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“Como el Diablo, cuya mafia consiste en
hacer correr la voz de que no existe,

lo fantastico finge haber

desaparecido hace mucho tiempo (...)

Es el pasajero clandestino de la literatura.”

Marcel Schneider, Discours du fantastique

“Si segun Nietzche, la filosofia ha sustituido
sin agotarlo el grito tragico

bajo la forma de un discurso (...)

no se ha encontrado (adn)

ningun relevo para lo fantastico.”

Roger Bozzeto, ¢Un discurso de lo fantastico?

“Sin fantasia es mucho el dolor.”

Macedonio Fernandez, No todo es vigilia la de los ojos abiertos

“The etimology of the word “fantastic” points to
an essential ambiguity; it is un-real.

Like the ghost which is neither dead nor alive,
the fantastic is a

spectral presence, suspended between

being and nothingness. It takes

the real and breaks it.”

Rosemary Jackson, Fantasy: the literature of subversion

La ficcion esta definida por “supuestos que
son declarados por la totalidad de la conciencia
como imposibles, sea por contradiccion interior
0 porque por razones externas no se consideran

como partes de la realidad.”

Rudolf Hermann Lotze, Logik (1843)

“Lo mismo es aplicable a lo fantastico...
es el alma de toda realidad.”
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INTRODUCCION

La presente tesis naci6 de la busqueda por explicar la fantacidad de dos autores
representativos de este “género”: Jorge Luis Borges y Julio Cortazar.

En un principio se le sumaria a esta lista Ricardo Garibay, autor mexicano poco explorado
en su veta fantastica. Asimismo, se plante6 también un acercamiento a Adolfo Bioy Casares, ya
que en su novela La Invencion de Morel se intuian concordancias con la obra de Borges, aunque en
su cuentistica particular no se encontraban convergencias con dicho modelo.

Fue asi que nacio el proyecto de investigacion, cuyos resultados se presentan ahora.

Las dificultades surgieron de inmediato al comienzo de este trabajo académico, debido a
que no existia una unidad en las teorias que buscaban explicar lo fantastico. Cada una parecia
referirse a un fendmeno distinto. A lo largo de la investigacion, nos dimos cuenta de que, en
efecto, asi era. Las teorias eran diferentes porque hacian referencia a corpus distintos, o bien no
consideraban a lo fantastico como un sistema estructural que pusiese en marcha elementos
especificos para construir el llamado efecto fantastico.

Dichas teorias consideraban a lo fantastico como un campo inexplorado, marginal e incluso
“carente de seriedad”.

Semejante caos tedrico impedia seguir adelante. ;Como podria analizarse a Jorge Luis
Borges 0 a Cortdzar en sus cualidades fantasticas cuando ni siquiera habia una teoria de lo
fantéstico unificada?

De modo que el intento por realizar un “andlisis estético del cuento fantastico” —ya fuera en
la obra de Ricardo Garibay, Julio Cortazar, Adolfo Bioy Casares o Jorge Luis Borges, resultaba
insostenible, dado que no se podia hacer ningun analisis sin la existencia de una teoria previa.

Tras una compleja busqueda bibliohemerografica, y dada la carencia de materiales
especializados en el tema, se pudo llegar a una resolucion: si no existia una teoria que explicase
satisfactoriamente el fenomeno, debia considerarse la posibilidad de trabajar sobre una
reteorizacion respecto a lo fantastico, partiendo de las investigaciones que se habian llevado a cabo
recientemente en varias partes del mundo.

La investigacion descubrié lineas comunes en varios de los modelos tedricos vy
caracteristicas similares en los diversos corpus, lo que llevo a sospechar que no solo lo fantastico
podia entenderse como un conjunto de manifestaciones literarias esporadicas, sino que se trataba
de un sistema literario, es decir, un conjunto de elementos articulados entre si que operan de una

forma estable e identificable.



Es asi como se decidié centrar la tesis en el campo teorico y reducir solamente a tres el
numero de autores a estudiar, sospechando ya que cada uno de ellos representaban un modo
distinto de hacer fantéstico.

Los resultados de la investigacion no se hicieron esperar. En primer lugar se logrd un
deslinde de los términos “maravilloso” y “fantastico”, los cuales, por lo comdn, se consideraban
como sindnimos, pero en este trabajo terminaron por entenderse como categorias completamente
opuestas.

También se pudo esbozar en esta propuesta tedrica que aquello conocido como “lo
maravilloso” encarna otredades, y esto, al entrar en conflicto con “lo real”, origina lo fantastico
propiamente dicho, formula que, a su vez, genera el “sistema de lo fantastico”.

La simple idea de concebir a lo fantastico como un sistema, es decir, un esquema que se
pone en marcha como estrategia de escritura dentro del texto, es ya también un avance, pues uno
de los problemas que provocaron el caos tedrico desde su inicio fue justamente el hecho de que se
concibiese a la totalidad de registros del fenébmeno como “género”, “subgenero” o “subliteratura”,
como lleg6 a ser considerado lo fantastico por algunos criticos.

La idea de sistema tiene varias ventajas: sugiere una estrategia para crear un efecto
especifico, y con ello revelar una conciencia o autoconciencia que permite acercarse al fenémeno
como un hecho estético que se va construyendo a si mismo en vez de pensarse como una coleccion
aislada de manifestaciones literarias.

La “conciencia” de los autores sobre los elementos que integran y detonan lo fantastico,
permitid pensar que este fendmeno poseia un epistéme, una esencia, que lo diferenciaba de
cualquier otro sistema literario, como lo lleg6é a esbozar Harry Belevan en su obra Teoria de lo
fantéstico.

Las primeras investigaciones —que aqui llamamos “canonicas” (desarrolladas por Tzvetan
Todorov, Roger Caillois, P.G. Castex, Louis Vax, entre otros), resultaron limitadas y
controversiales, cuando quisieron aplicarse a relatos fantasticos que estaban fuera de su campo
tedrico, puesto que no alcanzaban a esclarecer la naturaleza del fenémeno.

Es asi que la cuentistica de autores como Franz Kafka, Julio Cortazar o Jorge Luis Borges -
s6lo por nombrar a los mas significativos-, no encontrd explicacion que resultara acorde a dichas
teorizaciones.

Sin embargo, no fue sino hasta que tedricos como Jean Bellemin-Noel, Ana Maria
Barrenechea, Rosemary Jackson o Jaime Alazraki se aventuraron a analizar mas
“estructuralmente” dichos corpus, que las teorias candnicas se mostraron realmente insuficientes

para explicar un fendmeno que exigia mas alla del hecho de sélo remitirlo a la recepcion del lector,



es decir, condicionar a que éste pudiera o no percibir el efecto fantastico, mediante una
“vacilacion”.

Pero son justamente los casos de Kafka, Cortdzar o Borges, los que evidenciaron a lo
fantastico como otra cosa: es decir, como un sistema que responde a una estrategia de uso y a una
“dramatizacion” de la literatura misma, como consignaremos aqui, dado que lo fantastico depende
en gran medida de una reflexion sobre el lenguaje para su construccion.

No era entonces suficiente una simple revision del corpus o una teorizacion “formalista”,
sino intentar un estudio mas profundo, mas “estructural”.

En los ultimos afios tal linea argumental ha tenido un interesante derrotero. Tedricos como
Mery Erdal Jordan, Victor Bravo, Ignacio Soldevilla, Anton Risco, David Roas o Alfonso y
Fernando de Toro, asi como Nancy Kason, se dieron a la tarea de profundizar en la teoria de este
fendmeno hasta explicar su especificidad, centrandose més en las estrategias con las cuales se
construyen los textos que en sus instancias de recepcion.

De esa manera, lo que esta tesis intenta es conjuntar la mayor parte de la teoria escrita hasta
este momento, desde los trabajos mas elementales -como el de Carrilla-, hasta los mas complejos y
esclarecedores como el de Mery Erdal Jordan, publicado hace apenas unos afos.

El resultado permitié unir en una sola teoria todas esa tendencias inconexas, asi como
suponer el hilo conductor que explica este fendmeno: es decir, que lo fantastico es una estrategia
tal que constituye en si misma un sistema que opera mediante tres paradigmas: el clasico, el
moderno y el posmoderno.

En ese sentido, la idea de paradigma se us6 en el sentido de concepto no cronolégico;
propuesta que proviene de Thomas S. Kuhn y que entiende al paradigma como modelo o patrén a
seguir. Para Kuhn, un paradigma es un modo aceptado de resolver un problema, es decir, una
estructura que resuelve enigmas.

En cuanto a lo fantéstico, cabe destacar que gran parte de los conceptos tedricos vertidos
aqui no son totalmente originales; algunas de las propuestas ya habian sido esbozadas, la mayoria
de ellas, fragmentariamente; el mérito, si es que lo hay, es tal vez haberlas organizado dentro de un
mismo marco teorico.

De esa manera, la idea inicial que animd la presente investigacion evoluciond hasta
convertirse en una propuesta que intenta aportar una herramienta para analizar cualquier corpus
gue contenga elementos de lo que aqui se denomina “lo fantastico”. Es por ello que dicha tesis
termino titulandose justamente: “Del fantéstico clasico al posmoderno. Un estudio sobre el sistema
y evolucién de lo fantastico”.



De esa manera, la estructura de esta tesis es la consecuencia de la propia problematica que
enfrenta la teorizacion de lo que llamamos “fantastico”, porque no existe una definicion
consensuada y que aplique universalmente, la cual pueda explicarnos de manera precisa los
distintos registros que expresan este sistema.

Es decir, las definiciones hasta ahora propuestas por teoricos, criticos literarios y los
propios escritores, resultan no aplicables al corpus que esta fuera de los casos a los que hacen
referencia; esto es las teorias resultan no operativas fuera de los casos a los que aluden.

El caso de lo que llamamos aqui “fantastico posmoderno” es especial. Dado que nuestro
modelo tedrico esta inmerso dentro del campo del polémico término “posmodernidad”, que ain no
llega a convencer del todo a algunos tedricos y criticos, nos dimos a la tarea de tratar de esclarecer
y proponer con ello una consolidacion de la discusién sobre lo posmoderno en si, y al llegar a una
conclusion, descubrir que los Gltimos registros de lo fantastico en la literatura contemporanea, son
posmodernos por consecuencia.

Cabe destacar que en nuestra investigacion nos pudimos dar cuenta de que, en efecto,
ningun registro literario puede escapar de su marco linguistico y cultural. Es por ello que lo
fantastico muta conforme la epistemologia cambia de periodo en periodo.

En ese sentido, aunque lo fantastico es producto de la epistemologia de la época, al mismo
tiempo posee rango ontoldgico.

Lo anterior significa que lo fantastico contiene reglas de construccion que le permiten
distinguirse de cualquier otro registro estético, por lo tanto es completamente identificable, una vez
que se ha ubicado como un sistema textual o literario.

La idea de una *“ontologia” de lo fantastico no es del todo novedosa pues ya algunos
tedricos habian ensayado un acercamiento a tal concepto.

Uno de ellos, Harry Belevan, en su libro Teoria de lo fantastico, considera abiertamente la
existencia de un epistéme de lo fantéstico, pero desafortunadamente no lo desarrolla lo suficiente
como para construir un marco teorico robusto. Sin embargo, es él quien mas se acerca a ubicar lo
fantastico como una entidad estética en si misma, cuando sefiala que lo fantastico aparece como
eminentemente reflexivo y que existe en la medida en que hay conciencia de él. Para el autor, lo
fantéstico es la toma de conciencia de si mismo.

Belevan tiene razén, ya que lo fantastico —tal vez como ningun otro registro literario— ha
sido creado con conciencia de si mismo, desde su fase inaugural con El castillo de Otranto hasta
su paradigma posmoderno en las plumas de Jorge Luis Borges o Salvador Elizondo; pasando por
Charles Nodier, Gérard de Nerval, Kafka o Julio Cortazar (s6lo en parte de su obra), autores que

encarnan su paradigma moderno.



Sin embargo, no faltan los estudiosos que aun consideran que lo fantastico posee una
especie de impulso méagico tras de si que justifica el desconocimiento de sus causas.

En nuestra tesis, por el contrario, la naturaleza de lo fantéstico se trata abundantemente y
trata de revelar su modus operandi, asi como los limites que definen a sus paradigmas.

Un ejemplo claro de la confusion teorica que reinaba hasta hace algunos afios lo representa
el intento de aplicar la teoria todoroviana a un cuento como “TIén, Ugbar, Orbis Tertius” de Jorge
Luis Borges. El producto de tal empresa ha resultado siempre nulo: Todorov no puede explicar a
Borges porque las hipdtesis que se derivan de su teoria solo se aplican al corpus de los relatos
fantésticos del siglo XIX.

En el mismo caso se encuentra una teoria como lo neofantastico de Jaime Alazraki, quien
pretendia de alguna manera aplicar su teorizacion a cuentos como “El Jardin de los senderos que se
bifurcan” del propio Borges o “Continuidad de los Parques de Julio Cortazar”, cuando tal esquema
se inserta solo dentro de lo que nosotros llamamos lo fantastico moderno, es decir, al rompimiento
del modelo inaugural de lo fantastico. Los relatos arriba referidos ahora son plenamente
identificados como fantasticos posmodernos, como se vera mas adelante.

En otras palabras, lo que esta tesis muestra es un reacomodo de las muchas teorias que
Ilenan los prélogos, articulos de investigacion y libros que se refieren a lo fantéstico.

Queremos mencionarlo de una vez. Esta tesis es un punto de partida. En ningin momento
pretende no ser perfectible, por una sencilla razon: habria que aplicar, como ya hemos dicho, sus
preceptos a la totalidad de los casos. A la totalidad del corpus. Dicha tarea bien podria originar un
ambicioso plan de estudios literarios.

Sin embargo, los avances son significativos. Se pudo comprobar que los diversos escritores
gue se muestran aqui como ejemplos maximos de cada paradigma de lo fantastico, ejercieron una
estrategia textual explicita, consciente, para crear lo fantastico. En el caso de lo fantéstico clésico,
inaugurar una estrategia; en el caso de lo fantastico moderno, romper esa estrategia y buscar
“superarla”; y en cuanto a lo fantastico posmoderno, jugar con los dos modelos anteriores,
relativizandolos mediante simulacros, como se vera en su apartado correspondiente.

Asi, el indice de este trabajo muestra una metodologia de investigacion, pero también
denuncia el caos en el que se veia inmerso las diversas teorizaciones. El orden del indice, en suma,
revela, una condensacion, ya que la hipdtesis central de este trabajo se fue construyendo sobre si
misma.

Este estudio, finalmente, considera a lo fantastico no s6lo como un sistema textual en si mismo,
sino que documenta su argumentum ontologicum, es decir, logra demostrar su status ontologico, su
especificidad.



1. LO FANTASTICO

“Ya he dicho que la ciencia de Dios
esta apoyada sobre el mundo fantastico.”
Charles Nodier, De lo fantastico en literatura

1.1 Consideraciones etimoldgicas de los términos “fantastico” y “maravilloso”

La palabra “fantéstico” tiene registro practicamente en todas las lenguas y se halla incluso
en los escritos mas antiguos del canon occidental.

Aristoteles, en su Poética, consigna el término, otorgandole la calidad de aparicion y, por
lo tanto, de imaginacion.

Diversos autores griegos lo utilizan ya con esta acepcion: Platén, Didgenes, Laercio,
Plutarco, Epicteto, Ateneo el sofista, Herodiano y Filon.

Asimismo, la investigadora Rosemary Jackson declara que el término fantastico deriva del
latin phantasticus, tomado del griego ¢avtay, y significa “hacer visible o manifiesto” algo.

En espafiol se tiene registro de la palabra “fantastico” en el Corbacho, de Martinez Toledo,
obra de mediados del siglo XV. Posteriormente, segin sefiala Tania Alarcén Rodriguez, en su
articulo “Fantéstico y maravilloso, diferencias etimoldgicas”, aparece en el Diccionarium ex
hispanensi in latinum sermonem, de Antonio de Nebrija, asi como en el Doze trabajos de
Hércules, de Torres Villena, y en la Coronacién, de Mena. *

De acuerdo a Tania Alarcén, la palabra “fantasia” proviene de esa raiz, la cual se mezcl6 en
un principio con el sufijo indoeuropeo ia. Asi, “fantasia” en griego tiene el significado de
“aparicion, imagen”.

De esa manera, “fantasia” paso a los autores latinos como una idea de fuga, cuya acepcién
sera tomada por Kant mas adelante mediante el amplio concepto de “ejercicio de la imaginacion”.

En Séneca phantasia tiene el significado de “idea, pensamiento, concepto” (Nicetas longe
disertius han phantasiam movit). En Ciceron equivale a “aparicion”, pero la traduce al latin por
visus, “visién, mirada, es decir, la accion de ver lo que se mira”.

