pescar, y apar~ 

ce el primer billar y la primera noche de olvidar las lla--

ves de volver a casa)" (p. 49 ). 

~stos frag1ílentos ejemplifican la concepci6n macedoniana de 

la nihilidad del tiempo (como también la del esj?acio),. corre 

lativa a la nihilidad del Yo (o identidad personal).¡ conqe.E 

ci6n que sustenta su metafísica de la eternidad, a la que -

pretende·formalizar en la estructura de la novela y en un~ 

lenguaje-capaz de transmitir el sentido del no-ser, de lo -

eterno. De ahí que tiempo y espacio aparezcan corno catego-

rías fusionadas, en tanto son producto de l& percepci6n hu-

:mana: son 11 efectos 11
• 

11 lo tínico que es efectivo del ~spacio es el efecto: dis· 

tanc::"ia, o sea que dada la percepci6n de un oLjeto, de un so 

nido o perfuli1e, podemos auraentar de tama.i;ío, detalle o in ten 

si'dad·segt:in el caso mediante un trabajo nuestro que denorni-

namos acercarnos. 

Jl.sirnismo, en cuanto. al •riempo, su realidad reside en su ---

efecto: que se requiera una espera, es decir, una suma de -

sucesos ( •.. ) que unas veces suscita afecci6n de temor y -

o.tras afección grata". (p. 64 .M). 

Estos conceptos ~oincidentes con el vanguardisco- explican 

que el ~iempo de una escena en la novela sea "el de a~rirse 

. . . 
,. '.'•''; ·- -r'·". ; . : ._· . ' ·, . :->:-:r« .. :. '.. ··;\·~· ' '·-" . ;. :.:.. ~--:> ~. ·'. ~· ' - l. • ·, _; . ~ " ' . • : :-. - ,- . "f·' •• ·.-.: .. •-· ·;r ( 
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una flor", que el presente de una ~scena sea el presente 

del lector que la está leyendo y que el olvido no se deba -

al tiempo, "que nada es". 

Las burlas de ~·iacedonio bt:scan romí?er con las leyes de la_ 

causalidad, (premisa de creacionismo). A ello contribuye -

el absurdo: lo il6gico surge de encadenamientos deductivos_ 

.propios del mundo del ser aplicados al mundo "inexistente"-

de la novela. 

"Pues se trata de un llega-tarde cor.io autor- lo que es tern-

prano donde no se lo espera- q~e, con inocencias de gran n2 

velista psicol6gico, se deshace en excusas dirig~das a un -

pGblico. qqe más bien se aliviaría con un entero ho llegar". 

(p. 104 N) • '. 
' 

El mfitodo del absurdo es el que usa el Presidente (el autor) 

para conquistar Buenos Aires para la Belleza y el Misterio, 

erradicando así el enfrentamiento, en la ciudad, de ~andes 

antag6nicos. 

¿"Corno ocurrió'? !Por milagro de novela! (i;.) y por diver--

sos recursos sútiles y amenos de desesperación o encanta---. 

miento de la poblaci6n de Buenos Aires" (p. 179 N). 

Uno de ellos aana el absurdo y el hunor negro. 

11 l5nz6 (Quizagenio) a través de la biud~d un trom~onis- · 

ta que í.)Or una parte tenía paralizada la respiración y iJOr_ 
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la otra, en una-mano paralítica también, llevaba encendida 

y apretada entre los <ledos una vela que no podía apagar so-

plando, ni soltarla; y que con sdplica gesticulaba que al--

guien la extinguiera"~ (p. 160 M). 

Hadie lo hizo por el temor porteño a la ",cachada", superior 

a la solidaridad. De este modo, Macedonio introduce críti-

cas a la sociedad. 

"Un hecho que no. ocurri6, por mas·ia de novela se torn6 exis 

tente: la presidencia argentina ejercida por Carlos Pellegri 
. - -

ni, el más interesante tipo de presidente, ya que' sin ·~resi 

dente par~ce que no sabemos respirar. Interesant~ porque -

al menos era hombre sin cor.iedia, y habríamos exp·erimentado_ 

si sin cor.~edia s·e puede gobernar" (p. 161 M) . 

Más ir6nica adn es su posici6n fr~nte a la religí6n, a lá -

cual golpea una y otra vez bon humor punzante. Al referirse 

a los "milag·ros de novela"· dice: º(Milagros más ·abstrusos, 

como el de concepciones virginales, han hecho vivir de lo 

incompre~d~do a la humanidad, por sig~os.'' (p. 179 ) • 

. Zn otra oportunida~, se refiere a Dios colocándolo ~l mismo 

nivel de1 . hombre condn, & quien se le puede enviar una -

carta . 

. "Dios inventad~ para que no~ hiciese nacer se preocu?6 de 

quedar biei'l enseguida y cre6 el Mundo para "hacer creer" --
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(esto no es relig·ios,o pero es lo prir.1ero de la religi6n) -

que se había preocupado antes de nosotros; le puso nurnera-

ci6n de 3° y crey6 que lE:: pediríar.tos los otros ( ••. ) Si -

se le ocurre ponerle al tlorso la direcci6n del remitente, -

lo devolvemos'~. (p. 74). 

El traslado Je lo divino al nivel de lo terrenal se da por_ 

nedio de la elipsis s~gerente¡ así, en vez de nombrar al -

horn~re (tercera creaci6n divina)· usa la te~~eia persona del 

singular (sin antecedente referencial); no obstante, deter~. · 

minadas sugerencias remiten al mito de la creaci6n, parodi~ 

do al comparar a Adan con una carta que puede ser devuelta 

por indeseada. 

l!;n el mismo tono se burla de las "promesas" a Dios, que --

transforma en "negocios" con Dios, "que se oivida de·querer 

unos t~einta mil lavados de pisos postergados en el mundo" 

(referencia a la expresión "rnafiana si Dios quiere .•. ") . O --

agrega palabras a un refrán, cambiando de esta manera el 

significado del misno; "más sabe el Diablo o Dios, sue es 

lo mismo, por viejo que por diablo". (p. 7 5 I•.:) • 

A los .recursos propios del género humorístico -juegos de p~ 

labras, rnodificaci6n de modismos, ~xpectativa defraudada-, 

Macedonio agrega un uso sinsular ele lo habitual, de ·lo coti 

diana. Así corno entrecruza el plano d~ la realidad con la 

ficci6n, cor.10 se ol:.serva en las intercalaciones que hace; en 
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la novela: opiniones del autor, di&lo5os autor-lector, ambi 

gUedad ~el narrador (a veces no sabemos si habla el autor o 

el Presidente, el autor o Quizagenio), tam~ién introduce de 

talles de la vida cotidiana (realidad) en.sus teorizaciones 

literarias y metafísicas (ficción). Las descripciones de -

los personajes -personas de a~te, no de vida-, expresiones_ 

de su teoría al res~ecto, son ricas en ejemplos. 

"Hgfg (el hombre que no existía) est~ ocupado en la Gnica -

cosa que queda hoy en el mundo que avergüence e induzca a -

ocultarse; está rompiendo la figurita de una caja de fósfo

ros en busca del oculto bono de ahorro que promete la Cía. 

qe Fósforos Victoria". (p. 68). 

o mezcla la r~alidad del autor con la realidad de la fic---: 

ción: 1 ~ ahí está Ju~nci to a medió caer de un :Oalcón, porque 

yo paré ayer de escribir, como escritor a conciencia, para_ 

desocupar el suelo (y pre?arar su deécripción) que ocupa~ía 

su porrazo. ( ..• ) Otra vez me buscaron a lo largo de la No 

vela porque habia dejado a Don Luciano metiendo un brazo en 

la manga del sobretodo y ya no resistía los calambres ( .•. ) 

U&s se quejó el Presidente, pues interrumpí redactarlo cuan 

do iba a sopl~r el. f6sforo con que acébaba de encender su -

cigarrillo y ha pasado la tarde sin fumar y quemándose" 

(p. 69). 