Cabe resaltar que la palabra fantastico no se encuentra disociada del término phantasiam,
en ninguno de los periodos antes sefialados. Es decir, no existe la concepcion que hoy le damos, y

que en este estudio buscaremos esclarecer.

1 Tania Alarcon Rodriguez, “Fantéastico y maravilloso, diferencias etimolégicas”, Lo fantastico y sus fronteras. 1l
Coloquio Internacional de literatura fantastica Ana Maria Morales, José Miguel Sardinas y Luz Elena Zamudio (eds).
Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, Facultad de Filosofia y Letras, Direccion de Fomento editorial, Puebla
(México), 2003, p-79.

2 Ibid., p-81.



Tania Alarcon consigna que en espafiol la palabra “fantasia” se documenta por primera vez
en Milagros de Nuestra Sefiora, de Gonzalo de Berceo, a mediados del siglo XIII. La cita dice:
“tenién que fantasia las avié engafiadas”.

Se encuentra también en las obras Libro del buen amor de Juan Ruiz, el Arcipreste de Hita;
A la muerte del marqués de Santillana, de Gomez Manrique; en Universal vocabulario en latin y
en romance, de Alonso Fernandez de Palencia; en el Dictionarium ex hispanensi in latinum
sermonem de Antonio de Nebrija y en el Dialogo de la lengua de Juan de Valdés.

Emilio Carrilla recuerda que en la Edad Media también se utilizé la acepcion imaginatio
como sin6nimo de fantasia, pero habia implicita una diferenciacion entre la imaginacion
reproductiva, esto es la de los datos sensibles, y la imaginacion productiva, que combinaba esos
datos. *

Kant —dice Carrilla-, replanted la distincion entre la imaginacién productiva y la
reproductiva, llamando a la primera fantasia, es decir la imaginacién creadora; y a la segunda se le
identifico simplemente con el ejercicio imaginativo.

La diferencia, aclara, es que a la fantasia se le otorga el caracter de la elaboracion estética
de las representaciones, mientras que a la otra se le piensa en cuanto asociacion libre.

Asi, el significado que se le otorga en nuestra época en el diccionario académico es una
mezcla entre las dos concepciones antes expuestas, esto es, la fantasia seria algo quimérico,
fingido, que no tiene realidad.

La palabra “fantasma”, por otra parte, deriva del griego fantasia y del sufijo “ma”
(davtaopa), sin embargo, esto posee la connotacion que ahora le damos al término “fantéstico”.
De modo que ¢avrtacua significa aparicion, vision, suefio, imagen, apariencia. Lo anterior
implica todos los elementos que, como veremos, contiene el sistema de lo fantéstico en su estado
puro; es decir el de una irrupcién en un ambiente codificado como familiar.

Tal concepto se encuentra con recurrencia —sefiala Tania Alarcén- en Platon, Aristoteles, y
menos frecuentemente en Euripides, Plutarco, Didgenes Laercio, Tedcrito, Ateneo el sofista y
Filon.

El término Phantasma ya se encuentra en Plinio con el significado de “ser imaginario”,
“espectro”; en San Agustin se registra con la idea de “representacion imaginaria”, y en San
Paulino significa “ficcion, suefio”. Pero no es sino hasta el siglo XVI que la palabra “fantasma”

aparece en el idioma espafiol. *

3 Emilio Carrilla, El cuento fantastico. Editorial Nova, Buenos Aires, 1986, p-19 y SS.
4 Ibid, p-82.
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Ovidio relata en Las Metamorfosis que Phantasos (Fantasios) es quien se encarga de
producir visiones porque es precisamente el hijo o servidor del Suefio. Tal connotacion también
aparece como materia de la otredad que define uno de los dos polos de lo fantastico, como hoy lo
entendemos, y de las reglas que han llevado a la evolucion del sistema de lo fantéstico.

Por otro lado, la palabra “maravilloso”, proviene de “maravilla” y del sufijo latino “0s0”
que significa “lleno de”. El origen se identifica con el adjetivo latino mirabilis, el cual significa
“extrafio, notable”. “Extrafio” es justo la acepcion con la que ha permanecido en nuestros dias, y
este concepto es el que constituye precisamente la mitad que se necesita para construir lo
fantastico. En ese sentido, la idea “maravilloso= extrafio”, sera uno de los ejes nuestra
investigacion.

Tania Alarcon abunda en ello: Mirabilia, que significa las cosas maravillosas, evoluciond
como palabra semiculta al espafiol. Mirabilis proviene de mirari, "admirarse’, quedarse en
suspenso, maravillarse, admirar, mirar con admiracion, y del sufijo latino bilis (ble en espafiol).

La palabra “mirar” proviene directamente de mirari, que conservo su misma acepcion
latina, esto es: “asombrarse, extrafiar, admirar”. La palabra se registra en El cantar del Mio Cid, en
el siglo XII.

Tania Alarcon sustenta que la diferencia entre los vocablos fantastico y maravilloso es
sustanciosa en tanto que “fantastico” se refiere a la “facultad de la mente para representar cosas
inexistentes (...) De acuerdo a Moliner la palabra fantasia es una creacion mental, una imagen”. En
cambio, lo maravilloso esta vinculado a lo que se puede ver, aunque resulte increible: “se trata de
una imagen externa a la mente”. °

Cabe resaltar la esencia de tal distincion puesto que lo fantastico implica una creacion, una
conciencia y un acto racional del pensamiento; mientras que lo maravilloso esta relacionado con la
admiratio. En su formula original, la maravilla es sélo la consigna de las cosas maravillosas, de la
mirabilia.

Susana Reizs incluso habla de un “verosimil feérico”, esto es, maravilloso, en el que se
admite que los animales sean capaces de actuar como hombres, o cualquier tipo de maravillas
posibles dentro de un contexto ideoldgico o genérico, lo cual exige que una vez admirados los
testigos de tal maravilla, finalmente la acepten.

El registro de lo maravilloso es amplio en la Edad Media, ya que en gran medida los
registros “maravillosos” no fueron concebidos como literatura, en tanto creacion, sino como una

posibilidad de pensamiento, una realidad. Una idea comprobada en el imaginario colectivo.

5 Ibid, p-84.
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Al ser traducido a lenguaje escrito, lo maravilloso se convierte entonces en un género
literario.
Posterior a lo maravilloso como literatura, y antagonico también como sistema, llega el

racionalismo. La oposicion de ambas en un mismo espacio textual genera lo fantastico.
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2. LO INOPERANTE DE LAS TIPOLOGIAS TEMATICAS EN EL ESTUDIO
DE LO FANTASTICO

2.1 Teodricos que usan listados teméticos

Casi ningun tedrico contemporaneo a Todorov ha escapado a la intencién de realizar una
clasificacion tematica sobre el fendmeno literario de lo fantastico. Hoy, tras el andlisis detallado de
autores como Cortazar o Borges, dichas tipologias resultan inoperantes, al menos para explicar la
estrategia textual del fendbmeno para la totalidad de los casos.

La inoperancia del método tematico nos conduce al axioma de que el tema no define a lo
fantéstico.

Tedricos recientes han contribuido a cuestionar la metodologia de analisis basada en
listados de temas que definen a priori el corpus de lo fantastico, como en el caso de la
investigadora, Flora Bottom, cuyo trabajo permite llegar a conclusiones robustas sobre la
especificidad del fendmeno de lo fantastico literario.

Aunqgue Bottom se adhiere a la definicion genérica de Todorov en cuanto a las categorias
de fantastico, extrafio y maravilloso, el apunte mas brillante en su estudio, Los Juegos Fantasticos,
es el sefialamiento sobre lo inapropiado que resultan las clasificaciones por temas a las que el
propio Todorov recurrié como indicadores de género.

Este punto no debe subvaluarse, ya que ha dado pie a una confusion muy difundida que
relaciona los temas con la naturaleza del fenomeno.

Caillois, por ejemplo, llama “les temes du genre” (Caillois, 1966) a varias categorias
temaéticas que producirian lo fantastico, entre las que destacan las siguientes:

a) Pacto con el demonio

b) Alma en pena que exige, para poder descansar, alguna accién

C) Espectro condenado a un eterno deambular (...)

d) La muerte personificada que aparece entre los vivos

e) Cosa indefinible e invisible, pero que pesa, que estad presente, que mata o
hace dafio

f) Los vampiros

9) La estatua, el maniqui, la armadura o el autémata

h) La maldicidon de un brujo

i) La mujer fantasma venida del mas all4, seductora y letal. *
En nuestro concepto, dicha categorizacion solo opera para el llamado paradigma de lo

fantastico clasico, en el sentido de que dichas tematicas no conforman unicamente un ambiente,
sino encarnan la otredad, al ubicarse como elementos extradiegéticos que amenazan con invadir o

destruir al &mbito de lo familiar.

! Caillois apud Flora Bottom, Los Juegos Fantasticos, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 2003, pp.- 26-
27.
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En el paradigma de lo fantastico clasico, lo sobrenatural se materializa en un ser o una
fuerza antropomorfa, elemento que siempre aparece como externo al ambito de lo familiar y cuya
funcion es irrumpir en éste, de una manera “insoportable”, como lo detallaremos méas adelante.

De esa manera, el hecho de enlistar una serie de elementos “fantasticos” no garantiza la
puesta en marcha de lo fantastico, pues como observa Bottom, estos temas podrian buscar en si
mismos mover a la risa, la tristeza o la ironia, dependiendo el tratamiento que se haga de ellos, con
lo cual desapareceria completamente el supuesto sentido fantastico inherente que tales listas les
intentan conferir.

Todorov, el iniciador de los estudios sistematicos de lo fantastico, no escapo a la irresistible
empresa de proponer clasificaciones tematicas, y agrupd dichas tipologias en “temas del yo y
temas del tu”.

Como predecesores a estos autores, Todorov cita a Dorothy Scarborough, quien en su libro
The Supernatural in Modern English Fiction, propone como temas fantasticos al Diablo y sus
aliados, los fantasmas, y a “la vida sobrenatural”.

Por su parte, Penzoldt —de acuerdo a lo que el propio Todorov refiere- propone también al
fantasma, al aparecido, el vampiro, el lobizon, las brujas y la brujeria, al ser invisible o el espectro
animal.

Vax, otro de los grandes tedricos candnicos de lo fantastico, reconoce que la realizacion de
una tipologfa general de temas es una idée séduisante, entreprise irrealizable?, por lo que propone
una lista breve, en la que se cuenta al lobizén, el vampiro o las partes separadas del cuerpo
humano.

Adelantandose a su tiempo, Vax sefiala por otro lado que también existen otros temas que
pueden dar origen a lo fantastico, s6lo que estos tendrian una naturaleza mas psicolégica como “las
perturbaciones de la personalidad, los juegos de lo visible y lo invisible; las alteraciones de la
causalidad; del espacio y del tiempo”, esas que anticipan de manera sucinta la teorizacion de los
motivos de las llamadas fantasias metafisicas de Jorge Luis Borges y de Julio Cortazar.

Sin embargo, y hay que decirlo, sera Tzvetan Todorov quien contribuird a crear toda una
tradicion de listados tematicos, que en gran medida han provocado el empantamiento del estudio
sobre la naturaleza de lo fantastico. Todorov justifica los listados teméaticos de este modo:

“Este procedimiento, por inocente que parezca, no lo es enteramente. Implica dos hipotesis
que estan lejos de haber sido verificadas: la primera es que a las clases formales corresponden

clases semanticas”. 1!

2 Louis Vax, La seduccién de I etrange. Press Universitaries de France, Paris, 1965, p-59.
11 H
Ibid., p- 86.
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Con ello, Todorov inaugura una tradicion, la que vincula a los temas con el modus, que lo
llevara incluso, como hemos venido diciendo, a dividirlos en dos grandes grupos: “los temas del
yo” y “los temas del tu”.

No es curioso que en los temas del yo (una otredad interiorizada) Todorov ubique al deseo
sexual puro e intenso, el diablo y la libido, la religion, la castidad y la madre, el incesto, la
homosexualidad, “el amor de mas de dos”, la crueldad, fuente del placer o la necrofilia y los
vampiros, temas que como veremos mas adelante, son mas propios del Ilamado “paradigma
fantastico moderno”, como nosotros lo proponemos.

En un intento de teorizar de una forma un poco mas sucinta sobre el fendmeno de lo
fantastico, Adolfo Bioy Casares, prologuista de la Antologia de la Literatura Fantastica (la cual
suscribe al lado de Silvina Ocampo y Jorge Luis Borges), recurre igualmente a una tipologia para
explicar las supuestas causas de los textos, inaugurando por otro lado las topologias realizadas no
por tedricos, sino por los propios escritores de lo fantastico, preparando el camino para lo que
Ilamaremaos “conciencia de género”, propio de lo fantastico moderno y posmoderno.

Para Bioy Casares hay dos elementos connaturales a todo relato fantastico: el ambiente y la
sorpresa.

En su breve estudio, Bioy Casares, sin profundizar mas en estos conceptos, proporciona
una lista de “argumentos fantasticos”, que de acuerdo a su propuesta, producen justamente lo
fantéstico:

a) Argumentos donde aparecen fantasmas

b) Viajes en el tiempo

C) Los tres deseos

d) Argumentos con accion que sigue en el infierno
e) Argumento con personaje sofiado

f) Con metamorfosis

9) Acciones paralelas que obran por analogia

h) Tema de la inmortalidad

i) Vampiros y castillos. *?

Por su parte, el influyente teérico Roger Caillois, tampoco escapa a esta tendencia. Para el
tedrico francés dichas categorias son:

1) El pacto con el demonio

2) El alma en pena que exige para su reposo que una cierta accion sea
cumplida

3) El espectro condenado a una carrera desordenada y eterna

4) La muerte personificada, que aparece en medio de los vivos

12 Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares, Silvina Ocampo, Antologia de la literatura fantastica. Editorial
Sudamericana, Buenos Aires, 1999, pp -10-13.
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5) La “cosa” indefinible e invisible, pero que pesa, que esta presente,
gue mata o que dafia.
6) Los vampiros; es decir los muertos que se aseguran una perpetua
juventud succionando la sangre de los vivos
7) La estatua, el maniqui, la armadura, el automata, que de pronto se
animan y adquieren una terrible independencia
8) La maldicién de un brujo, que acarrea una enfermedad espantosa y
sobrenatural
9) La mujer-fantasma, salida del més alla, seductora y mortal
Y como otros teoricos, también ajusta otro tipo de relatos, pertenecientes a otras etapas del
desarrollo de lo fantastico como “temas” que deben adherirse a las ya candnicas. En ese sentido,
Caillois agrega:
10)  La inversion de los dominios del suefio y de la realidad
(curiosamente menciona a Cortazar como ejemplo)
11)  La habitacion, el departamento, el piso, la casa, la calle borradas del
espacio
12)  La detencion o la repeticion del tiempo 2 (esta clase de “temas”, de
indole metafisica, los considerara explicitamente “nuevos” con relacion a los otros).

Sin embargo, el propio Caillois sera quien acufiard un rompimiento con esta tradicion,
contradiciendo su propia postura al sefialar lo siguientes: “Ya lo he dicho: no son tanto los temas
que difieren sino la manera de tratarlos”, buscando proporcionar una salida para semejante
laberinto. ** Empero ha habido otros teéricos que no cuentan ni siquiera con la intencién de rigor
que el tema requiere.

Un caso alarmante es el de Emilio Carrilla, quien reduce la totalidad de su estudio de lo
fantastico a hacer una lista (muy poco exhaustiva) de “temas fantasticos”, asumiendo que la
enumeracion de ellos constituye la totalidad del fenédmeno de lo fantastico.

Su desdén por el estudio serio del fenémeno proviene de su vision a priori: “Repito: dentro
de una situacion un tanto secundaria en que se ha valorado con frecuencia a la ficcion fantastica
(concretamente, al cuento y la novela de este tipo) mucho tiene que ver el hecho de haber sido
considerada como una simple evasion, entretenimiento o regodeo espeluznante. Cuando no —como
ocurre con determinados sectores- como meros pasatiempos de viejas y de nifios...” *°

Su concepcion del fendmeno de lo fantéstico es ilustrativa por englobar todo un prejuicio
cultural:

“Hay autores (no cuesta dar nombres) que se refugian en lo maravilloso como inescapable
refugio de una naturaleza débil o mezquina: Hasta puede hablarse también de miedo, que

encuentra ahi segura proteccién a los golpes de un mundo para cuya lucha no estan preparados”. *°

3 Roger Caillois, Imagenes, Imagenes, p-25-28.
“ Ibid, p-35.
> Emilio Carrilla, El cuento fantéstico, Editorial Nova, Buenos Aires, 1986, pp-64.y 65.
16
Idem.
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Para él, el registro de lo fantastico se reduce a “el amplisimo receptaculo de obras debidas a
la fantasia exarcebada, desbordada, extrema...” *’

Huelga decir que sorprende la simpleza con la que el autor aborda el tema, toda vez que su
obra se dice puramente “tedrica”. Pero aln sorprende mas que se haya vuelto material de cita en
prologos, introducciones y hasta uno que otro trabajo académico.