Esta interrelación'realidad-ficci6n se manifiesta tambi~n -
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cuando el escritor rechaza personajes gue quieren salirse -

de la novela. 

11 ni pasea tampoco Nicolasa Moreno, que acepta figurar -

con r.mcho gusto si su papel le permitía salirse de la nove-

la a ratos para ir a ver si no se le volcaba la leche que -

dej6 a hervir ·y un dulce de zapallo que dej6 a tercer her--

vor ••. " (p. 78) • 

sin embargo, fiel a las contradicciones, blacedonio incluye_ 

en la obra a la voluminosa cocin~ra Nicolasa, quien no par

ticipa eri la novela en'invi~rno, porque en esa ~poca vende 

er,1panadas en las calles del Buenos Aires real,· 11 para atajar 

el viento y el frío a los trans~dntes, aue se refugiaban al . . . -
amparo de su persona hasta. agotar .~ocalidades" ú;>. 86). 

" 

A partir de la parodia a la novela realista, Macedonio tra-

baja determinados temas que repite, matiza, cambia, si~uie~ 
-· 

do diferentes car.linos, en forma análoga a las variaciones -. 

~usicales sotre un mismo tema, que reflejan el carácter ---

11polif6nico11 propio.de la' parodia. 

3.3 La intertextualidad. 

En la obra dial6<;ica, cada lectura da un nuevo sic;niíicado_ 

a la escritura. "Un libro -dice Borges- es la inminencia de 

una rcvelaci6n que no se produce". (13) cada lectura es una 

es~rit~ra. La palabra polis~mica puede volverse par6dica 
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al participar en un diálogo intertextual. En consecuencia 

la intertextualidad es generalmente par6dica. 

En la intertextualidad, varios enunciados o ideas to~ados -

de otros textos se relc::t.ivizcJ'! desde el punto de vista sig-

nificativo. De ah! sue·tcdo texto sea la absorci6n y trans 

formaci6n de otros textoz ( contim:idad y renovaci6n) • 

. . 
Bl procedirniénto intertextual supone la inco~poraci6n a la 

obra de 'l.4n texto ajeno a la misr,1a. · Esta in·corporaci6n pue-

de darse de dos formas: J:>Or r.1etlio de la cita y de la remi--

niscencia (14). .En el primer caso, el texto ajeno se. supe!: 

pone a la superficie del texto original (del autor), s~n -

que se modifiquen sus elementos y el sen.tido g~obal que de_ 

ellos surge. El textb ~ue se ~iega a sí rnisco, caso del. --
1 

r.:useo de la Novela, valoriza, al mismo tiempo, las relacione~ 

corn~inatorias entre la totalidad de los si5nificantes de lb · 

oi:,ra.· En el segundo caso, el texto ajeno 2stá if!1buido en ~ 

el texto original, forma parte integralmente del misr.10, mo

dificando sutilrnen~e su g~nesis, sin marcas visibles. 

En el cuento "La otra muerte" de J. L. Borges, 1a intertex-

tualidad se manifiesta como. reminiscencia (evocaci6n de l-laE_ 

tín Fierro) y como aplicaci6n (transformación de la escritu 

ra); no obstante, el texto elaLora una si~nficaci6n propia, 

en ello radica la originalidad del autor. 

·' 
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Lo esenc;ial de la "mise en abime 11 6 ';llistoria en la histo-

ria11 es que también es üna lectura en la lectura, puesto --

que muchas veces los personajes son lectores. Así teoriza -

Macedonio, por medio de l]uiza'genio: 11 
••• he hallado un méto-

do mágico para que td (Dulce-~ersona) y yo tengamos vida, -

seamos personas: pues Qe parece que en el momento eg que un 

personaje aparece en una ~&~ina de novela contando otra no-

vela, él y todos los personajes que aparecen escuchándolo 

asumen· realidad, y s6lo se les siente ;;>ersonajes a los de - · 

la novela narrada¡ qui€ralo o rio el lector" (p. 161 ). 

En el Capítulo VII, Quizagenio narra el cuento de "Suicidia"' 

(con el tema ol:::;vió de suicidio) • Éste se inicia con el di_é. 

logo d~ Quizagenio y Dulce-Persona, aqu~l le propone que --

a~arezcan corno a~tor y lector. En el espacio intertextual, 

Macedonio inserta una reflexi6n sobre la biencia y el cuen

to en un largd párrafo entre par~nte~is que incluye uti diA-

lego entre el autor y el lector¡ es €ste quien opina: 

"-Aunque la Ciencia me parece cada vez rn&s pedante.y est€~

ril, coco lo muestra el t~rrible estado de la humanidad, --

taupoco el cuento me parece cosa muy seria como género lite 

rario1 tiene'raucho de c~iquillería y de receta. Pero venga 

el cue11to; ven9a lo que ver.ga" '(p. 166) El cuento en s! ""'. 

rompe con las reglas tradicionales y ~orna la forna de un en 

sayo psico16gico, en el· cual desarrolla la teoría del Auto-

rnatismo Integral, basándose en Hogdson, a quien cita y, a~ 
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la vez, critica. 

"Creo que la percepci6n de Hogdson, su pesquisa del autor.ta-

tismo fue uno de los instantes <le máxima lucidez de la inte 

ligencia de la huraanidad. Pero bajo el estímulo de esa lec 

ción mayna, yo llegu~ creo a integrar la verdad orisinada -

en ~l. .. 11 (p. 171) • 

L:;l tono científico es tar.1bién parodiado, subvert;.ido, por m~ 

dio de un humorismo ir6nico! "¿C6rno sin haber visto el ga-

to que nos arañó; elu~iremos, sin verlo tampoco ahora, el.

arañazo de otro gato? ( ... ) a la presencia y ataque y gruñ_! 

dos de c;;fato (presencia, ataque y gruiiidos f .ísicos, no ps.í-

s:uicos) .· La alteraci6n en el campo 6ptico y fónico por la_ 

presencia del nuevo pero igual gato provocará la actitud, fí 
;· -

sica de evasión". (p. 171) • 

Y agrega: 

"( •.. ) en suma, el querido Hogdson sinti6 como que fuera mu 
,, 

c..ho afirmar el total aütor.1atismo del Conocimiento o Saber,· 

La ironía .del a~tor continaa en el diálogo de los persona--

jes. l!:l cuento finaliza con Dulce-Persona dormida, quieri -

al despertar dice infantilr.tente: "-Parece que tienes. un mal 

. amigo en ese querido Hoc;¡dson que nomLraste. No te has de -

juntar con él si es el nalo que enqa~ó a suicidia". (p. 173) 
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También co~o reminiscencia intertextual aparece en el cuen-

to el tema, elaborado por la tradicion literaria, del pers~ 

naje aut6nomo que se rebela contra el autor, pero aquí el • 

papel lo cumple el lector corno personaje (de igual manera -

que hace de Hogdson un personaje). 

"-Entonces no aguardo cás y me voy • 

. 
- No, no, ahí va todo seguido. Un lector es un lector. Aun-

h d . d I 11 que me a sali o un respon on.~. {p. 166) • 

Finalmente, Macedonio deja el cuento abierto al lector: 

"Suicidia no quedara sin quien la busque, consuele y le con 

cluya su cuento •.• ", palabras que manifiestan la mezcla, .en 

la harr~tiva, de. la realidad y:la ficci6n. 

rl 
' 

Las citas en el Museo contribuyen ~ reforzar determinadas -

ideas, fundamentalmente las que se refieren a sus opiniones 

literarias_y metafísicas .. Las aborda con un tono hurnorísti 

co e irónico la mayoría de las veces, hecho que demuestra -

el carácter paródico de la escritura. La parodia ir.1plica -

una escritura en dos niveles: el nivel de la parodizaci6n -

-el texto en tanto proceso de significación- y el nivel de 

lo parodiado, que es el objeto referido por el primero. 