Bajo el argumento tematico, Carrilla cree identificar el fendbmeno. Para él, lo fantastico se
refiere a “las alucinaciones, las relaciones entre vida y muerte, la fusion y desaparicion de planos
(realidad y libro, suefio y realidad), los “fantasmas’, la magia, las supersticiones y hechicerias, el
mundo feérico, los suefios premonitorios, las coincidencias inexplicables, las metamorfosis, los
“dobles’, los paraisos artificiales, las trasmutaciones, de espacio y tiempo, los mundos planetarios
(por lo menos hasta hoy)”.

La imprecision es manifiesta cuando Carrilla agrega que “dentro de los temas” se debe
incluir aquellos “que se ligan a aspectos fronterizos de la realidad”.

Los mas corrientes serian, para él, por ejemplo, los que tocan las apariciones y fantasmas.
“Tema de raices folkldricas que tomo expansion culta (sic) a fines del siglo XVIII y en el siglo
XIX (...) En fin, la trasposicion de vida y muerte (...); el tema infinito de la magia (...); los viajes en
el tiempo y en el espacio (...); la trasposicion o fusion de mundos (...), y en general, el &mbito de
las fabulas y cuentos infantiles (...); la vision del trasmundo (...); el género de las "anticipaciones .
18

Huelgan los comentarios cuando Carrilla insististe en agrupar en un mismo lugar a lo
fantéstico y a lo “maravilloso de las fabulas y cuentos infantiles”.

Mas aun. Sefiala que “no tengo la pretension de agotar todos los temas, pero, por lo menos
procuro sefialar los mas importantes”.

Para tal efecto ofrece otra amplia lista en series y grupos, con ejemplos que de acuerdo a su
criterio, ilustran tales tematicas.

No pretendemos agotar al lector transcribiendo aqui esta lista. S6lo consignaremos los
pretendidas “series” que englobarian de acuerdo a Carrilla todas las obras fantasticas:

a) Locura (e historia clinicas)

b) Transmutacion de suefio y realidad

C) Viajes en el tiempo

d) Anticipaciones

e) Lo fantastico proyectado hacia la satira, el humor y el juego del ingenio
f) Formas mixtas.

7 Ibid, p-21.
*® Ibid, pp-36y 37.
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Pero Carrilla no es el Unico caso. Ni siquiera un tedrico tan prominente como Jaime
Alazraki, quien en gran medida ayudd a ampliar la simplicidad de las teorias candnicas sobre lo
fantastico, rehuyo la tentacion del reduccionismo tematico. Segin Joseph Tyler, de la State
University of West Georgia, en unas conferencias que dictd el propio Alazraki en 1971 en la
Universidad de California-San Diego, el tedrico sefialo que “desde el siglo XIX, e incluso desde
épocas mas tempranas, la historia de la literatura fantastica ha venido ramificandose y nutriéndose
de doce temas esenciales”, a saber:

1.- Pacto con el Demonio

2.- El alma en pena que tiene que realizar un pacto o que a veces sufre por castigo, a
Veces por venganza

3.- El espectro en su carrera desordenada

4.- La personificacion de la muerte

5.- La cosa indefinible que mata (“El Horla” de Maupassant)

6.- Los vampiros

7.- La estatua, el maniqui, el automatén y otras figuras inanimadas
8.- La narracion de un brujo

9.- La mujer fantasma

10.- La inversién de los dominios del suefio y la realidad

11.- La calle, la habitacion, que de pronto se borra en el espacio
12.- Detencidn o repeticion del tiempo

Al contrario de las demas listas tematicas, la de Jaime Alazraki se acompafia de varios
ejemplos, los cuales fungen precisamente mas como temas que como explicacién del fendmeno.

De la misma manera, uno de los estudios mas serios en cuanto al estudio de lo fantastico,
Fantasy: the literature of subversion, de Rosemary Jackson, no escapa a la tendencia de los
listados tematicos.

Jackson dice:

“Themes can be clustered into several related areas: (1) invisibility, (2) transformation, (3)
dualism, (4) good versus evil. These generate a number of recurrent motifs: ghost, shadows,
vampires, werewolves, doubles, partialselves, reflections (mirrors), enclosures, monsters, beast,
cannibals. Transgressive impulses towards incest, necrophilia, androgyny, cannibalism, recidivism,
narcissism and “abnormal” psychological states conventionally categorized as hallucination, dream,
insanity, paranoia...” *°

Sin embargo la autora se contradice al final de su trabajo al negar su propia postura
tematica cuando sefiala: “An undestanding of the subversive function of the fantastic literature

emerges from structuralist rather than from merely thematic readings of texts”. %

19 Rosemary Jackson, Fantasy: literature of subversién. Methuen & Co. New York, 1981, p- 49.
20 H
Ibid, p-175.
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2.2 Rompimiento del modelo teméatico para explicar lo fantastico

Kafka representa una ruptura en la tradicién de lo fantastico. Y sobre todo: se sale de
cualquier clasificacion tematica. El tema de la “metamorfosis” no define su fantacidad. Todorov
reconoce la incapacidad de su modelo para explicar una estructura como la de La Metamorfosis y
explicitamente sefiala la pertinencia de estudiarlo con otras herramientas y ubicarlo fuera del grupo
de textos que él aborda.

Bioy Casares también intuyd diferencias estructurales al llegar al caso de Kafka, tomando
en cuenta la diferencia en el tratamiento de un tema como “la metamorfosis” y asi lo expresa
cuando separa de la totalidad de su listado temaético a los:

“Cuentos y novelas de Kafka. Las obsesiones del infinito, de la postergacion infinita, de la
subordinacion jerarquica, definen estas obras; Kafka, con ambientes cotidianos, mediocres,
burocraticos, logra la depresion y el horror: su metddica imaginacién y su estilo incoloro, nunca

entorpecen el desarrollo de los argumentos..." %

(las cursivas son nuestras)

Por otra parte, a los cuentos de Borges, Bioy, los llamara “fantasias metafisicas”, lo cual
marca también una linea en la que no todos los “temas” se pueden considerar como hechos bajo la
misma estructura.

En ese sentido, Bioy profundiza: “aqui lo fantastico (en el caso de los cuentos de Borges)
estd, mas que en los hechos, en el razonamiento. Nuestra antologia incluye: "Tantalia’, de
Macedonio Fernandez, un fragmento de Star Maker de Olaf Stapleton; la "Historia de Chuang Tzu
y la mariposa’; el cuento de la negacion de los milagros; “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”, de Jorge
Luis Borges.

“... Con "El Acercamiento de Almotasim’, con "Pierre Menard", con "Tlon, Ugbar, Orbis
Tertius’, Borges ha creado un nuevo género literario, que participa del ensayo y de la ficcién; son
ejercicios de incesante inteligencia y de imaginacién feliz, carente de languideces, de todo
elemento humano, patético o sentimental, y destinados a lectores intelectuales, estudiosos de
filosoffa, casi especialistas de literatura”. %

Esta famosa definicion de la cuentistica de Borges nos lleva a la consideracion que sigue a

continuacion.

2.3 El tema no define el género
Como ya se ha intentado esbozar aqui hasta este momento, lo que Illamaremos “el sistema

de lo fantastico” no depende directamente de una tipologia o clasificacion tematica, sino de una

2! Jorge Luis Borges, et. al., Antologia de la literature fantéstica..., op. cit, p- 49.
% Ibid, pp-12-13
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estrategia textual. Susana Reisz afirma que en cuanto a las categorias tematicas o deben aplicarse
docilmente o se debe poner en tela de juicio toda la clasificacion. Flora Bottom delinea los
elementos de lo que serd nuestro principal argumento: lo fantastico —asegura la investigadora- se
centra en una relacién constante entre el tema y su tratamiento. Es mas: el sistema de lo fantastico
opera a partir de un tratamiento del tema, cualquiera que sea éste, y no solo de los estereotipados
como “fantasticos”, los cuales llegan incluso a tener independencia de ellos mismos.

Bottom tiene claro lo anterior cuando asegura que “un tema por si solo no puede ser
fantastico 0 no fantastico, méas que si es tratado de cierta manera”. ® En nuestra propuesta, 10s
diferentes tratamientos de los elementos que integran el sistema textual que llamamos fantéstico,
definen a sus respectivos paradigmas. El tratamiento delinea a los paradigmas de lo fantastico. En
los paradigmas moderno y posmoderno, el referente al que llama Caillois “les temes du genre” ha
sido desplazado por la productividad del texto fantastico, en los términos de Julia Kristeva.

El escritor y académico Juan José Saer también sefiala que al “dar un salto hacia lo
inverificable, la ficcion multiplica al infinito las posibilidades de tratamiento™. *

“La ficcion no es por lo tanto, una reivindicacion de lo falso (...) la ficcion no solicita ser
creida en tanto que verdad, sino en tanto que ficcion. Ese deseo no es un capricho de artista, sino la
condicion primera de su existencia, porque s6lo aceptada en tanto que tal, se comprendera que la
ficcion no es la exposicion novelada de tal o cual ideologia, sino un tratamiento especifico del
mundo...” %. Lo anterior en el entendido de que el relato fantéstico es la forma mas pura y extrema
de ficcion.

El tratamiento se ha convertido, en el paradigma moderno y posmoderno, en una de sus
condiciones de produccion. Los temas dejan de ser importantes para dar paso a las formas que
pueden abordar éstos.

Los temas, que en el paradigma clasico de lo fantastico, dependen del referente cultural,
son desplazados en los paradigmas posteriores por la autorreferencia o por un referente simulado,
apocrifo o creado ex profeso, con un pie en la referencia extradiegética y con otro en la
autorreferencialidad que ha creado el texto.

El caso de El Fantasma de Canterville de Oscar Wilde, como sefiala Bottom, se torna un
claro ejemplo de lo inoperante que resulta adjudicar una cualidad fantéstica inherente a los temas

que el XIX utiliza en la creacion de sus relatos fantasticos, y también significa el desgaste de ellos.

% Flora Bottom, Los Juegos Fantasticos. Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 2003, p- 30.
24 Juan José Saer, El Concepto de Ficcion. Editorial Planeta, 1997, pp- 12-13.
25

Idem.
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El fantasma de ElI Fantasma de Canterville es presentado en el cuento de Wilde como un
ente desacralizado y que ha perdido toda su connotacion terrorifica, siniestra, lo que demuestra en
si mismo que el tema no crea a lo fantastico. En cambio, repara Bottom, temas 0 personajes
aparentemente alejados de lo fantastico, como el tigre de “Bestiario” de Julio Cortazar; el espejo
de “Through the looking glass” de Lewis Carroll o de “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius” de Jorge Luis
Borges, pueden tener una connotacion distinta a la de miedo. Estos temas de ninguna manera
pueden apelar ya a la vacilacion del lector, como lo propone Todorov, puesto que dependen de una
construccion referencial que en ese momento designa el autor.

De esa manera, un bebé en Rose Mary's Baby de Ira Levin, no es un tema que pueda entrar
en ningun listado de los propuestos por los tedricos candnicos como fantastico per se; pero lo que
si puede ser considerado, como fantastico, no es el bebé, ni el tigre de Cortdzar o los espejos de
Borges, sino el como son tratados o cdmo son parte de una estrategia textual particular; el
tratamiento especifico de temas es lo que determina en ultima instancia la aparicion de lo
fantastico.

Flora Bottom lo pone muy claro cuando dice que la obra de Borges confirma plenamente
esta hipotesis, segun la cual no existen temas especificamente fantasticos.

En Borges —dice la investigadora- aparece unay otra vez el mismo tema o el mismo motivo
que de acuerdo a cada texto, puede ser fantastico, filosofico o poético,

Recordemos: no todos los tedricos candnicos cerraron su propuesta al definir lo fantastico
en cuanto a los temas que abordan los relatos. Louis Vax, el mas perspicaz de ellos, columbré en
sus textos la posibilidad de que lo fantastico pueda ser obra de un tratamiento determinado; Flora
Bottom remarca este aspecto de Vax cuando cita de él:

“No existe lo fantastico en potencia, sélo existe lo fantastico en acto. La actividad no
destila un concepto para extraer de él un horror que oculta, sino que engendra ese horror al estilizar
el motivo”. %

Incluso, la investigadora da un paso mas alla cuando sefiala que “los motivos que pueden

ser fantasticos varfan grandemente segun las culturas” %

, por lo que los temas de los que hablan
Todorov, Caillois 0 Bioy Casares como definitorios de lo fantastico de ninguna manera pueden ser

universales.

%6 v/ax apud Bottom, op. cit, p-34.
%" Bottom, op. cit, p-33.
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Para dejarlo claro, Bottom refuerza esta idea cuando cita de Vax nuevamente: “no es el
motivo lo que hace o no hace a lo fantastico, sino que lo fantastico es lo que acepta o no acepta
organizar su universo alrededor de un motivo”. %

Bajo ese esquema, podemos aseverar que lo fantastico puede registrar no sélo una, sino
varias formas de tratamiento, lo que origina paradigmas dentro de un sistema, un esquema que
produce lo fantastico.

La propuesta no tematica de Bottom, desgraciadamente queda empafiada por la posterior
defensa que hace en su estudio del modelo todoroviano, cuando sefiala que “no debemos olvidar
que quien acepta o rechaza, en ultima instancia, que un relato sea fantéstico, es el yo del lector; un
hecho no puede imponerse por la fuerza como “fantastico” a su conciencia si ésta no lo considera
como tal”. %

Como puede observarse, nuestra postura pretende rebasar la discusion todoroviana de que
lo fantastico depende del tema y de la vacilacion del lector, lo cual de acuerdo a nuestra postura, de
ninguna manera puede aceptarse como condicion universal de todas las manifestaciones de lo
fantastico.

Borges lo tenia claro, a juzgar por una conferencia dictada en la Biblioteca San Martin de
Mendoza, Argentina, el 19 de abril de 1958, en la que sefialaba que “las cosmogonias quiza sean
literatura fantastica, pero no fueron escritas como fantasticas...” *

De la misma manera, consideramos que la mayor prueba que confirma nuestra afirmacion,
acerca de que el tema no define lo fantastico, parte del ensayo de Georges Desmeules, “Literatura
fantéstica y espectro del humor”, en la que el tedrico documenta la forma en la que los relatos mas
comunmente identificados como fantasticos pueden poseer varios registros. Casos “ejemplares”
pueden ser algunos cuentos de Guy de Maupassant o Henry James, en los que el tema
supuestamente fantastico (una fuerza sobrenatural o un fantasma) posee otros registros como el
irénico-humoristico, por citar sélo alguno.

En el caso de “El Horla” de Maupassant, considerado material imprescindible de cualquier
antologia de relatos fantasticos, resulta revelador la lectura que de él hace Desmeules. El
investigador concluye que también puede leerse como un ejercicio de ironia hacia la sociedad de
su época.

Otro caso que refuerza la idea de que las tematicas no hacen a lo fantastico lo constituye el

también lleno de humor “Rani” del argentino Carlos Peralta, incluido en la muy conocida

28 \/ax apud Bottom, op, cit., p- 34.
2 |bid.
* Borges apud Bottom, Los Juegos Fantasticos..., op. cit., p-49.
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Antologia de la literatura fantastica de Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares y Silvina
Ocampo, donde el motivo de un tigre permite una lectura que participa de la ironia y el humor, y
que incluso nos invita a pensar si un motivo humoristico, de acuerdo a un tratamiento especifico,
pueda alcanzar un registro fantastico.

En el caso de “El Horla” que estudia Georges Desmeules, el asunto es mas dramatico, pues
su ensayo destruiria de una vez por todas la teoria todoroviana y la canonica en cuanto a la
explicacion del fenomeno fantastico como un género que depende del tema y de la participacion
del lector en su reconstruccion-interpretacion.

Como ya anticipamos, Desmeules encontr6 en “El Horla” otra lectura: la humoristica; y no
seria aventurado pensar que lectores futuros encontraran en todo el corpus del que se sirve
Todorov para “inferir” la presencia de lo fantastico, lecturas de cualquier naturaleza, menos la
fantéstica.

Para Desmeules en “El Horla” hay una cara irénica, “incluso parddica”. “En primer lugar —
dice- se produce una ironia que nace de un barco brasilefio (...) A continuacion una referencia a las
historias de vampiros representa la Ultima manifestacion del Horla y podria sefialar su naturaleza
(...) Més adn, se pueden encontrar estos indicios de la lectura humoristica en momentos en los que
el héroe se esfuerza conscientemente por explicar o combatir lo fantastico. Por lo tanto, el
potencial humoristico llega a su punto mas algido siempre que surgen puntos de integracion de lo
fantastico en lo cotidiano del héroe...” *!

Finalmente para Desmeules, cualquier relato fantastico puede tener un “grado cero de
humor”, cuando se observa en él ciertos rasgos como los siguientes: “El humor (en un relato
fantastico) se vuelve manifiesto en cuanto el representante de lo fantastico se manifiesta de una
forma mas “evidente™” o bien cuando: “el narrador solamente perciba los efectos de lo fantastico
sin descubrir sus causas; que se produzca un encuentro directo con éste y lo sobrenatural o
finalmente, que sea él mismo una entidad sobrenatural”. *?

Pero Desmeules no fue el primer tedrico en observar que los temas no definen a lo
fantastico, como ya hemos visto. En 1974, también Irene Béssiere, inexplicablemente eclipsada
por el texto de Todorov, ya hacia hincapié en eso. Para ella, un mismo motivo —el Diablo por
ejemplo- puede ser fantastico, comico, tragico, o elegiaco. EI motivo asi, dice, importa menos que

la manera en como se le utiliza. *

®! Georges Desmeules, “Literatura fantéstica y espectro del humor” en El Relato Fantastico. Historia y sistema. Antén
Risco, Ignacio Soldevilla, Arcadio Ldpez-Casanova (eds.), Ediciones Colegio de Espafia, p-55.

%2 |bid, p-56 y 66.

* Irene Bessiére, apud Harry Belevan, Teoria de lo fantastico. Anagrama, Barcelona, 1976, p-61.
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Asi, la teoria todoroviana no resulta mas que temporal y meramente circunstancial y no
universal como consideran todavia algunos tedricos.

Martha J. Nandorfy sefiala por su parte que “la distincion fundamental de la Introduction a
la literature fantastique entre lo extrafio, lo fantastico y lo maravilloso se fundamenta en

pardmetros temporales” *

, es decir, el codigo que vuelve un texto fantastico no es fijo, sino esta
dado por el contexto o por el tratamiento.

Rosalba Campra, recordando a Ana Maria Barrenechea, y uniéndose a una larga de tedricos
que disienten de Todorov, observan que ninguna de las categorias expuestas por él es exclusiva de
la literatura fantastica.

Al respecto, Campra sefiala: “La delimitacion de lo fantéstico realizada por Todorov, al
confinarlo en la duda e incluyendo en su definicion semantica la sexualidad transgresiva, llevaria a
considerar como fantasticas un ndmero muy limitado de obras, e incluso a plantear su

1 35

desaparicion: un género para la arqueologia” *, por lo que podemos concluir, de la mano inicial de

Flora Bottom, que ningun tema a priori significa lo fantastico.

2.4 Un error recurrente: la aplicacion de listados tematicos en estudios contemporaneos de lo
fantéastico

Desgraciadamente, en los estudios contemporaneos de lo fantastico no es poco comdn la
recurrente aplicacion de los listados tematicos para definir si un texto es fantastico o no. Ya se ha
discurrido aqui sobre la inconveniencia de ese procedimiento. Sin embargo, parece ser una practica
que nace en suma, de la falta de consenso en una definicién estructural sobre el fendmeno de lo
fantastico, y la insistencia en adjudicar el fendmeno a la explicacion temprana de Todorov.

En el ambito editorial, por ejemplo, los listados tematicos acompafian a los prélogos y
estudios criticos de las obras sustentandose en definiciones volatiles y no especificas. Tal es el
caso de la propia Antologia de la Literatura Fantastica de Borges, Ocampo y Bioy Casares, y el
prologo a la edicion de Editorial Catedra a La Invencion de Morel que incluye la coleccion de
cuentos El Gran Serafin, escrito por Trinidad Barrera, quien para estudiar los cuentos “fantasticos”
de este dltimo volumen y aquella novela, recurre a un cuadro sindptico, en el cual se intenta
abordar los relatos del autor a partir de las propuestas tedricas de Vax, Caillois, Todorov y Carilla,

con un resultado nada adecuado.

# Martha J. Nandorfy, “La literatura fantastica y la representacion de la realidad” en Teorias de lo fantastico (Arco
Libros), op. cit., p-249.

% Rosalba Campra, “Lo fantéstico: una isotopia de la trasgresién”, en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op. cit.,
p-159, 182 y 190-191, respectivamente. (En italiano en el original).
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La inercia robustece cada dia mas la cantidad de prologos y estudios que retoman dicha
tendencia, a pesar de que la diversidad de los estudios sobre lo fantastico en otras latitudes tienden

a ensancharse.

2.5 Diferentes tipos de fantastico a partir del tratamiento

Como desarrollaremos mas adelante, no sélo lo fantastico se define por el tratamiento bajo
una férmula de un tema; de la misma manera, distintas clases de tratamiento, originan paradigmas.

Sin duda, el error de los tedricos canonicos sobre los estudios de lo fantastico ha consistido
en querer instaurar sus modelos como validos para la totalidad de obras fantasticas, pero es ain
mayor el error de quienes, apegandose a dichos modelos, pretenden aplicarlos a corpus posteriores
a los que las teorias hacen referencia, incluso en un caso como el de Todorov, quien
prudentemente no se aventura a aplicar su metodologia a un caso tan disimil como el de Kafka, por
pertenecer a lo que él llama otro fendmeno, lo fantastico moderno, que se concibe a si mismo bajo
la idea de ruptura.

Mas adelante se registrara otra transformacion, el advenimiento del fantastico posmoderno.

El estudio de Mary Erdal Jordal, La narrativa fantastica: evolucion de género y su relacién
con las concepciones del lenguaje, esclarece en buena medida estas rupturas/suturas, basdndose en
la idea de que los cambios paradigmaticos en el registro de lo fantastico dependen de las
concepciones del lenguaje en uso.

Tal vez por ello, Todorov no estaba desorientado cuando preveia que con el advenimiento
del psicoandlisis la literatura fantastica moriria como tipo textual, dado que es justo el impacto del
psicoanalisis y las concepciones del mundo onirico lo que hace mutar a lo fantastico a otro estado.

En ese sentido, el sistema de lo fantastico siguié su marcha, pero bajo otra forma.

No resulta casualidad que el sofisticado estudio de Erdal Jordan también contenga
distinciones afines a las nuestras cuando vislumbra desde las primeras paginas de su libro una
separacion tajante entre tipos de fantastico en lo que ella llama la ruptura tradicional/moderno,
registrada durante el XIX y principios del XX, lo cual coincide con lo que nosotros llamamos “la
prudencia” de Todorov de no incluir a La Metamorfosis de Kafka en su modelo y en su corpus.

Pierre Castex, en su prologo a la Antologia del cuento fantastico francés (editado en 1951,
y que para Jaime Alazraki es la reflexion pionera sobre la naturaleza de lo fantastico), también
intuye los cambios en el tratamiento, cuando sefiala una visible diferencia entre el cuento francés

del siglo XVIII con Cazotte como maximo representante y el cambio que se registra ya muy
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entrado el siglo XIX en las plumas de Villiers de L" Isle Adam o Guy de Maupassant, quienes
practican una escritura “al servicio de intenciones més profundas”. %

Lo anterior revela que existe una diferenciacion en el registro de lo fantastico por etapas,
incluso histdricas, pero que obedecen a un mismo centro, esto es, a un sistema: “El elemento
comun a toda narrativa —dice Mery Erdal Jordan en las ultimas lineas de su libro-, y que se revela
como rasgo definitorio del género, es la demarcacion de una zona convencional en la que lo
fantastico es configurado como una irrupcién que enfatiza la oposicién natural/sobrenatural” *’.

La aparicion de un fantastico posmoderno tendria que ver, por otro lado, con la
hiperconciencia de la naturaleza del lenguaje como material para fabricar lo fantéastico. El
“fantastico del lenguaje”, como lo llama Erdal Jordan, propio del siglo XX, podria tener su origen
justamente en las reflexiones filosoficas sobre la naturaleza del lenguaje en la obra de Saussure y

maés delante de Ludwig Wittgenstein.

% Pierre Castex, Antologia del cuento fantastico francés, Ediciones Corregidor, Buenos Aires, 1999, p-8.
%" Erdal Jordan, Mery, La Narrativa Fantastica, Evolucién del género y su relacién con las concepciones del
lenguaje. Vervuet/Iberoamericana, Madrid, 1998. Ed. original, Vervuet VerlagFrankfurt am Main, 1998. P- 142,
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3. EL SISTEMA DE LO FANTASTICO

Las definiciones en los estudios canonicos de Roger Callois, Louis Vax, P.G. Castex y
sobre todo, Tzvetan Todorov, contienen desde su planteamiento inicial, insuficiencias
metodoldgicas al pretender aplicar sus lineamientos a un corpus ajeno al objeto de sus
reflexiones: es decir, el error de sus propuestas, es que no se pueden aplicar mas que a la
literatura fantastica del siglo XIX.

Todorov reconoce lo inapropiado de su teoria frente a La Metamorfosis de Franz Kafka.
Ante este texto, Todorov no tiene mas remedio que aceptar que “el relato kafkiano abandona lo
que habiamos considerado como segunda condicion de lo fantéstico: la vacilacion representada
dentro del texto, y que caracteriza mas particularmente los ejemplos del siglo XI1X”.

Es precisamente el concepto de la vacilacion que el lector experimenta ante el texto, lo
que caracteriza la teoria de Todorov. Y es justo ese concepto el que, en nuestro juicio, hace
languidecer su propuesta, ya que creemos que lo fantastico depende mas de una estrategia textual
que de la reaccion o la no reaccion del lector.

La propuesta de Todorov reduce el fendmeno de lo fantastico a una estrategia normativa,
nomotética, es decir, depende de la existencia de una regla y un caso para un resultado, con una
metodologia, que como bien descubre el investigador Lauro Zavala, tiene la siguiente estructura:

“Regla: los textos con estas caracteristicas son cuentos (fantasticos).

Caso: este texto tiene estas caracteristicas.

Resultado: este texto es un cuento (fantéstico)”. ¥

La anterior reflexién pone en evidencia la postura de Todorov, ya que cualquier otro caso
(otro texto) que no tenga las caracteristicas que él menciona, no seria nunca un cuento fantastico.

Ergo, el texto de Tzvetan Todorov (y los de los otros tedricos arriba sefialados) no aplica
para todos los casos, sino para uno solo: el paradigma del cuento fantastico clasico, que es s6lo
una de las tres formas posibles de poner en marcha el sistema de lo fantastico.

Nosotros sugerimos que existe mas de una modalidad de cuento fantastico y aun mas: que
no existe un género (como Todorov propone) fantastico, sino un sistema de lo fantastico, es decir
una estrategia textual que pone en marcha lo fantastico, un modus operandi, que permite al
menos tres formas de conjugar los elementos que interactian y que se convierten a la sazon en

tres paradigmas: clasico, moderno y posmoderno.

% Todorov, Tzvetan, Introduccién a la Literatura Fantastica. Ediciones Coyoacan. México, 1994. P- 137.
% Zavala, Lauro, "Hacia un modelo semidtico para la teoria del cuento en Periplo. Revista Hispanoamericana de
Literatura, nimero 2. Guadalajara, 1997
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El cuento fantastico clasico por lo tanto responde a una estrategia normativa, la cual
“presupone que cualquier texto que cumple con ciertas condiciones formales, estructurales y
narrativas, por definicion es cuento (...) cada una de estas preceptivas ha surgido a partir de
observaciones casuisticas, es decir, cada una de ellas se ha establecido a partir de la existencia de
una tradicion”. %

Todorov, al final de Introduccion a la literatura fantéstica reconoce que todos los
argumentos que ha presentado corresponden al paradigma clasico de lo fantastico y que existen
textos que no se acomodan a ese esquema: “He aqui en una palabra la diferencia entre el cuento
fantastico clasico y los relatos de Kafka: lo que en el primero mundo era una excepcion se
convierte aquf en la regla”. ** (Las italicas son nuestras).

Como explicaremos mas adelante, el sistema de lo fantastico se registra cuando entran en
juego dos elementos de la alteridad, lo Mismo y lo Otro, categorias que pueden ser sustituidas
por las relaciones dialécticas entre lo irreal-lo irreal, la vigilia y el suefio, el bien y el mal o la
vida y la muerte, etcétera.

El sistema como tal se registra fielmente en lo que nosotros llamaremos paradigma de lo
fantastico clasico, éste responderia a una estructura textual en la que uno de los dos elementos de
la alteridad irrumpe en el otro, transgrediendo el limite que los separa, siendo el elemento Otro,
lo que llama Todorov el elemento sobrenatural, el que casi siempre aparece —en la literatura del
XIX por ejemplo- antropomorfizado, como una fuerza exterior que irrumpe en un ambito
codificado como familiar.

Repetimos: lo que nosotros Ilamariamos fantastico clasico, es por ende, el esquema
béasico del sistema de lo fantastico.

Curiosamente no han sido pocos los tedricos que se han acerca a la idea de lo fantastico
mAas como un sistema que como un género o un subgénero literario. Sin embargo, ninguno de
ellos ha podido estructurar tal concepto de una manera contundente.

Rosemary Jackson roza esta idea cuando piensa a lo fantastico como una especie de
lenguaje (langue) del cual se derivan varias formas (paroles). Jackson considera tres estadios de
esta “lengua”, lo maravilloso (“including fairy tales and science fiction™), la propia llamada
literatura fantastica (“incluiding stories by Poe, Isak Dinesen, Maupassant, Gautier, Kafka, H.P.
Lovecraft) e historias relatadas de estados psiquicos anormales, engafios o ilusiones (delusion) o

alucinaciones.

“© |dem.
! Todorov, op. cit. p-138.
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Mas alla de la exactitud de tales consideraciones, 1o que si es rescatable es su intencion
de identificar un sistema consustancial a todas las manifestaciones de lo fantastico, en diversas
etapas de la historia de la literatura y por ende su posible evolucion modal.

Dos trabajos muy influyentes en ese sentido son El relato fantastico, historia y sistema,
compilado por Antdn Risco, y Teoria de lo fantastico, apuntes para una dindmica de la
literatura de expresion fantastica de Harry Belevan, los cuales mencionan ya abiertamente la
palabra sistema, aunque ninguno de ellos se acerca lo suficiente a un esquema textual o tedrico
para definirlo o para usarlo.

En el caso de Teoria de lo fantastico de Harry Belevan, el intento es manifiesto pero el
resultado es limitado. Asi, su ejercicio tedérico se reduce a un monologo de caracter
epistemologico, sin que se ofrezca una estructura textual que explique la forma en la que el
fendmeno fantastico tiene pertinencia.

Consideramos que el error es la metodologia con la cual pretende identificar la
epistemologia en la expresion de lo fantastico. Su método dialéctico-filoséfico lo lleva a
enfocarse en el que y no el como, cuando esta ultima condicion no ha sido siquiera examinada
con rigor, lo cual no permite explorar la primera.

Belevan trata de encontrar el epistéme de lo fantéstico, s6lo que éste no se encuentra,
como é€l trata de argumentar, a partir de un hecho filoséfico-extraliterario, pero si en su
estructura, en su estrategia textual, en una suerte de esquema sintagmatico-semantico-lingtistico
predeterminado, y no sélo a partir del eje semantico que propone.

Lo que Belevan denomina epistéme de lo fantéstico “constituye la sustancia misma de
ellos (sic), “a distincién del que sirve de soporte o trama’™ -*.

Lo que él trata de encontrar en todo caso, es la fantacidad de los relatos fantasticos, mas
no su sistema textual.

En ese sentido, divergimos de él completamente cuando asegura que “lo fantéstico no
ofrece ningun elemento propio a una hermenéutica como la semiologia, pues solo irradia “sefiales

y sintomas’”. #?

Y mas: no concordamos con lo siguiente: “... lo fantastico es una suerte de locucién

verbal de la imaginacion, un equilibrio o dubitacidn intuitiva entre sus componentes (del tipo

unheimleiche, hemos visto, es decir: texto-concepto), pero sin cuerpo propio”. 43

*2 Harry Belevan, Teoria de lo fantéstico. Anagrama, Barcelona, 1976, p-25
*® Ibid., p-100.
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Aqui trataremos de demostrar que lo fantastico posee un sistema, una estrategia y una
especificidad, ya que reducir su existencia a la identificacion de “sefiales y sintomas” es poco
menos que centrar su ontologia a una tematologia.

Esta claro que la reflexion de Belevan, a pesar de haber sido respaldada y promovida por
Mario Vargas Llosa, y por lo cual ha encontrado cierta repercusion latinoamericana, comete un
error de fondo, lo que arroja resultados que el autor ve empantanados por su propio método de
analisis, al tratar de acercarse a la préactica, al corpus.