En el núcleo de ideas literarias, encontramos la inportan-

cia del arte en sí mismo, con valor cualitativo y no cuant! -

tativo, el papel que juega el juicio de la posteridad en el 

escritor y el rechazo al realismo cientifista y a la poesía 

,.-,, 
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"musicalizada". Las citas en estos tdpicos ayudan a expre-

sar y reforzar sus opiniones. 

11 con la velocidad alcanzada hoy por la posteric'!ad el ªE 

tista le sobrevive y al d1a siguiente sabe si debe o no es-

cribir rnejor a si ya lo ha hecho tan bien que debe contener 

se en la perfección de escribir(.' •. }. El horrible arte y_ 

las acumulaciones de gloria del·pasado, que existir~n siem-

pre, se deben: al sonido de los idiomas y a la existencia -

del póblico; sin ese sonido a veces, de los "estos Fabio,;~ .· 

ay dolor!", tendríamos tres Heines del-sarcasmo ·y las tris

tezas, o D' lmnuncios de la poetizaci6n sin lÍ:mi tes de la p~ 

si6n. Tendríamos felizmente solo el primer acto de Fausto_ 

y, en compensaci6n varios roe, varias.Bovary ( ••• ) Libres·-

del reaiisrno cientificante de Ibsen,· víctima de Zola ( .•. } · 

Prosa, no de did§cticaj ni de palabra rnusicada (metro, rima 

' " sonoridad) ni de pintura escrita; descripciones. (p. 45) 

Este fragmento ejemplifica además la contaminación de la no 

vela por el ensayo crítico desde una perspectiva par6dica -

e inreediata, en tanto hace referencias pero no profundiza -

en la obra de los autores citados. De esta manera, afirma -

su teoría de la incongruencia: 

"Es ~istificaci6n de Cervantes, de Goethe, aparentar una --

congruidad, un plan en sus obras ( ... ).Completo de rnistifi 

cación de unidad, Schopenhauer nos presenta en tres tomos -

Bl mundo como voluntad y rcprcsentaci6n, con capítulos nurne 

, ·¡ ~ : 
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rosos, numerados, en aparente simetría. ( •.• ) La distribu

ci6n de Kant en la compleja crítica ne· la raz6n pura es un 

balido de núneros dentro de una bolsa ( ... } 

Por lo que digo (el desorden de mi libro es el de todas las 

vidas y obras aparentemente ordenadas}, no tengo nada de --

que disculparme" (p. 93). 

En el "Pr6logo rr.odelo", Macedonio se burla de la indulgen--

cia que piden los escritores frente a las supuestas imperfe_s 

ciones de sus obras e introduce citas textuales de algunos 

clásicos, cuyas obras hubieran sido perfectas, segGn los -~ 

autores, si no ~uera "por las miserias y desamparos de la -

prisi6n" (Cervantes) o porque "con lungo studio e . .,grande -

amere"· (Dante) habían sico hechas mal, o pqrque los contero-

poráneos no saben juzgar: "ai pcsteri l' ardua sentenza" --

(Hanzoni). (p. 106). 

--
Popone entonces, al que quiera escribir una obra "perfecta-

mente mala", leer a Gracián. 

"Recordar frecuentemente r:lientras escribe: 

"¡Esto~, Fabio, ay dolor, que v~is ahora" (p. 107) 

Los textos "en filigrana" aparecen en el Müs'eo, en las fer-

mas más variadas. En el Capitulo IX, Macedonio narra, meta 

f6ricar.1ente, el enfrentamiento de dos bandos en Buenos Aires 

los enternc.cientes ( romá'n tices) y los hilarantes (.realistas) • 

,1 ,, 
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Estos Últimos "impusi'eron Manu militari de hinchar y retor-

cer los espejos de la ci~dad", mientras que los primeros -

"buscaban dominar con la poemática ultratierna y la inven-

ci6n de relatos apasionantes" (p. 177}. Aquí el autor in-

serta un relato en la novela, ~ajo el cual subyace el texto 

de Marianela de Gald6s. 

11 mujer que np resisti6 verse conte~plada con horror por 

el amado que creía eh ella y la i~aginar{a tan b~lla: tal -

horror no habría sentido él nunca ni en ese primer momento_ 

porque un nacido ciegq nada visual imagina y cuando ve no -

discierne belleza y fealdad quizá nunca, aparte del acosturn 

brarse". (p. 178). 

En el Museo, como el ·carácter paródico es central, en tan-. 

to forma que permite delinea~ su novela futura, las citas = 
llegan a ser falsas, ap6crifas, como las del singular Xu1 -

Solar, quien en su taller lingüístico hizo de toda la nove-

la una palabra compuesta, Original manera de transformar la_ 

novela en un solo signo cuyo referente Último es otro sig--

no, componente de esa palabra com9uesta: La Eterna, es de-

cir, la eternidad. De ah! que la novela se niegue a sf mis

ma y que el lenguaje sea la expresión formal de esa eterni

dad, a la manera mallarmeana: la poesía como formalizacidri 

de lo absoluto. 

Las citas contribuyen tambi'n a mostrar la prodhctividad de 

la. obra. As!, los persona_jes· citan al propio autor. 
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"Como dijo una vez el autor de esta novela: 

Ni grato ni quejoso 

Voy respirando el aire de la Vida. 

(El autor, corrigiendo: ¡con mayúscula también 

"Aire"! Pues sí., señÓr, que mis personajes ¡Ten:Ca 

que ser Dulce-Persona! rne están citando, me hacen 

célebre) ". 

De esta manera, el autor usa la cita pero, a la vez, s.e bur 

la de dicho uso. Afirmar y oponer, lenguaje en ~ensi6n, es 

o.tra propuesta P.lacedoniana para la nueva novela~ 

En cuanto a su metafísica, bajo la escritura subyacen tex-

tos de Schopenhauer, y t'l. Jarnes,.como también· de Taine, 

Bergson y Hume, en algunos de. cuyos conceptos se apoya, pue! 

to que no pretende hc.cer aportes "filos6ficos", sino expre-

sar en lo posible en el len~uaj~ el estado de rEnsuefio" que 

permite vivir en la Pasi6n. Pero como la Pasi6n trasciende 

a la Eternidad,.la única forma de vivirla es en el Arte: 

"El Arte es otro modo de ser" (p. 641. En consecuencia, la 
I . 

rneta.fisica rnacedoniana se formaliza en el metalenguaje de -

la nov.ela • 

. "La.influencia de Schopenhauer -dice GerMán L. García-, mani 

fiesta en Macedonio, sufre .sin· e!i1bargo una extrar.a transfor 

mación: confrontada con Nilliam James, se producirá un efeE 

to de doble inversi6n. La prueba de realidad de W. James -

-.,··: 
.. ; .. ·:<·. 
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se eclipsa en la "representaci6n" de. Schopenhauer, pero las 

"ideas" de Schopenhauer son negadas en una confrontaci6n ...,

con el pragmatismo. En su "fracaso,¡ f ilos6fico se libera -

de la letra de la filosofía" (151. PrecisaMente, la n~ga-

ci6n de la novela implica una presentación par6dica del c6-

digo filosófico -la coronaci6n y el destronamiento de 

BajtÍn- en el interior del lenauaje nismo. Así,. la obr~ de 

W. James Los Ti.gres· de 1a· rn·d~ia deja sus huellas en la es-~· 

critura macedoniana {tigres que reapareceran posteriormente· 

en Borges), pero solo conserva el nombre; el significante -

"tigre" es el mismo, pero con un nuevo significado. 

"Los tigres que causan miedos y· los miedos que.causan ti---

gres ·-Realidad, Ensueño- son dos P,arejos modos de la Pretex 

taci6n" (p. 196) ¡ 

Los tigres de Macedonio son un pretexto de la eternidad. Pa 

ra éste, no existe la relaci6n causa-efecto, las·i9eas se -

suceden, y la verdad es la b~squeda de la inmortal~dad, 

mientras que, para James, la verdad es lo que le sucede a -

u·na idea". (16} 

I . 
En. el Capitulo XJ.II, el autor analiza la novela que. pienáa_ 

escribir el Presidente, personaje como autor-organizador, -

cuya concepción es el "novelismo de la conciencia'' o ''nove-

la sin mundo", o sea, la concepci6n del propio Macedonio. -

Negada la realidad, la propuesta es la realizacidn de la no 
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vela en sí misma, correlativa al concepto metafísico de con 

ciencia en sí ~isrna. En consecuencia, la formulaci6n de la 

novela se ex9resará en el lenguaje en sí: la reflexión meta 

lingüística, que se libera de este modo de la referenciali~ 

dad a una realidad exterior. 

La "novela sin mundo", dice Macedonio, "tiende a disolver.la 

supuesta causaci6n del cosmos sobre la concien.cia: si .sin t_i 

gres nos sentimos heridos y ahorcados por un tigre, sin co~ 

mos podernos sentir lo que sentimos, colores, sonidos, olo~-
,, 

res( ••• ). (p. 197). 

La parodia del ensayo de James se da en el proP.io lenguaj'e_ 

cuando ~ransforrna, en.tono peyorativo, el-significante "ti

gres" por el significante "gatos": "¿C6mo sin haber visto -
f.' 

el gato que nos araño, eludiremos, sin verlo tampoco ahora, 

el arafiazo de otro gato?" (p. ·1711. 

Las teorizaciones filos6ficas w.acedonianas van demoliendo -

pensamíentos· que se han transformado en "clisés" f ilosÓfi--

cos: "pienso, 1 uego existo", "sólo sé que no sé nada", no -

son, para Macedonio, más·que una mera yustaposici6n de pa1~ 

bras. 

"El "yo no existo" del cual debi6 partir la metafísica de -

Descartes en sustitucidn de su lamentable "yo existo", no -

se puede creer que no se existe, sin ~xistir ••• " (p •. 39). -· 

'< .. ". 
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Al hablar del saber, la parodia inter e intratextual (que ~ 

se analizará posteriormente) alcanza·· su apoteosis al des-

truir la aserción socrática por medio del juego de palabras 

(intertextualidad) y del tono propio de la literatura gau-

chesca, al comienzo, a la manera de los consejos de Mart{n 

Fierro (intratextualidadl. 

"El saber es cosa de hondura y complejidad, nada parecido -

al triste saber de palabras ( ••. } Yo digo que vivimos ~on 

muy poco· saber: si no sabemos profundamente casi nada es --

probable que en tan vasta ignoranci.a quepa el no saber que_ 

sea cierto que no sabemos nada" (p. 521. 

Mis adelante, reitera la misma crítica: " ••• corno todos sa-~· 

ben- aún el.nismo s6crates que nada sabía y también los que 

s6lo saben que ~l lo dijo-" (p. 54) • 

La novela manifiesta adern~s el tono del· ensayq crítico acor 

de a su carácter experimental. Al respecto, es sugerente -

el uso reiterado de las notas a pie de página, que también..:.. 

.e 1 1 t " d 1 b d b . " usara Borges en e re a o Examen e a o ra e Her ert Quain 

(Ficciones) , formalizado como estudio cr!tico de la obra de 

un escritor experimental. 

La· nota en el Museo es utilizada· para explicar sus propues-

tas. 

En el prólogo "El hombre que finf!i'.a vivir" la llamada se en

cuentra en el titulo y la nota, integrada al texto, e~t~ al 
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comienzo. 

"(Único personaje que necesita explicación. Y la tiene do-

ble(l): le falt6 existencia pero abundó de aclaraciones}. 

(l)Puede ser que no le consiga· más que una, aunque prometo_ 

dos .•• " (p. 6 6.) 

Otra nota aparece al referirse al tema de los personajes- -

genios, cuya creaci6n supone que el autor lo sea. 

"Advierta el lector que mi p~otagonista de genio, el Presi

dente, es tomado en la novela en una época ( .•.• 1 que por --

mala suerte fue justamente una eclipsiva e.e su i~teligencia" 

(p. 102) •. 

;I 

En otro momento, recurre a la nota para explicar una inter-. 

venci6n del autor·corno personaje. "¿Tiene r.iás realidad qüe:.... 

ellos~ ¿Qud es tener realidad?" (p. 164}. 

La nota en el Museo no es un elemento ajeno al texto; el 'es 

critor no cambia su funci6n sino la forma.de uso habitual. 

El procedimiento intertextual en la novela se inscribe en -
-

el ámbito par6dico, en tanto las citas y las reminiscencias 

tergiversan el cddigo al que pertenecien y remiten a su pro-. 

pia realidad.artística, base de la nueva novela que propone 

Macedonio. 
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3.4 La intratextualidad. 

Según Severo Sarduy, se agrupa bajo esta. c1esignaci6n a "los 

textos en filigrana que no son introcucidos en la aparente_ 

superficie plana <le la obra como elementos alÓgenos- citas 

,Y reminiscencias-, sino que, intrínsecos a la producci6n -

escriptural, a la operaci6n de cifraje -de tatuaje- en que_ 

consiste toda escritura, participan, con~cientemente o no,~ 

del acto mismo de la creacidn" (17). Es decir que en el -

texto aparecen huellas visibles de ot'ros códigos que posib!_. 

litan otras connotaciones significativas~ 

La "polifon{a" del lenguaje en la novela no s61o r'esponde a 

un ejercicio intertextual sino ta:rnbién intratextual. La in-

tratextualidad se manifiesta en Tos variado!? to'nos que ad:...-· 
' 

quiere el lenc:ruaj e: ar.caico, ,·periodístico, predicador, rop~ 

lar, etc., que reflejan la actitud crlti6a del autor inscrip 
=-

ta en el lenguaje, es decir, sus si0nos se presentan como - · 

modelos que· son recuperados precisamente mediante esa crÍti 

ca. 

Así, el tono arcaico, retórico y grandilocuente aparece en_ 

las cartas del Presidente, corio también en aquellos fracrrnen. 
' ~ -

tos en los que el discurso toma un carácter profético. 

11 t1uchos pudieron dar porvenir, pero s6lo ella os crea un pa 

sado que améis •' Y aún taMbién os da po_rvenir, porque _nada_ 

mds pedir¿is ni conocer¿is. 11 (~~ 84)~ 
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La exposici6n de su teoría metafísica adquiere, a veces, el 

tono del discurso político, subvirtiendo as{ ambas formas. 

" emancip~monos de la nocidn absurda de lo Inconocible ••• 

emancipémonos de lo Imposible ..• Nada entonces debe detene,;: 

nos en la b~squeda de una solu~ión plena, sin restricción·, 

sin residuo irreductible" (p. 821. 

El c6digo que subyace se r.efleja en deterr:linados signos co

rno "emancipé~onos" y "solución plena", taP.lÓién en las pau--

sas -:propias de la ortatoria- y en la· aliteración de la erre 

al final. Incluso, hace uso de ejemplos que contaminan --

ambos códigos (político y metafísico) en cuanto al sent~do. 