El espiritu de esta investigacion, en cambio, pretende justamente demostrar lo contrario
de la tesis de Belevan, quien presume que en lo fantastico “no hay leyes especificas (...) que se
pueden descubrir como parémetros de la dinamica fantastica”. *

Por el contrario, nosotros si creemos que existan tales leyes, e incluso forman un sistema
literario o artistico. Es curioso, porque el propio Belevan al inicio de su estudio, intuye la razon
de ser de lo fantastico, pero no se atreve a abordarlo: “ ... Estas primeras aproximaciones —
siempre al nivel de la terminologia que nos concierne, no aun como vectores de lo fantéstico y
menos aun como epistéme- nos permiten decir que lo fantastico parte siempre (no digamos ya
que se origina pues hemos descartado esa posibilidad), de una escritura pero no en el sentido
Ilano de escritura —poética, narrativa, etc.- sino de una escritura-textual, un lenguaje que se
genera a si mismo y que genera lo fantéstico en el cuerpo mismo del texto”. * (Las cursivas son
nuestras). Desgraciadamente Belevan nunca hace explicito dicho modus operandi.

Otro trabajo de gran importancia tedrica, también busca acercarse a la idea de sistema,
pero no logra desarrollarlo suficientemente. En el prélogo del libro que compila Anton Risco, El
relato fantastico, historia y sistema, se lee claramente: “se trata (su compilacion de ensayos
sobre el tema), asi, de trabajos que prestan atencion al sistema —a la especificidad del género o
modo, a sus signos de codificacion-*, sin embargo no se abunda en él y mucho menos se explica
tal concepto.

Michel Lord, de la Universidad de Toronto, comenta en ese sentido, que se sigue sin
unificarse los criterios sobre lo que es la literatura fantastica. Lord sefiala que no son pocos los
teoricos literarios que lo consideran como un “género paraliterario, constituido con formulas
estereotipadas, clichés” “°. Un ejemplo lo constituye Darko Suvin —consigna Lord- para quien lo

fantastico sélo es una “subliteratura” incapaz de ordenar los valores del mundo.

“ Idem.

*® |bid., p-35.

“® Michel Lord, “La organizacion sintagmatica del relato fantastico (el modelo quebequés)” en El Relato Fantéstico.
Historia y sistema, Anton Risco, Ignacio Soldevila, Arcadio Lopez-Casanova (eds.), Ediciones Colegio de Espafia,
s.a., p-13.
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Lord cita también a otro tedrico, Charles Grivel, quien sefiala: “En primer lugar, (todavia)
no sé qué es lo fantastico: me lo cuentan, pero desconfio. (Todavia) no dispongo de ninguna
definicion. Nada de “género” y nada de ultramundo. Una “cosa’, sf...” *'

Lo curioso del caso es que Lord tampoco aporta un esquema para estudiar lo fantastico,
sino que exterioriza sus propias dudas al respecto. A lo més propone una hipotesis, que ni
siquiera llega a aplicar del todo en el corpus que aborda. Lord considera que lo fantéstico no es
un género sino un hipogénero que toma forma en los géneros, recurriendo a los procedimientos
propios del hipergénero narrativo. Aungue perspicaz, la afirmacion no es suficiente para explicar
el fendmeno

Empero, Lord aporta un concepto bésico para nuestro trabajo: que lo fantastico es un
“género de discurso (que) necesita un tipo particular de organizacion de elementos”.

En contraposicion, Rosemary Jackson, quien escribe uno de los libros mas respetados
dentro de los estudios de lo fantastico, Fantasy: the literature of subversion, prefiere el aspecto
extratextual de lo fantéstico.

No compartimos la idea de que el referente de lo fantastico explique el fendmeno en si,
dado que es orillarlo de alguna manera a una tematizacion.

La propuesta de Jackson intenta conectar a lo fantastico al estudio de los autores y su
relacion con su dimension historica, social, econdmica y sexual. Asi lo deja claro desde las
primeras paginas de su obra: “In a book of this lenght, it is imposible to considerar all, or many,
of these determinants in connection with every text, but my approach throughout is founded on
the assumption that the literary fantastic is never “free™. %

Para Jackson lo fantéstico esta necesariamente interrelacionado con tépicos ideoldgicos y
politicos, e incluso es el resultado de un complejo enrramado entre la sociedad y el individuo.

“Literary fantasies, expressing unconscious drives, are particularly open to
psychoanalytic readings, and frequently show in graphic forms a tension between the “laws of
human society” and the resistance of the unconscious mind to those laws”. *°

AUn asi, resulta interesante el concepto intratextual de Jackson cuando sefiala que lo
fantastico traza lo no dicho y lo no visto de la cultura, es decir, la otredad, pero sobre todo la
necesidad que tiene lo fantastico de lo “real” para construir el referente que va a ser destruido:

“Its introduction of the “unreal” is set against the category of the ‘real” - a category which

the fantastic interrogates by its difference (...) As a literature of “unreality’, fantasy has altered in

" Ibid, p-14.
*® Rosemary Jackson, Fantasy, the literature of subversion. Methuen & Co. New York, 1981, p-3.
“* 1bid, p-4.
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character over the years in accordance with changing notions of what exactly constitutes
“reality ™. *°

De aqui se desprende el importante vinculo que une a lo fantastico con los conceptos
vigentes de “realidad”, y sobre todo, con la idea de “otredad” que servira para argumentar la idea

de “sistema”.

3. 1 El sistema de lo fantastico, la alteridad y los paradigmas de lo fantastico

Al ubicar el hecho fantastico como una estrategia textual, independiente de la reaccion
del lector, obtenemos un beneficio: descubrir los elementos que entran en juego en todos los
textos fantasticos, de diferentes épocas y de diferentes autores.

Lo anterior nos permite hablar de un sistema de lo fantastico, independiente de cualquier
hecho extraliterario y develar asi su modo de operacion.

Curiosamente, la mayor parte de las teorias sobre lo fantastico, incluida la de Todorov,
confluyen en el hecho de que existen dos elementos que al principio se oponen: la cotidianidad
(Todorov le llama el establecimiento de un mundo familiar) y un elemento extrafio, que viene a
romper la normalidad o el orden establecido.

Asi lo menciona el propio Todorov (aislamos su reiteracion de que el efecto fantastico
depende de si el lector lo percibe 0 no): “Llegamos asi al corazén de lo fantastico. En un mundo
que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos, silfides, ni vampiros, se produce un
acontecimiento imposible de explicar por las leyes de ese mismo mundo familiar”. ** (Las
cursivas son nuestras).

El acontecimiento imposible conforma lo que llamaremos nosotros el *“elemento
sobrenatural”.

Veamos lo que dicen otros autores al respecto. Olga Reimman sefiala que en lo fantastico
“ ... el héroe siente en forma continua y perceptible la contradiccién entre los dos mundos: el de
lo real y el de lo fantéstico, y él mismo se asombra de las cosas extraordinarias que lo rodean...”
52

Una definicion mas precisa es la de P.G. Castex, quien considera que “lo fantastico... se
caracteriza... por una instruccion brutal del misterio en el marco de la vida real”, concepcion que

coincide en mucho con la de Louis Vax en El Arte y la Literatura Fantastica, donde sostiene que

0 Idem.

1 Tzvetan
52 Citado por Todorov, op. cit., p- 24-25.

Todorov, Introduccion a la Literatura Fantastica. Ediciones Coyoacén, 1994. P-24.
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“El relato fantastico... nos presenta por lo general a hombres que, como nosotros, habitan el
mundo real pero que de pronto, se encuentran ante lo inexplicable...” >

Sin embargo, el tedrico canonico que mejor define la naturaleza del sistema de lo
fantastico es Roger Caillois en su libro Iméagenes, Iméagenes, quien cree que en lo fantastico
“manifiesta un escandalo, una rajadura, una irrupcion insolita, casi insoportable en el mundo
real”. >

Dicha rajadura, de acuerdo a Rosalba Campra se produce ya que “en lo fantastico el
choque se produce entre dos ordenes irreconciliables (...) Aqui la interseccion de los 6rdenes
significa una trasgresion en sentido absoluto, cuyo resultado no puede ser sino el escandalo”. **

En los textos de Franklin Garcia Sdnchez también se registra esa idea: lo fantastico esta
dado por una “irrupcién en la esfera de la cotidianidad de los personajes”. >

Y Marcel Schneider en su Discurso de lo fantastico, considera por su parte, que en lo
fantastico “se manifiesta como rajadura, como irrupcién de lo irracional en la economia racional
del universal”. >

Retomando sobre todo las definiciones de Caillois y Louis Vax, el tedrico
latinoamericano Victor Bravo, en un espléndido estudio sobre la naturaleza de lo fantastico,
brinda una concepcién todavia mas amplia sobre el modus operandi de lo fantastico como
sistema, cuando sefiala que “lo fantastico se genera justamente como una de las mas extremas
formas de la complejidad de dos ambitos y el limite que los separa e interrelaciona. “Podriamos
decir (a condicion de volver de inmediato sobre esta definicion, en relacion con las diversas
teorias al respecto) que lo fantastico se produce cuando uno de los ambitos, transgrediendo el
limite, invade al otro para perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo™. *' (Las cursivas son
nuestras).

Este, cabe decirlo, es el concepto que anima la totalidad de nuestro trabajo, y la esencia
de nuestra propuesta de “sistema” para definir a lo fantastico.

Ampliando nuestra propuesta, consignamos la definicion de Rosalba Campra, en la que
se destaca que en el sistema de lo fantastico es primordial concluir con la victoria de un ambito
sobre el otro.

“Probabilmente ogni testo narrativo trova il suo dinamismo primordiale nel conflitto di

due ordini, e si conclude logicamente con la vittoria dell "uno sull” altro. Ma mentre nella

53 Roger Caillois, Imagenes, Imagenes. Edhasa, Barcelona, 1970. P-11.

54 Rosalba Campra, “Lo fantastico: isotopia de la trasgresion” en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op. cit., p-159.

55 Franklin Garcia Sanchez, “Origenes de lo fantastico en la literatura hispanica” en El relato fantastico. Historia y sistema, op. cit., p- 87.
56 Marcel Schneider apud Harry Belevan, Teoria de lo fantastico, op. cit., p-69.

57 Victor Bravo, Los poderes de la ficcion, para una interpretacion de la literatura fantastica. Monte Avila Editores. Caracas, 1985.
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generalita dei testi la barriera che separa gli ordini inconciliablili; tra di loro non esiste continuita
posible, di nessun tipo, e non dovrebble quindi esserci né lotta ne vittoria. Qui I'interzione degli
ordinari significa una trasgressione in senso assoluto, il cui risultato non puo essere altro che lo
scandalo...” *®, lo cual supone una “isotopia de la trasgresion”, como el elemento definidor de lo
fantastico.

Como hemos estado diciendo, el sistema de lo fantéastico, en su funcion inaugural, se
encarna en lo fantastico clasico, el cual pone en marcha un estado familiar de cosas, un habitat-
universo en el cual se experimenta una intrusién, donde se sabe que “se ha colado lo no natural”,
para utilizar la expresion de Michel Lord.

A partir de esta idea podemos encontrar que:

1) Lo fantastico no es un género o un grupo de textos, sino un sistema con
reglas y axiomas inherentes, que se pueden encontrar en todas sus manifestaciones
historicas.

2) El sistema de lo fantastico encuentra al menos tres modos en que el limite
entre dos &mbitos se transgrede, dando origen a tres paradigmas de lo fantastico, a saber:
clasico, moderno y posmoderno
Cabe resaltar que el sistema de lo fantastico es impensable sin la idea de alteridad que

aportan diversos autores.

Victor Bravo es quien lo explora de manera mas clara.

Su reflexion parte de la obra antropoldgica de Claude Levi-Strauss, que contiene la
premisa de que los procesos simbolicos de una cultura tienen como principio la estructura
binaria de sus elementos. También refuerza esta idea con la aportacion de Michael Foucault en
su obra Las palabras y las cosas, en la que se orienta hacia una historia de la cultura que sea la
historia de las formas de la alteridad, ordenadas en la dialéctica de lo Mismo con lo Otro. Asi,
Bravo, cita a Foucault:

“... La historia del orden de las cosas seria la historia de lo Mismo —de aquello que para
una cultura, es a la vez disperso y aparente y debe, por ello, distinguirse mediante sefiales y
recogerse en las identidades”. *°

El segundo elemento, lo Otro, es lo contrario del orden y esta en relacion dialéctica con
lo Mismo, y es en la literatura donde esta relacion encuentra el mejor lugar para ejemplificarlo.
Su discurso (...) es un distanciamiento del discurso del mundo; y el lenguaje literario, “una

cristalizacion de la otredad”.

*® Rosalba Campra, apud Cristina Mondragén Santoyo, “Dos relatos modernistas de tema apocaliptico” en Lo
fantastico y sus fronteras. op. cit., p-180. Para ver fuente original, consultar Campra Rosalba, “II fantastico: una
isotopia della transgresione”, infra.

% Citado en Victor Bravo, p-17.
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Asimismo, la ficcidén opone su discurso a la realidad, la niega, la cuestiona, y lo fantastico
pone en evidencia mas que cualquier otro sistema esa linea tan delgada entre lo Mismo y lo Otro;
el limite entre ambos representa una tension que a veces se rompe Yy otras veces no.

No es casualidad que sea en los linderos del siglo XIX donde se haya registrado una
mayor profusion de la literatura fantastica, teniendo por primera vez la puesta en escena del
limite entre la realidad y la imaginacion, lo Mismo y lo Otro, como posibilidad textual, mediante
una productividad del relato, en términos de Julia Kristeva.

El romanticismo, propio del siglo XIX —nos dice Victor Bravo-, hizo de la intuicion de
esta dualidad uno de los centros de su estética. “Con el romanticismo —apunta-, al postularse la
alteridad como centro de la estética se abre la posibilidad de que el discurso literario —por encima
de la resistencia y el escandalo de una moral establecida, de un signo ideolégico impuesto-
exponga su materialidad, la designacion de su propio espesor como otra realidad del mundo”. ®°

La alteridad u otredad, en el esquema de Rosemary Jackson, incluye también una
consideracién de este concepto, sobre todo en la estructura del relato fantastico clasico: “In its
broadest sense, fantastic literature has always been concerned with revealing and exploring the
interrelations of the “I” and the "not-1", of self and other. Within a supernaural economy, or a
magical thought modern, otherness is designated as otherworldly, supernatural, as being, above,
or outside, the human. ®

Rosemary Jackson nos recuerda que lo otro es todo aquello que Platon dejo fuera de La
Republica ideal: todas las energias transgresoras: el erotismo, la violencia, la locura, la risa, las
pesadillas, los suefios, la blasfemia, las lamentaciones, la incertidumbre, la energia femenina, el
exceso. “Debemos prohibir por completo todo ese tipo de cosas”, dice Socrates a la
concurrencia, segun nos recuerda Jackson. Estas “cosas”, otredades, pretenden ser borradas,
hacerlas pasar por “invisibles”, y sélo registrarlas por la ausencia, nos insiste Jackson. ®

Como lo veremos mas adelante, y como también lo remarca la autora, la otredad, en el
esquema del paradigma clésico de lo fantastico debe ubicarse siempre fuera del hombre, como
una entidad externa. Como lo dice la referida autora, Satan, el Diablo, el Demonio, o los angeles,
todas esas figuras sobrenaturales 0 magicas, se colocan fuera de lo meramente humano, como
propios de una dimension diferente a la nuestra; decididamente fuera de nosotros.

Esta concepcidn define el paradigma de lo fantéstico clasico. Pero aln no es tiempo de

entrar a ello.

60 H
Ibid. P-20.
%1 Rosemarie (sic) Jackson, “Lo oculto en la cultura” en Teorfas de lo fantastico (Arco Libros), op. cit., p-53.
Traduccion del capitulo “Afterword:The uncen of the culture” en Fantasy, The literature of subversion.
62 H
Ibid, p-149.
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3.2 Definicion definitiva de sistema de lo fantastico

La conclusion y el consenso unénime en la idea de que lo fantéstico trata de una irrupcion
de lo extraordinario en el orden de lo cotidiano.

Parece ya no haber discusién o disension sobre tal respecto. Mery Erdal Jordan en su
estudio La narrativa fantastica, evolucion del género y su relacion con las concepciones del
lenguaje, parte de la regla antes referida, sin entrar siquiera a la discusién que inexplicablemente
Ilenan muchas paginas de estudios que abordan el corpus fantastico.

Es asi que se torna necesario aportar una definicion definitiva para el fendmeno de lo
fantastico. No debe haber confusién: el sistema de lo fantastico, tal como nosotros lo
proponemos, esta definido por una irrupcién de lo sobrenatural en el orden de lo natural o la
inversion o juego de esta regla.

Nuestra acepcion de irrupcion tiene como origen la ya muy conocida sentencia de Roger
Caillois, de que lo fantéstico se registra mediante | irruption de I" insolite dans lo banal. ®* Mas
aun, Caillois sefiala que “lo fantstico supone la solidez del mundo real, pero para mejor
devastarlo (...) La instancia esencial de lo fantastico es la Aparicion: lo que no puede suceder y
que no obstante se produce, en un punto y en un instante preciso, en el corazon de un universo
perfectamente determinado (...) Todo parece como hoy o como ayer: tranquilo, banal, sin nada
insolito y he aqui que lentamente se insintia o de pronto se despliega lo inadmisible...” ®

La definicion de J. Bellemin-Noel, se emparenta: “(lo fantastico supone) el hecho de
introducir lo inadmisible en el mundo de lo comGnmente admitido”. ®

La definicion que ofrece el investigador David Roas es semejante: “para que una historia
narrada sea considerada fantastica, debe crearse un espacio similar al que habita el lector, un
espacio que sera asaltado por un fenémeno que trastornara su estabilidad”.

Esta idea la comparte Dolores Phillips-Lépez quien considera que en lo fantastico

» 66

figuraria la “intrusion brutal en el marco de la vida real”.

En este punto, es necesario establecer una division entre lo fantastico y lo maravilloso.

83 vid Roger Caillois, Antologie du fantastique. Paris, Gallimard, 1966, apud Imagenes, Imagenes, op. cit.

Caillois menciona claramente esta definicion al referirse a “los relatos que tienen por tema la irrupcion de lo
sobrenatural en lo banal...” (p-16). Mas adelante, en el mismo texto, concluye: “(los seres malditos de lo que se sirve
lo fantastico) ocultos en lo invisible, esperan el momento de hacer irrupcion en el desenvolvimiento tranquilo de la
banalidad cotidiana”. (p-25).

% Caillois, Imagenes, Imagenes, op. cit., p-13-14.

842 J. Bellemin-Noel, “Des formes fantastiques aux thémes fantasmatiques”, Littérature 2. s.I., 1971, p-103.

% Roas David, “La amenaza de lo fantastico”, en Teorias de lo fantéstico, compilado por David Roas, Arco Libros,
Madrid, 2001.

% Dolores Phillips-L6pez, prélogo a Cuentos fantasticos modernistas de Hispanoamérica. Cétedra, Madrid, 2003.
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Lo feérico ® (lo maravilloso) y lo fantastico propiamente dicho, son dos polos que se
excluyen, rompiendo asi con la idea popular de que tales palabras son sinénimas.

Para esclarecer tal punto, recurrimos de nueva cuenta a Caillois: “Es importante
distinguir entre estas nociones cercanas y que se confunden con demasiada frecuencia, lo feérico
es un universo maravilloso que se afiade al mundo real sin tocar ni destruir su coherencia. Lo
fantastico, por el contrario, manifiesta un escandalo, una rasgadura, una irrupcion insolita, casi
insoportable en el mundo real”. ®

Tomemos en cuenta el significado para varios idiomas en los que lo maravilloso implica
encantamiento, término que demanda por fuerza someterse a la fuerza sobrenatural, ser parte de
ellay no cuestionarla; de algiin modo, ser parte de ella.

Rosalba Campra lo aclara: “(si) la presencia de ejemplos sobrenaturales no provoca
escandalo, se vuelve al ambito de lo maravilloso”. *

La acepcion de Caillois por lo tanto establece de una buena vez las reglas que llevan a
construir lo fantastico, y que como veremos, develan una condicion inherente de alteridad en
toda formacion de lo fantastico: la oposicion real/sobrenatural, y con ello la dependencia de lo
sobrenatural con respecto a lo real.

Mas firmemente: Irene Bessiére, tal vez la tedrica de lo fantastico mas exacta y completa,
sostiene en términos generales que “el relato fantastico no parece entonces “la linea divisoria
entre lo maravilloso y lo extrafio”, como sugiere Todorov, sino mas bien, mediante la falsedad
velada, el lugar de convergencia de la narracion tética (novela de realia) y de la narracion no-
tética (maravilloso, cuentos de hadas).” ™

Lo sobrenatural-irreal, y con ello lo fantastico, dependen de la realidad y de una
determinada concepcion de lo que ésta representa. Rosemary Jackson no escapa a esta esencial

consideracién cuando sefiala que lo fantastico no puede existir de una forma independiente del

®" El diccionario Larousse asigna al término fée la nocién de poder sobrenatural, teniendo como raiz etimoldgica
feérique por “hada”. Belevan consigna que tal nocidn equivale en espafiol al vocablo “encantamiento”. También
hace el sefialamiento de que en las obras de Vax y Caillois sus traductores igualan lo feérico a lo maravilloso,
cuando este término tiene su equivalente en francés en mérveilleux, por lo que deberian traducir encantamiento. Los
cuentos feéricos entonces tienen su equivalente en la tradicién alemana con el nombre de marchen y en la inglesa
con el de fairy-tales.

% En la traduccion de Dolores Sierra y Néstor Sanchez a Images, Images... de 1970 se lee: “Es importante distinguir
entre estas nociones proximas y demasiado a menudo confundidas. EI mundo de las hadas es un universo
maravilloso que se afiade al mundo real sin atentar contra él ni destruir su coherencia. Lo fantastico, al contrario,
manifiesta un escandalo, una rajadura, una irrupcién insélita, casi insoportable en el mundo real”. (En Imagenes,
Imagenes, Edhasa, Barcelona, 1970)

% Rosalba Campra, “Lo fantéstico: una isotopia de la trasgresion” en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op. cit.,
p-160, pie de pagina.

" Irene Bessiére apud Harry Belevan Teoria de lo fantastico. Anagrama, Barcelona, 1976.
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mundo real: “ (lo fantastico) exist in a practical or symbiotic relation to the real. The fantastic
cannot exist independently of that “real” world it seems to find so frustratingly finite”. ™

Belevan coincide: “Creemos haber dilucidado ya la ambigiedad existente entre dos
categorias aparentemente contradictorias como realidad e imaginacion, pero no esta de mas
insistir nuevamente sobre ello: jtodos los elementos constitutivos de la imaginacion estan en la
realidad!” "

La investigadora Flora Bottom asegura que “lo fantastico es la aparicion, en el mundo
bien ordenado de la vida cotidiana, de lo imposible, de aquello que obedece a las reglas de este
mundo. Por lo tanto, esas reglas bien establecidas son indispensables para la aparicion de lo
fantastico”. ™

Regresando a Jackson encontramos lo que tal vez constituye la verdadera esencia del
modus operandi o hacer de lo fantastico: “A characteristic most frequently associeted with
literary fantasy has been its obdurate refusal of prevailing definitions of the “real” or “possible”, a
refusal amounting at times of violent opposition. "A fantasy is a story based on and controlled by
an overt violation of what is generally accepted as possibility; it is the narrative result of
transforming the condition contrary to “fact itself” (...) It is this opening activity which is
disturbing, by denying the solidity of what had been taken to be real”. ™

Victor Bravo cierra nuestra lista de consideraciones sobre lo fantéstico y “funda” nuestro
concepto de sistema cuando dice que “lo fantastico se produce cuando uno de los ambitos,
transgrediendo el limite, invade al otro para perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo”. ™

En el caso de que, como sucede en el paradigma clasico de lo fantastico, el ambito
trasgredido sea el de lo cotidiano, podemos recurrir a la matizacién que propone Georges
Bataille llamando a esta accion como une déchirure, es decir, una rasgadura, una herida abierta
en el lado de lo real.

Lo anterior coincide con la consideracion de Rosemary Jackson cuando afirma que
“Fantasy embodies a “negative subjunctivity" -that is fantasy is fantasy (sic) because contravenes
the real and violates it”.

Para Harry Belevan, “inscrito permanentemente dentro de la realidad, lo fantastico se

presenta como un atentado, como una afrenta a esa misma realidad que lo circunscribe”. ”’

™ Rosemary Jackson, Fantasy, the literature of subversion. Methuen & Co. New York, 1981, p-20.
2 Harry Belevan, Teoria de lo fantastico, op. cit., p-96.
" Flora Bottom, Los Juegos Fantasticos. Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 2003. P-110..
74 H
Ibid., p-14 y 22. .
" Victor Bravo, Los Poderes de la Ficcion, para una interpretacion de la literatura fantastica. Monte Avila
Editores, Caracas, 1985. P-40.
"® Rosemary Jackson, op, cit., p-22.
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Roger Bozzeto considera que “se puede describir lo fantastico, sus efectos, como el
producto de una retorica especifica —una ‘retérica de lo indecible’- que constituye una
maquinaria textual que permite la irrupcion de lo innombrable en el mundo asi representado”.

Ese polo, el que se ve violentado, el de la realidad, es tan necesario como la misma
concepcion de lo “sobrenatural”. En ese sentido, insistimos; lo fantastico depende de lo real. Por
ello, como dice David Roas, el relato fantastico pone al lector frente a lo sobrenatural, pero no
como evasion, sino muy al contrario, como elemento que nos hace perder la seguridad frente al
mundo real. En el otro polo, la concepcién de “lo sobrenatural” se erige como el elemento
trasgresor.

Por ello, Antdn Risco asegura que la estructura basica de lo fantastico es la propia

contradiccién entre lo natural y lo extranatural "

, a lo que nosotros agregariamos, que no se trata
unicamente de una “contradiccion” sino de un enfrentamiento.

El término “sobrenatural” o “extranatural” a “todo aquello que trasciende la realidad
humana”, como lo ha ya consignado David Roas.

Como ya lo hemos consignado, lo sobrenatural representa lo otro, lo no humano, asi
como las cosas que trasgreden las leyes fisicas que regulan el orden de este mundo.

Considero la mejor definicién de lo sobrenatural la de Susana Reisz: “Lo sobrenatural, asi
entendido, encuadra y designa lo otro a lo que se opone y no explica”. &

En su libro, Los juegos fantasticos, Flora Bottom agrega que lo fantastico irrumpe en el
orden de la vida cotidiana, y es sentido como una agresion. La tranquila rutina de la vida diaria
es interrumpida por su aparicion, y los personajes se sienten agredidos e impotentes ante el
fendmeno de lo extrafio, desusado, que viene a convertir el orden en un caos.

En esta idea de violencia que caracteriza el choque de lo sobrenatural con lo familiar basa
Iréne Bessiére su definicion de lo fantastico, para lo cual, subraya, es necesaria la construccién
interna de una dialéctica de constitucién de la realidad. Asi, para Bessiére, “el relato fantastico
utiliza los marcos sociolégicos y las formas de entendimiento que definen los dominios de lo
natural y lo sobrenatural, de lo trivial y lo extrafio, no para inferir alguna certeza metafisica sino
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para organizar la confrontacion de los elementos” -, como ya lo hemos consignado arriba.

" Harry Belevan, Teoria de lo fantéstico (Anagrama), op. cit., p-86.

"8 Roger Bozzeto, “;Un discurso de lo fantastico?” en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op. cit., pp-226-227.
™ Antén Risco, El relato fantastico, historia y sistema, op. cit, p-126.

8 Susana Reisz, “Las ficciones fantasticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, en Teorias de lo fantastico,
op. cit. p-207.

8 |réne Bessiére, “El relato fantastico: forma mixta de caso y adivinanza” en Teorias de lo fantéstico, Arco Libros,
Madrid, 2001.
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Més aln, Bajtin en Problems of Dovstoievski's poetics, considera que “The fantastic
serves here not in the positive embodiment of the truth, but in the search after the truth, its
provocation and, most importantly, its testing”. %

En cambio, lo maravilloso “es una “fuerza viva, que trata de asimilar ese desorden”. “Lo
fantéstico, para ser fantastico —sefiala Bottom- necesita violar las reglas del mundo. De ahi que lo
maravilloso no puede ser fantéstico”: “Al mismo tiempo —afiade-, dentro de la realidad, lo feérico
no representa ninguna ruptura, ninguna trasgresion, es perfectamente normal y regular. Obedece
a una serie de reglas establecidas y tan explicitas como puede ser el mundo real. Y en relacion
con éste, el mundo feérico no ofrece amenaza alguna (...) Por lo tanto, la aparicion de lo
fantastico significa necesariamente una violacion de las reglas, una trasgresion”. %

David Roas abunda en esta delimitacion, al sefialar que “cuando lo sobrenatural no entra
en conflicto con el contexto en el que suceden los hechos (la “realidad”), no se produce lo
fantastico: ni los seres divinos (sean de la religion que sean), ni los genios ni las hadas y demas
criaturas extraordinarias que aparecen en los cuentos populares pueden ser considerados
fantasticos...” #

Abundemos en lo sobrenatural y en el terreno en el que se despliega: lo maravilloso. Es
curioso que el que haya mejor esquematizado el deslinde entre lo fantastico y lo maravilloso,
haya sido justamente Tzvetan Todorov, al puntualizar que en este ultimo, “los elementos
sobrenaturales no provocan ninguna reaccién particular ni en los personajes ni en el lector
implicito. La caracteristica de lo maravilloso no es una actitud hacia los acontecimientos sino la
naturaleza misma de esos acontecimientos”.® Dicha puntualizacién, resumida en la idea de que
lo maravilloso se caracteriza por la ausencia de asombro en el narrador y en los personajes, es
una de las mas importantes contribuciones de Todorov.

En consecuencia, lo maravilloso no es lo inexplicable sino lo que no requiere
explicacion... asi, identificamos que lo que no requiere explicacion (lo maravilloso) es igual a
una coexistencia de lo anormal y lo normal no problematizado.

Irene Béssiere lo confirma cuando dice que “en el cuento de hadas, el “érase una vez'
situa los elementos narrados fuera de toda actualidad y previene toda asimilacion realista. El
hada, el elfo, el duende del cuento de hadas se mueven en un mundo diferente del nuestro,

paralelo al nuestro...” ®

8 Apud Rosemary Jackson, ibid, p-15.

® Flora Bottom, op. cit, p-45.

# David Roas, Teorfas de lo fantastico, op. cit. p-10.

8 Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura fantastica. Ediciones Coyoacén, México, 2003, p-68.
% |réne Bessiére en Teorfas de lo fantastico, David Roas compilador, op. cit., s.p.
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En espafiol, la palabra maravilloso, se define, segun el Diccionario del uso del espafiol de
Maria Moliner, como lo inexplicable dentro de las leyes naturales. &’

Lo maravilloso —resume espléndidamente Ana Maria Morales- se pueden entender como
“un universo alternativo, donde las causas y las leyes naturales no son iguales a las que
conocemos y que puede considerarse —intra o extratextualmente- razonables; es un mundo

paralelo que siempre ha estado presente en la literatura...” %

(Las cursivas son nuestras). Es, en
una palabra, un desafio a las leyes de la causalidad, como las conocemos hoy dia.

Muy oportuno me parece el apunte de David Roas, quien considera que el texto
maravilloso “se desarrolla en un mundo auténomo, sin contacto con lo real”. ®

Mas ampliamente: lo fantastico, a diferencia de lo maravilloso, requiere de la
problematizacion de lo extrafio. Lo maravilloso naturaliza lo extrafio. Es decir, presenta lo
sobrenatural como natural.

En ese sentido es muy til la condensacion que de dicha discusion ofrece Michael Lord
en su ensayo “Organizacion sintagmatica del relato fantastico”, cuando sefiala que: “Si, segun
Todorov, para que exista lo fantastico, tiene que existir, por lo menos, un fenémeno extrafio, que
es la complicacion, yo afadiria que es necesario que lo extrafio sea objeto de controversia y, a
continuacidn, de sancion como, al mismo tiempo, algo improbable y como algo que se impone
en el universo representado”. %

Para Flora Bottom, como ya hemos mencionado, el acontecimiento fantastico se
contrapone a la vida cotidiana, ‘normal’. Si no fuera asi, no tendria esa calidad especial que le
confiere la caracteristica de extrafio, de inquietante. “El cuento fantastico esta precisamente
basado en la realidad para poder contrastarse mejor frente a ella. La funcién de realidad en el
relato fantastico es algo asi como un telén de fondo, pero un telon de fondo absolutamente
esencial para que el elemento fantastico cumpla su funcién de perturbador del orden. EI orden
estd representado precisamente por la vida real, y a ella se opine, a ella arremete el cuento
fantastico”.

En ese sentido, es prudente citar aqui la famosa consideracion de Tzvetan Todorov, el

cual sostiene que la literatura fantastica, es la quintaesencia de la literatura, “en la medida en que

8 Apud Tania Alarcén Rodriguez, “Fantéstico y maravilloso, diferencias etimolégicas” en Lo fantastico y sus
fronteras. 1l Coloquio Internacional de literatura fantastica Ana Maria Morales, José Miguel Sardinas y Luz Elena
Zamudio, op. cit., p-79.

8 Ana Maria Morales, Lo fantastico y sus fronteras, Ibid., p-15.

# David Roas, op. cit., p-26.

% Michael Lord, “La organizacion sintagmatica del relato fantastico (EI modelo quebequés)” en El relato fantastico,
historia y sistema, Anton Risco, op. cit, p-42.