11 un. obrero que invierte ocho horas diarias en desrnemi--

zar vidrio aplica mil martillazos con la cer~eza de que el 

martillazo romperi el vidtio:. 1000 instantes de Certeza en 

una hora. Y si ponemos en su lugar un metafísico ultrapasa

do de metafísica, le sucederá' lo mismo" (.p. 8 3) • 

con tono proverbial sentencia su desventura ante la dificul 

tad de presentar una novela· experimentéll "con laboratorio y_ 

técnicos adscriptos": 

"Lo malo es haber pensado 

' Despues de haber hecho el mal". 

De la misma manera, se burla de la oratorial "los ~ue qui~~ 

sieron vivir te saludan" (p. 191), de la lírica: "Ahí esta 
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Juancito en el aire sin piso del espadio" (p~ 691, de la -

poesía quevedesca: "De tales siete aplausos que .en el mun

do son" (p. 104)¡ ·ae la épica greco-latina: "tú que tienes 

los pies ligeros, ve por todo el mundo •.• " (p. 127); del -

lenguaje periodístico: "El Presidente, reporteado en vista 

de los rumores .circulantes entre numerosos lectores ••• " --

{p. 43). 

Macedonio se solaza en dejar huellas de refranes en el tex-

to; juega con ellos, los recorta, los transforma, en defl:ni 

tiva, los "vacía" d? contenido, hecho que pone en evidenci? 

el "lugar comÓn": "quien piensa en empanadas no es malo en 

lo que piensa" {p. 88) ; "obra de arte en que se espera el -· 

fin ni es arte ni hay emoci6n 11 (p. 227); "a cada prchogo, su 

' . a f an " { p • 8 3) • 

. . 
La intratextualidad como procedimiento 'metálingÜÍstico, cri 

~ tica el lenguaje-objeto por medio del lenguaje y en el; en 

cuanto nombra sin designar -como toda producción si~6lica-, 

da un significado a lo ausente .. I De ahi que la ausencia de 

un signo o de un personaje supone rn6ltiples combinaciones -
I para llenar ese vacio. La escritura que Macedonio propone_ 

se vuelve as! la seftal de una ausencia •. 

.. 
"Abundan en los relatos y poemas -dice el autor- cosas mu--

cho menos explicadas que, aquí, la influyente actuaci6n de_ 

un personaje por ausencia, utilizanao una singularidad tip~ 

gr~fica (subtítulo entre par~ntesis y nota al pie) como ---
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prueba de eficiencia y sustancialidad de un personaje ine-

xistente" (p. 67). 

Esta concepci6n rnacedoniana se expresa en el lenguaje en -

las elipsis "manieristas". Entendido este t'rmino en tanto 

estilo que caracteriza una pos{ci6n frente al lenguaje: "la 

coraza" 
I , 

en lugar del cuerpo, la "mascara" en lugar del 

"rostro" (18) • La máscara de la nueva novela. es el leng,ua . -
je, en 'l se da el juego de la presencia y de la ausencia 

que sustenta su metafísica. Dicho juego se expresa en la -

alternancia dialéctica entre el silencio Y. la palabra y en_ 

las múltiples combinaciones referenciales sÍgnicas que rem! 

ten a las ideas de eternidad; de inexistencia,' de pasión, -

de ensueño. 'El autor busca restituir lo ausente en el len

guaje y as{ el texto se tran;eforma en metáfor~, corno susti

tución del objeto ausente. El texto entonces- se constituye.•' 

en objeto que aspira a la eternidad. De ahí la concepci6n_ 

de la novela como ol5ra abierta y dei' texto como Bel arte, o_ 

sea, la realidad de la ficción. Resolución de esta proble

mática es el lenguaje como metalenguaje de su propio lengu~ 

je-objeto, concepci6n en la cual se inscriben los procedi-

rnientos mac'edonianos analizados, a t'ravés a.e los cuales pr~ 

senta una nueva forma de novela, a partir de la negaci6n --

de la novela realista. 
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Conclusiones. 

En la actualidad, tal como ha sucedido en los momentos de -

grandes cambios históricos, un nuevo proceso de creatividad 

intelectual y de toma de conciencia posible se expresa cr{-
. . 

ticarnente en Latinoamérica. En consecuencia, el lenguaje -

multifacético hispanoamericano deviene una liteartura mJ~ -

crf ticá, m;:{s nadura y más universal. Ésta comienza a reno"'."- · 
1 

varse mediante l~ reelaboracidn de la actitudes tradiciona

les o de· la invención de otras nuevas. 

Se asiste a la renovación de una litearatura que se lanza -

' a experimentar por medio. del cuestionamiento de las estruc-

turas vigentes y· de las de la propia .literatura,· para a1c·a!! · 

zar su propia expresión. Dicha actitud crftica se expresa_ 

en la integrac~Ón del lenguaje del ensayo y de la especula-

cidn tedrico-filosÓfica a la narrativa, en la que se inscri 

be la reflexión sobre el arte. Esta contaMinación supone -

un lenguaje nuevo, por lo cual el inter~s recae en el plano 

lingüístico·: la reflexión critica se inscribe en el mismo -

lenguaje. 

Este particular enfoque de la literatura motivó el presente 

estudio, con el propdsi to de esta_blecer el posib!e caréÍcter 

metalingüístico de la narrativa inscripta en esa tendencia 

literaria. 
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El inter~s en la gestación de esta nueva realidad en el carn 

po de la narrativa ha permitido redescubrir la obra de alg~ 

nos escritores del oasado inmediato que, indudablemente, hi - -
cieron aportes importantes para el cambio, razón por la cual 

este estudio parte del an~lisi~ de la novelistica de Macedo 

ni9.Fernández, consicerado como precursor ce _la nueva narr~ 

tiva en el RÍo de la Plata. El análisis ae· Mus·e·o· de la nove. 

la de la Eterna ha corroborado esta afirmaci6n, en tanto.en 

ella se perfilan algunos procedimientos literarios· que hoy_ . 

caracterizan la narrativa de escritores corno Borges y Cor-
I té'.lzar. 

r..a aplicación de presupuestos lingüísticos en el. estudio ·1i 

terario· ha demostrado, en esta oportunidad, su validez, a·~ 

que no 'siempre las confrontaciones resultaran euactas. Se -

sefialan, al respecto, algunas conclusiones: 

l. El carácter sisté~ico y polisémico.~el lenguaje posibi

lita el análisis de·la reflexio'n metalingü.Ística·en la_ 

literatura de imaginaci6n,· a partir de la concepci&n --
I del arte corno lenguaje especifico o sistema particular_ 

de signos. 

2. Así como la lingüística puede ser una·rnetalengua en tan 

to tiene una lengua corno lengua-objeto, tambitÍri el len- ' 

guaje literario puede ser entendido como metale!l'<Jua, en 

tanto tiene como lengua-objeto el plano del contenico,-

~.·>-:~/··-.· . 
. '~·., . ·: 
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que constituye un lenguaje. 

3. El lenguaje literarjo adquiere car~cter metalingüístico 

cuando la praxis literaria y la misma literatura se to-

man como lenguaje-objeto. 

4. El cardcter metalingllfstico ~n la literatura de imagin~ 

cic5n implica la. cr:ltica a .la norrnatividad en. el ·lengua

je mismo mediante su re-creaci¿n. 

5. La noción de reflexividad completa el concepto de meta.:... 

lenauaje. La reflexividad.es la.capacidad del lenguaj-e - -
de desdoblarse y referirse a sf mismo. Cuando el men--

saje evidencia la materialidad de sus signos, efotos s·e 

constituyen en entidades autcfoomas: su re fe.rente no e·s 

un objeto extralii\gü{stico. sino otro signo. Por medio - · 

de .la reflexividad, el lenguaje literario cuestiona l'a 

sintaxis 16gico-discursiva, que ha,ce depender el va1o·r_ 

"connotativo" de la pa~abra de la referencialidad obje-

tual. 

6. En el lenguaje literario, la reflexividad puede darse -

en dos niveles: en el nivel de la lengua y en el nivel_ 

del discurso, de acuerdo con la perspectiva de.defini-

ci6n del lenguaje-objeto' seqlin sea éste referente c:fe·r 
metalenguaje o según el tipo de referente que el mismo 

tiene. 

:·:. 
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7. La reflexividad secundaria o conciencia 1 lingU{stica im-

plica un conocimiento del lenguaje y su funcionamiento, 

que es cambiante de acuerdo con las experiencias discur 

sivas del sujeto. En este nivel se considera el carde-

ter metacomunicativo del lenguaje literario, es decir,-

el carácter ilocutivo &e· las proposiciones: la manera -

en que debe ser ente!1dida la proposicü:fo según sea la -

intención del escritor. Este aspecto ha sido fundamental 

para comprender el sentido de obra abierta, pues si bien 

el escritor ofrece una pluralidad de lecturas, condici2 

na cada una de ellas, por medio de la recursividad st~ 

nica, con una intenci6n determinada. De la actitud i'lo 

cutiva depende la correlac'id'n de las distin.tas ·partes. -

del texto. 

8. La recursividad" referencial significa que un signo tie 

ne por.referente otro signo lingtl{stico. En el lengua

je literario la recursividad o ."funci6n reflexiva" se -

presenta en el plano linga{stico, en la misma lengua, -

y también en el plano del discurso, en los elementos. 

formales que lo integran (temas, personajes, etc). 

El anc:{lisis del Museo de la Novela muestra diversas. forma·s 
... 

de ~xpresidn de la reflexión metalingüÍstica. Se señalan -
I 

las mas ge11~r_ales: 

.,·,··.:· 
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.. 
l. Se plantea en dos planos formales: 

a) En la estructura lingU:f.stica. 

b) En la estructura textual. 

En el primer caso, mediante la recursividad sÍ.gnica o "fun

ción reflexiva" y en la formalización de,la crítica quepo ... 
. . . 

sibilitan los procedimientos.;metalingü{sticos,· como la par~ 

·di a, que no solo deforma elementos de la· narración, sino --· 

que también disloca el lenguaje mismo (juegos de_palabras .,. 

· neologismos, transg-resiones- sinté:Ícticas):. Eri el segundo ·e~ 

so, l~ crítica se integra en los elementos del texto: narra 

• I 1 dor, ternas, personajes, y en su propia estructur.a. Asi, .e·_ 

.·Muse6 s~ formaliza corno posible novela mediante cincuent~ y 

seis prÓlogos'y veir/te capituios que incluyen: formas poéti

cas,poem¡:(ticas y teatrales. 

La reflexión metalingÜÍstica se formaliza a través de proc~ 

dimientos esp~c{ficos, algunos· de· los cuales propon.e-. Mace·a~ 

nio en el Museo: pa_rodi!i, inteitextualidad, fragmentación·,_ 

:i··1tratextualidad, etc. El análisis muestra que su aplica--

c:i.Jn no pasa a·ser experimental, con excepció'n clel descubrí -· 
miento de la estructura de la obra y del uso de la parodia, 

' ' .. principalmente desde una perspectiva humoristica Cuno de --

sus mayores aportes). La aplicacidn de los otros recursos 

mencionados requiere, muchas vecés·~ la explici taciÓn teÓri-

ca del autor, lo que manifiesta la imposibilidad de J'.nteg(aE, 
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los a la estructura narrativa. 

A partir del análisis se ha profundizaco en el estucio de -

dichos procedimientos, en tanto son nociones indispensables 

para posibles an~lisis de la dimensi&n rnetalingÜÍstica en -

literatura. 

Tambie'n se ha profundizado en la parte te6rica, a tal grado 

que puede no resultar pertinente en funci&n de este an~li-

sis, no obstante, el propdsito ha sido doble: descartar am

bigüedades terminológicas y presentar un corpus teo'ricO só

lido para futuros trabajos, en tanto na resultado muy Útil 

para este estudio. 

El análisis de la "poe'tica" macedoniana ,. entendida· e'sta como 

prqgrama operativo gue se propone el escritor, se basa tan-

to en· las declar.aciones expresas del ,autor corno. en el estu-

dio de las estructuras de la novela, lo gue·permite·deduci~ 

Ú 
, , . 

seg n la manera como esta hecha la obra, como quer1a hacer-

se. Esto pone de manifiesto las disparidades entre el pro~-

yecto y el resultado. 

El proyecto supone la concreci6n de la "nueva novela" basa

da en la realidad de la ficcidn, mediante el lenguaje y --

aquellos procedimientos capaces de construir una realidad ar 

tfstica aut6noma. Obviamente, el proyecto res9onde a un ob 

jetivo: escribir una novela que amalgamara estJtica y meta

física, inscribiendo el pensamiento en el lenguaje. Macedo-
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nio busca resolver el problema a través de su metafísica: -

si.la vigilia y el ensueño son iguales se puede afirmar qu·e_ · 

no siempre la imagen es posterior a la percepción o a la -

sensaci6n y que l·a invención absoluta de la imagi~c.ción es 

posible, en tanto lñ realidad está en la propia sensibi.li-- · 

dad del escritor; -de lo que- se desprende que la creacicfo 'li 

teraria no admite otras leyes que las dadas por el arbitrio 

del propio autor. tste sería el &nico camino posible para 
. -

todo tipo de.creacionismo: inventar una realidad.dentro del 

· campo lingü{stico. Sobre esta base el problema, tal vez re 
' -

-: 
soluble, radica en dar.forma escrita a la "invención"¡ el .... 

Museo demuestra la imposibilidad de tener acceso todav.:la ·a 

·un lengµaje estrictaménte ideali.sta. No obstante, el es.cri 

tor lo intenta al .escindir el signo y el referente, cuya r~ 

laci6n unilateral sostenf.a la literatura· mimética.· Macedo-

nio pretende crear unaficci6n basada.en la producción de -

rndltiples sentidos a partir del significante para lograr un 

efecto en la lectura. Asf, es la pra~is . esctitura:l del 

texto la que intent.a elaborar otro sistema significante no_ 

cimentado en la representación. Las teorías de Ma~edonio -

son el registro.de ciertas impresioryes y reflexiones alimeE_ 

tadas en las teor{as mds dispares. La escritura busca fi-

jar las c~mbinaciones que, al ser leídas, puedan revivir la 

"~m'?ciÓn" que $e liCJ6 a ellas y que determinó 'esa. cornbina-

ci~n precisa. En consecuencia, la escritura se vale de --

cualquier procedir:dento (poético, humorístico, etc.) para --

• • :i_ ,:-.i.' 
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"desacomodar" el Yo: el objeto texto intenta provocar el es-

tado de ensue~o. Pero es probable que el estado de ensuefi~ 

se logre escribiendo, mientras que el objeto escrito no lo_ 

suscite, De ah{ la imposibilidad de un lenguaje icealista,-

este puede ser la "condicidn" del ensueFo, pero no puede 

sustituir sus poderes, aunque quizás pueda convocarlos. 