°! Flora Bottom, op. cit, p-57.
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el cuestionamiento del limite entre lo real y lo irreal, propio de toda literatura, se convierte en su
centro explicito”. %

Dicho limite, como hemos venido explicando, se pone de manifiesto cuando una entidad
extrafia, se pone en escena durante la narracién, haciendo con su incursion mas evidente la
oposicion entre real/irreal. Sin embargo, es de hacerse notar ya desde aqui, que si bien éste es la
razén de ser de todo el sistema textual de lo fantastico, en los tres paradigmas la invasion de ese
elemento “otro” se registra de distinta manera.

En el paradigma clasico el esquema es como sigue: un elemento extrafio invade el orden
cotidiano que se ha puesto en marcha como teldn de fondo; dicho elemento extrafio siempre es
una materializacién de la otredad, de manera que se evidencie de manera explicita una relacion

dialéctica entre dos elementos excluyentes.

3.3 Rechazo tedrico al modelo de estudio de Tzvetan Todorov, la idea de sistema como
teoria reemplazante

Para recapitular de alguna manera lo que hemos venido diciendo, comentaremos que
nuestra propuesta presupone un consolidado de los diversos estudios en la materia.

Dichas consideraciones “chocan” con la concepcidon candnica que propone Tzvetan
Todorov, en su muy conocida Introduccion a la literatura fantastica, publicada hace mas de 35
anos.

Su teorizacion, la primera de caracter metddico y hasta cierto punto formalista, se volvio
piedra de toque de cualquier estudio o referencia al tema de lo fantéstico y su naturaleza.

Ya se ha dicho aqui lo inconveniente de los listados teméticos que se pusieron de moda
antes de la década de los 70 para intentar explicar el fenomeno fantastico y que el libro de
Todorov trata de continuar y superar al mismo tiempo.

La presente investigacion pretende dar un paso adelante con respecto a la teorizacion
todoroviana. Los estudios que se han publicado desde hace diez afios asi lo exigen.

El modelo de estudio de Todorov se agota en su texto mismo. Todorov comente tres
graves errores: preconizar el final de las expresiones de lo fantastico con la llegada del
psicoanalisis, remitir la existencia de lo fantastico al reconocimiento (concepto de vacilacion) del
lector de los elementos que entran en juego, reduciendo lo fantastico a un efecto, o a la busqueda
de éste, menospreciando el campo textual; y por ultimo, pretender que su modelo aplica a todo el

corpus de lo fantastico.

%2 Tzvetan Todorov, op. cit, p- 133.
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Los ultimos trabajos dentro del campo son mas ambiciosos, se nutren de la semiotica, los
estudios culturales y sobre todo de la filosofia del lenguaje.

Sin embargo, y a pesar de que dichos estudios ya se encuentran en bibliotecas, parece que
aun la influencia todoroviana es latente, a juzgar por los diversos prélogos a trabajos editoriales
que echan mano de ese material teérico, que ahora se ha vuelto “didactico”, como ya hemos
consignado lineas arriba.

No son pocos los tedricos e incluso escritores contemporaneos los que han expresado su
rechazo al difundido modelo de Todorov que ubica la puesta en marcha de lo fantastico en la
vacilacion que causa este fendmeno en el lector, es decir, en una instancia de recepcion. Incluso
los que han utilizado este modelo en sus corpus han encontrado serias dificultades al aplicarlo
como una condicion sine qua non, o por lo menos como una caracteristica universal.

Daniel Altamiranda, en las primeras lineas de su trabajo “Campo designativo de la
expresion “literatura fantastica™, lo manifiesta rotundamente: “...como resultado del andlisis de
dichas propuestas (las propuestas tedricas de Todorov, Bessiére, Barrenechea, Volek, Anderson
Imbert, Borges) resulta evidente que el problema de la posicién del lector frente al texto no pude
ser un parametro para determinar la pertenencia de una obra particular de la literatura fantastica”
% punto de vista con el que coincidimos plenamente, pues como se hemos venido delineando:

1) Lo fantéstico no es un género, como lo propone Todorov, et. al., y mucho
menos los textos que corresponden a tematicas determinadas se constituyen como tales.

2) Las teorias canonicas de lo fantastico (Todorov, et. al,) sirven como
definicion primaria y operan Unicamente para nuestro paradigma clasico de lo fantéstico,
que las ejemplifica, es decir se aplica solamente a un determinado corpus; el error de
dichas posturas residiria en el supuesto caracter universal que pregonan, ya que no son
efectivas al tratar de comprobarse en el corpus de obras fantasticas posteriores a las que
se han teorizado, sobre todo en las latinoamericanas posmodernas.

3) Ergo, lo fantéstico es un sistema textual que opera bajo determinada
estrategia, la cual puede ir modificandose al hacer proteica la forma en que los elementos
que integran al sistema, originando paradigmas.

Para permitir una conceptualizacion mas amplia, es de vital importancia devolverle la
suficiente autonomia al aspecto textual en la construccion de lo fantastico, y tratar de superar la
vision reduccionista que deriva de Todorov, en la cual la recepcion es la Unica instancia que
garantiza la aparicion de lo fantastico. En ese aspecto, coincidimos con Altamiranda cuando
manifiesta su postura tedrica: “En consecuencia, en lugar de derivar la discusion conceptual a la

instancia de recepcion se (debe) procura(r) devolverla al de la procuracion del efecto”. *

% Daniel Altamiranda, “Campos designativo de la expresion "literatura fantastica’” en Escritos, Revista del Centro
de Ciencias del Lenguaje, Nimero 21. Enero-junio de 2000, p-59.
94

Idem.
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Creemos que Altamiranda sintetiza muy bien la inercia en la que han caido los estudios
tedricos sobre lo fantastico a partir de la concepcion todoroviana:

“En este terreno, para la definicion de la categoria (de lo fantastico) se suele echar mano
de un impreciso consenso perceptivo, supuestamente establecido a partir de las opiniones de los
lectores: (...) Todorov habia procurado moverse en el terreno de la poética tedrica, elaboré clases
genéricas limitadas a un corpus restringido, no presentado como tal. Subraya esta limitacién el
hecho de que sea "dudoso que su definicion pueda aplicarse a relatos antiguos, como él mismo
sugiere, dando ejemplos del siglo XVI11'y XI1X~ (Garcia Gual: 80)” %

Como veremos mas adelante, la teorizacion a la que apela Altamiranda, encontrara
ampliamente su justificacién tedrica en estudios tan serios como el de Mery Erdal Jordan, en el
que se refiere que el fendomeno de lo fantéstico que propone Todorov en su trabajo pertenece no
solamente a un corpus determinado, sino a una concepcion del lenguaje que deja afuera a todos
los demas corpus, cuya teoria pretende abarcar, obras fuera de su radio de teorizacion

Como ya lo ha expuesto Daniel Altamiranda, y con base en la argumentacion anterior, no
se entiende por qué se sigue recurriendo al modelo de Todorov cuyo eje descansa en el aspecto
receptivo del efecto fantastico, y no en el textual, si como también lo manifiesta abiertamente
Rosalba Campra: “el error de Todorov estd en considerar como constituyente de lo fantéstico

temas que son totalmente colaterales” %

, 0 utilizando otra acepcion, coyunturales.

Incluso un tedrico no tan efectivo como Harry Belevan, también en ese sentido al
reprobar la “orientacion temética primeramente (y) una conceptuacion de lo fantastico lograda
mediante las trasnochadas dicotomias de forma/fondo y estilos/temas”. ¥

Susana Reisz hace lo propio con respecto a la teoria de Todorov, ya que dice, “sus
afirmaciones (son) insuficientes o inadecuadamente infundadas”. *

Pero nadie como George Desmeules ha puesto en duda las consideraciones todorovianas.
En un trabajo controversial “Literatura fantastica y espectro del humor” publicado en la
compilacion El relato fantastico. historia y sistema, Desmeules evidencia la carencia de la
plataforma teorica de Tzvetan Todorov y la falta de pertinencia en la idea de “vacilacion del
lector” como condicion sine qua non de lo fantastico.

Desmeules explica que la propuesta de Todorov es inviable ya que si en un lector hay una

ausencia de “vacilacion” o peor ain, no experimenta un sentimiento de lo siniestro (unheimlich)

95 H

Ibid, p-63.
% Rosalba Campra, “Lo fantéstico: una isotopia de la trasgresion” en Teorfas de lo fantastico (Arco Libros), op. cit.,
p-160.
" Harry Belevan, Teoria de lo fantastico, op. cit., p-50.
% Susana Reisz, “Las ficciones fantasticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, en Teorias de lo fantéstico
(Arco Libros), op. cit., p-193.
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y menos aun de terror natural (Lovecraft), como la Introduccién a la literatura fantastica lo
postula, sino decodifica un sentido diferente, ya sea irénico o humoristico, ¢quiere decir que el
mentado relato deja de ser fantastico?, ;desaparecen asi para siempre las caracteristicas que
segun Todorov, le otorgaban el rango de fantastico?, ¢entonces nunca fue un relato fantastico?

Coincidimos con Desmeules. Consideramos también que la Unica “vacilacion” de la que
se puede hablar en un relato fantéastico es en todo caso la de un lector que se enfrenta con huellas
de ambigiiedad textual, es decir, la puesta en marcha de macroposiciones (Michael Lord) o
unidades anisotépicas * (Ignacio Soldevilla), que fungen a manera de bloques seménticos en
forma de albergues de los polos de la alteridad y que de acuerdo al paradigma en cuestién
(clasico/moderno/posmoderno) son dispuestas en el texto de maneras distintas, como lo veremos
mas adelante.

Pero aqui, como lo propone Desmeules, a diferencia de lo que asegura Todorov, creemos
que el lector (en la concepcion de un lector modelo) no puede sentenciar la naturaleza
intrinsecamente fantéstica del relato que tiene en frente, pues siempre habrad, como lo demuestra
el investigador, la posibilidad de otras lecturas y otros lectores, por lo que la existencia de lo
fantastico, ergo, depende estrictamente de la instancia textual que lo codifica, es decir, de la
estrategia textual que lo pone en marcha; que eso si, el lector tendia que reconocer, mas no
decidir, que es fantastico.

No es gratuito que el propio Desmeules critique que Todorov tiene en mente un lector
modelo, un lector que de entrada ya realiz6 un contrato de lectura, “de género”. Esto es, el lector
esta predispuesto a leer lo que tiene en frente como fantéstico, porque sabe que es fantastico.

En cambio Todorov, no toma en cuenta a los lectores reales. Desmeules critica tal
postura, pues como dice, Todorov recarga en el lector la responsabilidad, “no s6lo de reconocer
los signos de paracién (sic) de un acontecimiento extrafio o sobrenatural, sino también de aceptar
el mundo descrito inicialmente como una aproximacion convincente de la realidad. A pesar de
todo ello, la necesidad de este reconocimiento hace que lo fantastico parezca algo relativo”. *%°

Mayor adn, Desmeules, sefiala que su trabajo “tiene como finalidad circunscribir el
estudio de lo fantastico a criterios que no exigen que se recurra a una forma de lectura
extratextual” o mejor dicho a criterios extratextuales, ya que “debemos admitir que suele ser

dificil o incluso imposible, verificar las reacciones de un lector implicito”.

% Vid Ignacio Soldevilla, “En busca de conceptos operatorios: la anisotopia semantica” en Actas del | congreso
internacional sobre semi6tica e hispanismo. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, pp. 455-459.
1% George Desmeules, El Relato Fantéstico. Historia y sistema, (Ediciones Colegio de Espafia), op, cit, pp- 46- 47
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Si Desmeules es sugerente en cuanto a lo impropio de la teoria todoroviana, Iréne
Bessiére es contundente. Para Bessiére, el relato fantastico es su propio movil: “la descripcion
semantica no debe asimilarlo ni a los testimonios o meditaciones sobre hechos extra-naturales, ni
al discurso del subconsciente: esta dirigido desde el interior por una dialéctica de constitucion de
realidad y desrealizacion propia al proyecto creador del autor”. %

Posiblemente si el texto de Bessiére hubiese tomado el lugar del de Todorov dentro de las
teorias canonicas surgidas hacia los afios setenta, el estudio sobre lo fantastico se hubiera tornado
hacia el texto mismo y no hacia su recepcion, cuestion volatil para definir atemporalmente un
fendmeno tan proteico como lo fantéstico.

Pero lo temprano del juicio de Todorov, no es un pretexto para la inefectividad. Ya
Marcel Brion, al redactar un prefacio a un catadlogo de exposicién de pinturas con motivo
fantastico, realizada en Burdeos, Francia, en 1957, aborda la interesante cuestion del papel que
juega la concepcion de realidad, para construir lo fantastico. Para Brion, razon y fantastico
pueden establecerse, el uno con relacién al otro, sobre posiciones antinémicas, pero sus
relaciones difieren segun el sentido que dan los diferentes medios de cultura.a la palabra “razon”,
a la palabra “natural”, a la palabra “realidad”.

La propuesta de Iréne Bessiére, sobre una dialéctica especifica de constitucion de la
realidad, que hemos citado, es sin duda una de las mas interesantes a ese respecto y en cuanto a
las teorias del canon teorico.

En este sentido, Bessiére propone que la constitucién del relato fantastico proviene de la
yuxtaposicién o contradicciones de diversos verosimiles y que se nutre de las realia, de lo
cotidiano. 1%

El concepto de realia es sumamente valioso, porque supone la construccion consciente de
similes de realidad, de unidades semanticas (isotopias) miméticas que entran en relacion con los
bloques sobrenaturales, para construir una unidad mayor, la anisotopia, concepto acufiado por
Soldevilla.

Al no constituir un lenguaje propio, como presuponen algunos estudios, sino servirse de
él, y por consecuencia contribuir a ampliarlo, lo fantastico se reduce a una estrategia, mas que
receptiva.

Curiosamente, no son pocos los autores que coinciden en que este juego dialéctico que

define a lo fantastico, y que pone sobre la mesa nuestros conceptos de realidad e irrealidad,

101 Resumido por Harry Belevan en Teoria de lo fantéstico (Anagrama), op. cit., p-54.
192 |rene Bessiére, “El relato fantéastico: forma mixta de caso y adivinanza” en Teorias de lo fantastico (Arco Libros),
Madrid, 2001, p-87.
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constituyen la verdadera esencia de esa “tercera realidad” como llama a lo fantastico Mario
Vargas Llosa. ®

Belevan redondea el concepto al proponer la idea de desliz textual, es decir un conflicto
dialéctico entre dos elementos irreconciliables (los polos de la alteridad), que crean un orden
nuevo.

Ana Sofia Principi de la Universidad de la Plata lo dice bien cuando observa que “la
inclusion del elemento fantastico rompe las verdades del marco cognoscitivo dominante,
introduciendo otras multiples y contradictorias”.

De lo anterior se desprende que una de las funciones de lo fantastico, si es que las hay, es
la de ampliar nuestra concepcién de realidad.

Rosemary Jackson redondea esta concepcion cuando sefiala que “Fantasy is not to do
with inerting another non-human world: it is not transcendental. It has to do with inverting
elements of this world, re-combining its constitutive features in new relations to produce
something strange, unfamiliar and apparently ‘new’, absolutely “other” and different”. '

En resumen, el sistema de lo fantastico estaria definido por el establecimiento de dos
ordenes que excluyentes buscan transgredir su limite, registrandose el fendmeno cuando uno de
ellos logra invadir al otro para perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo.

Susana Reisz lo ha resumido bien cuando sostiene que “lo fantastico nace de la
confrontacién de dos esferas mutuamente excluyentes, de una antinomia irreductible cuya
designacion varia segin el instrumental conceptual de cada autor: natural/sobrenatural
(Todorov), normal/anormal (Barrenechea), real/imaginario (Vax y Leanne), orden/desorden
(Lenne), leyes de la naturaleza/asaltos del caos (Lovecraft), real /maravilloso improbable
(Bessiere). Todo lo cual se traduciria, dentro del sistema de modalidades propuestas por mi, en la
conveniencia conflictiva de lo posible y lo imposible”. (Las cursivas son nuestras).

En ese sentido, en el sistema de modalidades que esta dado en su totalidad por la puesta
en marcha de los 6rdenes cotidianidad/otredad que encarna la teoria de la Alteridad, y que lo
fantastico conflictia o dramatiza

Muy lejos ha quedado ya la propuesta de Todorov, que no resuelve la totalidad de los
casos con registro fantastico, y mas aun para el corpus latinoamericano, lleno de recovecos y
casos atipicos. Mas aln, es creciente el nimero de teoéricos y autores que rechazan dicho modelo

para explicar el fendmeno o la totalidad de manifestaciones que de él se derivan.

193 En Teoria de lo fantastico de Harry Belevan, prélogo de Mario vargas Llosa.

104 Ana Soffa Principi, “Estrategias y maniobras de corporacién de lo fantastico en dos novelas de Héctor Tizén”, Lo
fantastico y sus fronteras, op. cit., p-283.