En general, el proyecto se cristaliza en pro?uestas irnpor--

tantes a futuro, es decir, procedimientos literarios signi

ficativos, cuya aplicación en la narrativa posterior resul

tar!a exitosa. En cuanto al re~ultado, frente a-las dimen-

sienes del proyecto, se traduce en esbozos de formas orga·n_! 

zativas novelescas que, si bien poseen una coherencia, no·-

conforman la estructura total de una novela. Esto se debe -
J I a que no se formaliza plenamente ei ensayo critico en la ·es 

-
tructura novelesca. No atenta contra eila el car~cter pro-

logal de la escritura, ni siquiera las formas poéticas y -~ 

teatrales, sino las disquisiciones teóricas que se despren

de.n del sistema. Puede argüirse tambi~n que el texto carece 

del sentido del ritmo, en tanto se capta la "afasia" de la 

contigüidad, que deviene frecuentes agrarnatisrnos que, aunque 

responden a su teoría del arte como "metáfora sin contexto" 

Grnagen), a veces cae en el exceso, principalmente cuando --

omite el sujeto en casos de concordancia gramatical arnbi---

guos o cuando la ausencia de nexos gramaticales, . transfor-

rnan la frase en una mera sucesión de palabras sin valor con 

.·' .! 
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textual. 

No se ha tratado de idealizar la obra de Macedonio como re-

curso que supone su posterior degradación, sino hacer algu

nas valoraciones que contribuyan a su definición: la m~s --

apropiada es la de novela experimental, en tanto se critica 

lo que el escritor no se propone: ºEl "asunto" de arte care

ce de v~1or art{stico o la ejecuci&n es todo el valor cel -

arte". (p. 107 M} Macedonio prioriza la técnica y es cons

ciente que ·su obra corno novela pueda no resultar.· De ah.:l ,... 

su justif icacid'n: "Si fracasa cono tal la que llamo novela,·· 

mi Estética salvará el caso: admito que se la tome por no'V~-

I • I la, por fantasia de buen genero, por novela suplente. Si-. 

falla. la novela como novela puede ser que mi Estética haga_ 

fde buena novela" (p. 40 M). 

La transcripción del fragmento es su mejor comentario. Toda 

interpretaci6n debe respetar el texto; no hay cr{tica inma

nente~ · No ha sido la intención sólo hacer una exé0esis de . . -
la obra macedoniana, sino sobre todo señalar aquellos apor

tes que se inscriben hoy en la literatura latinoamericana -

en una tendencia literaria que hace hincapi~ en la funci&n -

creadora del lenguaje y en el car~cter metáiingfi1stico de 

una escritura que busca su propia ·identidad. 
.. 

Dichos apor--

tes se inscriben en una novela experimental, "novela suple!! 

te", el escritor no se propone otra cosa; en todo caso, bu! 

ca "un resbalarse de sí mismo el lector" (p. 35). Interita 
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producir ese efecto mediante el juego de los significantes 

en un texto pensado corno "metáfora sin contexto". La res

puesta, si la hay, la tendr~ cada lector.-

r •.• ,' 
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1. Son ejemplos las Ficciones de Borges ,· 'Rayüe'la de Cortií

zar, Tres tristes· tigres de Lezama Lima y·· De dónde son 

los. cantant~ de Severo Sarduy, que muestran una tenden

cia de la literatura actual en bbras en las que la f ic~ 
1. 

ción y el ensayo crítico se amalgaman. 

2 ·- Modernidad: "La revoluci.Ón industrial. como coordenada -

hist6rica define la idea .de modernidad y determina un 

cambio sustancial en la concepción de·1a cultura •. A ---

grandes rasgos1 puede ~arcarse ese cambio por la apari~ 

. cic:Sn de la conciencia cr!tica, que en rl . terreno de la 

escritura, produce una escisión entre el lenguaje y los 

valores que le sirven de apoyo~' (E. Mil.:Ín y R • .Z:..pprato, 

"Lectura de Huidobro, Girando, Borges y Paz", p. 13) -

Li~gÜÍsticamente, se da la escisión entre s1gno y refe

rente: se con~idera la palab~~ en su materialidad. 

3. ·Cfr. H. de Campos~ "Superación de los lenguajes exclusi 

vos", en América Latina y su litératura, p. 293. 
•. 

4. c. Fernández Moreno, "El Ul tra:lsmo", e.n Los Vanguardis

mos en América Latina, p. 35 

S. c. Fernández Moreno, ibid. p. 35. 

;·' 

'•". '· 

. -
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6. c. Fern~ndez Moreno, ibid. p. 42 

129. 

7. V. Huidobro, "El creacionisrr.o", en Los· van·guardisr.io·s en 

América Latina, p. 186. 

8. Se denomina netalenguaje, en primera instancia, al len

guaje que se toma a s! mismo como lenguaje-objeto, o -

sea que sus t~r~inos son los de la lengua objeto de an! 

lisis y las reglas sintácticas son también las de la -

lengua analizada. 

9. Esta ~firmación responde· a una de las ocurrencias de Ma 

cedonio Fernández. A manera autobiogrc{fica, di.jo: "Yo_ 

nac! en Buenos Aires en una época muy 1874. No fue en 

ese.preciso momento, plaro, sino cuando Jorge tuis Bor

ges resJlvi6 "citarme" y lo hizo óon tan pocas reser--

vas en su elogio que a causa del riesgo terrible al que 

' . ' se exponia ( •.• ), yo aparecia. como el autor de todo lo 

bueno que él hab{a escrito." (Macedonio Fern.Índez· Mane-

ra de una psique •.. , p. 13. 

10. "Entre lengua y estilo, hay espacio para otra realidad 

formal: la escritura ( •.• ) La identidad formal del es-

critor s6lo se establece realmente fuera de la instala-

cidn de las normas de la gramática y de lti~ constantes 

del estilo, all{ donde lo continuo escrito, reunido y -

encerrado primeramente en una naturaleia lingUÍstica --

perfectamente inocente, se va a hacer finalmente un ai¡ 
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no total ( •.• ) La escritura es un modo de pensar .la l! 

teratura, no de extenderla. ~Rolland Barthes,· El grado 

cero de la escritura, págs. 21 - 24). 

I . 
Capitulo 1 

l. Galvano De;:lla Volpe,, "El arte corno lenguaje" en· Es't'~:ti~ 

ca y Marxismo, p. 197. 

2. G. Della Volpe,. ibid., p. 197. 

3. G. Della Volpe, ibid., ~· 199. 

4. G. Della Volpe, ibid., p. 2QO. 

S. R. Barthes, SZ, p. 3. 

6. L. Hjelmslev, Proleg6men·o·s .• • • I p. 161. 

7. L. Hjelmslev, ibid., p. 162. 

8. L. Hjelmslev, · ibid., p. 181 • 

9. L. Hjelmslev, ibid. p. 166 • 

10. Semiótica denotativa: "Semiótica en la que· ni~guno de. -

sus planos es una semiótica". 

Semiótica connotativa: "Semiótica no cient:lfica Cno e·s 

una descripción), uno·o más de sus planos son serriióti-

cas". (Hjelmslev, ob cit., p. 184). 
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11. Semiótica-objeto es una "semiótica que entra en una se-

miÓtica como un plano de la r.1isma". 

(Hjelrnslev, ob cit., p. 184). 

12~ R. Jakobson. Lingil{stica y Po~ti~a, p. 12. 

13. Hans Saettele, "Reflexividad del lenguaje e ideología:. 

lingU!stica, en Arte, Sociedad, Ideología, No. 6, 

p. 55 - 56. 

14. Bar.is Fridrnan, "A qué nos referimos con la palabra "pa-. 

lab~a", en. Cuicúilco 11, p. 13. 

15. H. Saet~ele, ob cit., p. 15. 

16. H. ·saettele, ob cit., p. 60, 

¡' 

17. Término acuñado por Boris Fridman, ob cit., p. 16 

18. B. Fridman, ob cit., p. 16 

19. Entiéndese por signo la unión de un concepto y de una -

imagen acústica, según la definición saussureana en ---

Curso de Lingil{stica General. 

20. B. Fridman, ob cit., p. 19 

21. J. Dubois, et al., Dicciona·r1o··ae· Ling\Hstica, ··p. 423 

22. No obstante, hecha esta precisión, se·evitarán, en este 

caso, particularizaciones termino16gicas, por lo que se 

considerard el rnetadiscurso como metaie~guaje. 
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23. s. Todorov, Teoría de la Literatura de los fo·rrnalistas 

rusos, p. 25. 

24. R. Jakobson, LingUÍstica y poética, p. 26, 

25. G. Sucre, "La nueva crítica•= en· América· Latin·a· y su 'li

teratura, p. 259. 

26. ·.Cabe señalar que otra tendencia crítica realiza un aná 

lisis inmanente y apegado fundamentalmente a los tex-

tos, es el caso, en Latinoamérica, de la obra de E. Ro 

drÍguez Monegal o la crítica hisioricista de Rama, --

quienes, aunque críticos, no son teóricos corno los es

tructuralistas europeos, por ejemplo. 

27. G. Sucre, "La nueva crítica" en Amé'r'ica Latina ·en· su -

literatura, p. 264. 

28. La reflexión metalingU{stica aparece en muchas obras -

de lo literatura universal, un ejemplo sobresaliente ~ 

es el Quijote, no obstante, ~n estas obras no se pre-

senta tematizada con prop6sito expreso, como es el· ca

so del citado poema de Mallarmé. 

29. o. Paz, El arco y la lira, p. 27. 

30. o. Paz, ibid., p. 273.· 

31. Expresión usada por E. Milán en su ensayo sobre Huido

bro, Girando, Borges y Paz, ob cit., p. 15. 
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32. Haroldo de Campos y Décio Pignatari, Teoria da poesia 

concreta, Sao Paulo, Inven~ao, 1961. 

33. R. Barthes, ob cit., p. 3, 

34. ..Los "martinfierristas 11 o Grupo Florida es el nombre --

adjudicado a los escritores que colaboraron en el pe-

ri6dico "Mart.!n Fierro", expresión del arte y de la l~ 

teratura de vanguardia argentina (Ver Introducción). 

35. J:'.:. R. Monegal, Borges por el mismo., p. 184. 

36. H .. de Campos, ob cit., p. 291. 

37. R. Jakobson, ob. cit., p. 19. 

38. E. Rodríguez Monegal, "Tradición y renovación 11
, en Jú:1é-

39. 

40. 

41. 

rica Latina en su literatura, p. 163. 

I E. Rodriguez Monegal, ibid, p. 163. 

' M~cedonio Fernandez, Papeles de Recienvenido, p. 35. 

T.G. Lavalle, en Prólogo a Manera de una psique sin 

cuerpo, p. 16, 

42. G. García. Macedonio Fern~ndez: la escritura en objeto, 

P• 28. 
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. I 
.Capitulo 2. 

l. Tomás G. Lavalle, en Prólogo a Manera de una psique -

sin cuerpo, p. 12. 

2. G. Garc{a. Macedonio Fernández: La escritura en objeto, 

p. 52. 

3. R. Jakobson, "Deux aspects du langage et deux types 

d' aphasie" en Les TeI!lps Modernes, enero de 1962. 

4. R. Xirau, "Crisis del realismo" en Ar.1ériéa Latina en .;... 

su Literatura, p. 193. 

5. c. fr. -sa&l Yurkievich, "Realidad y Poesía" en Los van 

guardismos en América Latina, p. 226 

6. Gastan Bachelard, La poética del espacio, p. 8. 

7. E. Rodríguez Monegal, Borges por el mismo, p. 183 • 

. 8. Ramón Gomez de la Serna, Retratos Contemporcineos, 

p. 385. 

9. R.G. de la Serna, ibid., ~. 387. 

10. Macedo'nio Fernández, Museo de la novela de la Eterna, 

p. 30. Las próximas refer·encias a la misma aparecer~n 

indicadas en el mismo texto con el ndmero ~~ pdgina y 
·:·.",r' 

la letra M (Museo) • 

. ,'',_ ,·· . 
• ~. ' •• • • • • L < ; "•, 

; ... , . • '. ',, •.; r .. '1 .'·:,' " '' ',..: " ' ,.;: . . ~ • i ::. . '~ /.- . . 
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11. Según Barthcs la "cscri tura E!S un r;1odo de pc:nsar I a -

literatura, no de extenderla ( ... ) . La escritura es 

una realidad ambigua: por una parte nace, s i.n duda, C.e 

una confrontación del eser i tor y de su. sociedad; por._ 

otra, remite al escritor, por una suerte de transfer~~ 

cia trágica, desde esa finali¿ad social hasta las fuen 

tes instrumentales de su creaci6n. No pudiendo ofreceE 

~e un lenguaje libremente consunido, la Historia le -

propone la exigencia de un lenguaje libremente produc! 

do". (Rolland Barthes, ~1 __ . .si_rado cero de la escritura, 

págs. 23 - 24). 

12. En P~dro P~~' por ejemplo, aparecen dos narradores:_ 

en primera persona, Juan.Preciado y Eduviges, el pri--

mero, vivo,introcuce el relato de la segunda, muerta,-

pero.cuando muere el primer narrador, el relato igual

mente continúa. En Tres_ tristes tigres, Ja yuxt aposi

ci6n de relatos implica el mismo procedimiento con los 

narradores; ~de~ás, la funci6n del narrador se inter-

cambia con la de personaje. Cono en ei .Museo, el narr~ 
. I 

dor aparece corno un elemento mas del sistema.formal de 

la obra. 

13. Emir Rodríguez Monegal, ¡'Tradición y renovación 11
, en -

Am~rica Latina y su literatura, p. 139. 
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14. El nombre de Quizagenio es interrogativo (¿Quizagenio?) 

porque Macedonio opina que crear personajes genios im-

plica creerse genio el propio autor. Noé J{trik hace 

un buen estudio sobre el.tema en ·~a novela futura de -
I 

M~~edonio FernAnaez", en Nueva novela latinoamericana -

II. 

15. Noé JÍtrik, ibid, págs. 58 - 59. 

16. ·Eduardo M.il.:fn, ob cit. p. 11 

17. Umberto Eco, Obra abierta, 2a. ed., tr. de Roser Bardo.:.. 

qu~, Barcelona, Ariel, 1979. 

18. Eco, ibid., p. 37. 

19. Eco, ibid. p. 78. 

Capítulo 3. 

l. Julia Kristeva, "Probl~mes de la Structuration du texte" 

en "La Nouvelle Critique", ndrnero especial "Lingllistique 

et.Littérature, París, 1968. 

2. T. Todorov, Teoría de la Literatura de los formalistas 

rusos, p. 36. 

3. T. Todorov, ibid., p. 38. 

4. A. Reyes, La experiencia literaria, p. 7:7. 
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5. A. Reyes, ibid., p. 94 

6. T~rmino usado por Julia Kristeva con base en los estu

dios de M{jail Bajtfn (J. Kristeva, "Bakhtine, le mot, 

le dialogue et le reman", en Critique, nóm. 239/67, --

I Paris, Minuit.) 

7. s. Sarduy, "El barroco y el neobarroco" en América Lati 

na en su literatura, p. 175. 

B. M. BajtÍn, La poé'tique de Dostoievsky, París, Seul, --

' 1970, pags. 210 - 237. 

9. M. Bajt{n, ibid., p. 215. 

10. s. Sarduy, -Ob cit., p. 175 

11. M. BajtÍn, ob cit., p •. 223 

12. s. Sarduy, ob cit., .p. 176 

13. J. L. Borges, Otras in9uisici.ones, Bs. As. 1 Ernecé, 1956, 

p. 25. 

14. s. Sarduy, ob cit., p. 175. 

15. Germán L. García, La escritura en objeto_, p. 68. 

16. G. L. García, ibid., p. 69 

17. s. Sarduy, ob cit., p. 178. 
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18. G. García, ob cit., p. 178. 
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