195 Rosemary Jackson, The literature of subversion, op. cit., p-8.
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Es el caso de uno de nuestros casos paradigmaticos, Julio Cortazar, quien en entrevista
con Sara Castro-Klaren, asegura: “He leido el libro (Introduccion a la literatura fantastica) y me
decepciono, pero quiza la culpa no sea de Todorov, porque creo que nadie ha conseguido hasta
ahora dar una explicacion, una presentacion coherente del mundo de lo fantastico. Sabés que en
algunos ensayitos, mas o menos marginales, yo lo he intentado también, pero lo Unico que se
consigue es una especie de fenomenologia exterior de la cosa; uno le anda dando vueltas a lo
fantastico, pero realmente no se consigue explicar de una manera concreta cual es la mecanica
literaria que desencadena, que determina lo fantastico. Es cierto que el hecho de que la mayoria
de los relatos fantasticos se traduzcan en terror, en miedo, parece una pista 0 una guia para

encontrar la verdad definitiva...” 1%

3.4 La trasgresion como esencia del sistema de lo fantastico

Una de las propuestas mas interesantes vertidas por los tedricos contemporaneos que han
superado ya los presupuestos de Todorov, es sin duda la de Rosalba Campra, quien propone la
idea de lo fantastico como la de una “isotopia de la trasgresion” (lo cual emparenta con la de
“anisotopia” de Ignacio Soldevilla).

Aunque Campra asegura que es incapaz de proporcionar una férmula, “una sintaxis, un
discurso fantastico que por si mismo pueda determinar la pertinencia de un relato a este género, o
si la determina la accion combinada de estos elementos y en qué forma y en qué medida”, si
contribuye a la idea un sistema combinatorio de elementos para la construccion de lo fantastico.

Dicha construccién se define justamente como una trasgresion, ya que como ella misma
afirma, “no existe un fantéstico sin la presencia de una transgresion” y: “la transgresion aparece
por lo tanto como la isotopia que atravesando los diferentes niveles del texto permite la
manifestacion de lo fantastico”. 1%

De acuerdo a Greimas, isotopia es el conjunto redundante de categorias semanticas que
hace posible la lectura uniforme del relato. La idea de isotopia supone la coherencia seméantica de
un mensaje que garantiza una unicidad en la significacion.

Ahora bien. Sobre esa idea, proponemos tres tipos de isotopias de trasgresion que definen
tres tipos diferentes de fantastico: la isotopia clasica (sintactica), la isotopia moderna (semantica)
y la isotopia posmoderna (linguistica).

196 sara Castro-Klaren. “Fabulacion ontolégica: hacia una teoria de la literatura de Cortézar” en Escritura,
transgresion y sujeto en la literatura latinoamericana. Premio Editorial, México 1989. P-68.

197 Rosalba Campra, “Lo fantastico: una isotopia de la trasgresion” en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op.
cit., p-189.
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Campra ya las desarroll6 brevemente, cuando dice que la idea de transgresion se puede
registrar “a nivel semantico, como superacion de limites entre dos Ordenes dados como
incomunicables; sea a nivel sintactico, como desfase o carencia de funciones en sentido amplio;
sea a nivel verbal, como negacién de la transparencia del lenguaje”. *®®

En otras palabras, el paradigma de lo fantastico clasico estd dado por una trasgresion
sintactica, es decir, primero se contraponen dos 6rdenes (el de lo real y el de lo sobrenatural) y
finalmente uno de ellos transgrede al otro de forma lineal (ver nuestro esquema grafico).

El segundo tipo de trasgresion seria semantico, y da origen al paradigma de lo fantastico
moderno, el cual se registra cuando se ha tomado una conciencia de la formula que crea lo
fantéstico clasico y se entiende como una unidad de significacion. La transgresion se produce al
invertir el orden semantico: en lugar de provocar invadir lo real/cotidiano con un elemento
sobrenatural, lo sobrenatural se naturaliza (como veremos mas adelante).

Por ultimo, el tercer paradigma, el de lo fantastico posmoderno surge de una
hiperconciencia de las reglas de ambos modelos. La isotopia que lo representa, la trasgresion, se
torna linguistica. Se asume como un pleno juego del lenguaje, ya sin ningun halo de verdad o de
ruptura, sino como una completa relativizacion del concepto de verdad y de lo fantastico
también.

El fantastico posmoderno entonces asumido como un juego del lenguaje adopta a la
metafora fantastica como vehiculo predilecto para transgredir la propia idea del lenguaje,
entendiéndola como una representacion arbitraria, sujeta a los hilos de una convencion. En

palabras de Campra, un fantastico que representa “la negacion de la transparencia del lenguaje”.

198 | dem.
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4. LOS PARADIGMAS DE LO FANTASTICO

Partiendo de la aseveracion de Todorov sobre que la literatura fantastica constituye “la
quinta esencia de la literatura, en la medida de que el cuestionamiento del limite entre lo real y lo
irreal, propio de toda literatura, se convierte en su centro explicito”, y debido en gran medida a que
lo fantéstico encarna lo que llama Kristeva “el drama entre la verosimilitud y la productividad” de
la literatura, podemos aseverar que la literatura fantastica escenifica de forma especial las diversas
contradicciones que encara la literatura en general.

En nuestro juicio, el cambio de paradigma en el sistema de lo fantastico corresponde
también a los cambios paradigmaticos que se han registrado en el concepto del lenguaje en
general.

La tesis de Mery Erdal Jordan es trascendental en ese sentido. En su obra, La narrativa
fantéstica. evolucion del género y su relacion con las concepciones del lenguaje, Jordan ubica una
estrecha correspondencia entre la transicion de las corrientes literarias y la alternancia en las
concepciones del lenguaje, juzgando que la critica de los afios 70, llamese Todorov u otros, sobre
el fendmeno de lo fantastico, no opera al menos para las obras contemporaneas cercanas al
posmodernismo, puesto que éstas no empatan con las concepciones clasicas de lo fantéstico,
debido a que el supuesto posmoderno relativiza precisamente las formas genéricas.

La aportacion de Erdal Jordan es de vital importancia ya que establece una clara
diferenciacion entre una literatura que concibe al lenguaje como un vehiculo y al que entiende al
lenguaje como creador de mundos posibles, alejados, como dice Altamiranda, de la representacion
mimética del mundo, y mas: lo que en una determinada etapa se entiende como “mundo real”. Es
decir, en diversas épocas hay convenciones de realismo, que guardan una estrecha relacion con la
realidad extratextual.

“De ahi —dice Jordan-, que considere a los procedimientos literarios como elementos al
servicio de una estrategia escritural que realiza o subvierte dicha concepcion (la del lenguaje como
herramienta de mimesis)”, postura que coincide con la nuestra, y la citada ya de Daniel
Altamiranda '%.

El cambio paradigmatico en la concepcion del lenguaje, agrega Jordan, deviene de las
variaciones en el pensamiento filoséfico y cientifico; de ahi que aunque lo fantastico opere con una
premisa (un sistema textual especifico) no puede, en modo alguno, ser idéntico en diferentes etapas

del desarrollo filoséfico y linglistico de las sociedades.

19 v/id Daniel Altamiranda, “Campos designativo de la expresion "literatura fantastica™”, Escritos, Revista del Centro
de Ciencias del Lenguaje, Nimero 21. enero-junio de 2000, p-59. Supra.
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Es por ello que Todorov de alguna manera se equivoca al preconizar que el “género” de lo
fantéstico encontraria su fin con el psicoanélisis.

No es tal; en todo caso lo fantastico muté a causa del psicoanalisis, pero no desaparecio, y
tal vez no desaparecera ya que es posible que siga mutando toda vez que las demas ramas del
conocimiento y el lenguaje modifiquen sus estatutos epistemoldgicos, dado que en lo fantastico,
mAas que en otros sistemas, se encarna la otredad inherente a la condicion humana.

Maés adelante veremos que la vision romantica del lenguaje con la que se consolida el
sistema de lo fantastico como una variante muy especifica de la literatura, cambid con las
aportaciones sobre la naturaleza psiquica en los estudios de Freud y Jung (tdmese el concepto de lo
siniestro de Freud y la concordancia que guardara éste con nuestro concepto de lo fantastico
moderno y lo extrafio emergente que desarrollaremos).

No seria aventurado afirmar entonces que el paradigma clasico cambié también al
desestructurarse el signo con Saussure, Pierce y Fiske.

Dicha desestructuracion por lo menos permite innumerables posibilidades, ya que al
colocar al significado/significante como dependiente del referente, en el esquema de Pierce,
podemos extender una gama de posibilidades analiticas en las que el sistema de lo fantastico puede
mutar.

La anterior vision, que se tratard ampliamente lineas abajo, soporta al menos la idea de la
existencia de sistemas textuales autonomos del referente o autorreferenciales (para nuestro
paradigma moderno de lo fantastico) o la creacion de un referente resultado de un simulacro de la
verdad o del elemento sobrenatural (como en el paradigma posmoderno de lo fantastico).

Tal concepcion se radicaliza con la idea que Wittgenstein viene a proponer acerca del
lenguaje, en el que éste ya no se ve como un mero material que sirve para acercarse, conocer o
imitar al mundo, sino como un ente vivo que puede crear otros mundos (ontologias incluso) debido
a su carga altamente semidtica y proteica.

“Desde esta perspectiva —agregaria Jordan- la literatura es considerada como la expresion
del espiritu de la época (en la que se desarrolla), en el sentido més abarcador de este concepto”. *®

Asi, “no es casual que el género fantastico se haya originado con el Romanticismo”, como
dice Jordan, etapa en la que se cobra conciencia por primera vez del lenguaje como un alejamiento

de la representacion mimética, y que con el empuje que cobra a finales del XIX el realismo y el

10% Mery Erdal Jordan, La Narrativa Fantéstica, Evolucién del género y su relacién con las concepciones del
lenguaje. Vervuet/Iberoamericana, Madrid, 1998, p-8.
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naturalismo, hace mas evidente la oposicion real/irreal de la literatura fantastica vs. literatura
mimética.

La obra de Erdal Jordan parte en buena medida de la de Allen Thiler titulada Words in
reflection, de 1984, en la que el autor observa con relacion a la estética posmodernista ya que “my
central proposition in this part of the study is that the writings of contemporary authors ofter
numerous homologies with the thought of theorist about lenguage...” *° Con base en ello, Jordan
presupone que la obra literaria estd determinada por la concepcion del lenguaje que rige, explicita
o implicitamente en un periodo literario determinado.

Es de notarse la cercania que Erdal Jordan mantiene con nuestra propuesta, cuando sefiala a
la consolidacion de las reglas genéricas, en el periodo romantico y el realista, como el surgimiento
de lo que ella llama fantastico tradicional, en concordancia con nuestro modelo de paradigma
clasico de lo fantastico.

Jordan ubica el periodo roméantico y prerromantico como la génesis del relato fantastico
tradicional, proponiendo que en ese periodo lo fantéstico se vuelve casi autorreferencial debido a
que “la relacién entre significante y significado se invierte, volviendose significante el significado,
precisamente por carencia del referente”, como puede observarse en los primeros textos de
Cazzote o Nodier en Francia.

En un plano muy rigorista, sin embargo, difiero un tanto con la propuesta de Jordan, pues
considero que tales relatos no carecen de referente, como ella propone, sino se vuelven
autorreferenciales, para quedar cercanos a la concepcién que hemos aqui esbozado de lo
maravilloso, porque todavia, en el caso de Cazzote o de Nodier, no son textos del fantastico
clasico, sino una prefiguracién del fantastico moderno que vendria con Kafka.

Me parece que en el cuento fantastico romantico de vertiente simbolista el referente, que se
establece en la narracion como autorreferencial, apela a una gama de simbolos que emergen de la
otredad, pero que son expuestos ahi como fuerzas subjetivas, personales, interiores, sublimados
por el ideal romantico de lo indecible y lo Absoluto, y que en efecto no apelan a referentes
externos, sino a fuerzas ocultas, casi oniricas.

En la famosa Antologia del cuento fantastico francés de Georges Castex se ofrecen tres
relatos del primer periodo romantico (simbolista) y prerroméntico: un fragmento de -”El Diablo
Enamorado” de Cazzote, “La Cafetera” de Gautier y “Smarra o los demonios de la noche”, de
Charles Nodier.

119 Apud Mery Erdal Jordan, op. cit, p-9.
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En efecto, en ellos el referente esta ausente, y el lenguaje tiene ya una clara connotacion de
“trascendencia”- en donde se remarca el lenguaje artistico en oposicién al lenguaje “utilitario”
cotidiano; incluso hay una inclinacion de las palabras al tratar de comunicar lo “indecible”, en la
concepcién gue acufia Humboldt.

Erdal Jordan corrige mas adelante cuando subraya que algunos discursos fantasticos (de ese
periodo) son expresiones de lo indecible en el sentido mas riguroso que los roméanticos adjudican a
este concepto: lo impensable, lo indefinible, lo inexperimentado, todo aquello que, siendo
esencialmente trasgresion de lo verosimil realista, se convierte en apertura a lo desconocido, y por
equivalencia, al infinito...

Concluimos que esos relatos del romanticismo temprano, como lo son los de Nodier o
Cazzote, preconizan el fantastico moderno.

Por eso, aclara Erdal Jordan que en tales relatos fantasticos, ocultos en la segunda mitad del
siglo XIX se deslindan de los que buscan “el verosimil fantastico de vertiente realista (que) es el
que traza con precision la demarcacion mundo real/mundo sobrenatural. Es también aquel que
recurre a epitetos de connotacion negativa para describir las posibles causas del fendmeno
fantastico (...) Afincado en la realidad cotidiana, lo fantastico asume en esta época caracteristicas
eminentemente siniestras, puesto que, al ser despojado de la validez universal que intentara
conferirle el romanticismo, se configura como una irrupcion de lo sobrenatural que afecta
esencialmente al individuo, y como tal, de manifestacion totalmente fortuita...” **°

Concluye Erdal Jordan: “En la vertiente realista (etapa de consolidacion genérica de lo
fantastico) lo fantastico es esencialmente subversivo, puesto que su aparicion es quebrantar la
nocién convencional de la realidad...” **

Es justo la aparicion de la concepcion de lo real en oposicion de la condicion imaginaria
inherente al romanticismo (y al relato prerroméantico de la vena Nodier), donde se consolida el
sistema de lo fantastico, dado que ya el limite real/irreal esta plenamente identificado.

Al consolidarse y nacer, el sistema de lo fantastico origina su paradigma clasico —esto de la
mano de la idea de fundacion e inauguracion de una tradicion, propio del concepto de lo clasico en
general-, paradigma que no es privativo de un periodo de la Historia, sino que puede ser cultivado
en otros, cronoldgicamente alejados.

El caso de Lovecraft es sintomatico para ejemplificar lo fantastico clasico. Saer coincide:

“Rara vez Lovecraft alcanza a ser un escritor de primer orden (lo cual es ya mucho decir). Pero si

1% 1hid, pp- 92-93.
11 bid, p-105.
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hablo de él es porque en su obra, como en ninguna otra, he entrevisto el diagrama perfecto de la
literatura fantastica. Leyendo a Lovecraft se puede ver con claridad que lo fantastico tiene un
limite y que ese limite es impuesto por lo real. Que lo real es su referencia. Que sin la contraparte
de lo real el mundo de la literatura fantastica se borra, no sélo como literatura, sino también como
creacién imaginaria”. 2

En ese sentido, como hemos visto, lo fantastico siempre depende de lo real. Que la
concepcion de “lo real” también sea una convencion social, es un problema epistemolégico que
arroja decenas de interrogantes, y que nos obliga a observar cambios paradigmaticos en las
manifestaciones de “la realidad”. Dichos cambios provienen justamente de las concepciones
nuevas que se tiene del lenguaje y de la realidad que éste crea, mas que el que representa. Como
dice Iréne Bessiere, “lo fantastico dramatiza la constante distancia que existe entre el sujeto y lo
real, es por eso que siempre aparece ligado a las teorias de los conocimientos y creencias de una
época”. 2

Adentrados de nueva cuenta con la relacion de lo fantastico y el lenguaje, cabe citar a
Eckard Hofner, que de la mano de la filosofia del lenguaje aporta una definicion muy precisa sobre
el sistema de lo fantastico: lo fantastico —dice Hofner- “es una variable no de la realidad misma,
sino de los conceptos de realidad relativos a las diferentes épocas histéricas”. ***

Su postura es por demas importante dado que no sélo proporciona una idea con relacién a
la realidad mimética, sino permite la idea de una realidad codificada, de un simulacro de realidad,
propio de algunas de las manifestaciones de la fantastica posmoderna, aunque ése es un tema que
abordaremos més tarde.

En ese sentido, dice Hofner, “las nociones de realidad — por lo tanto- son determinadas en
los discursos, tales como los de la experiencia cotidiana, de las ciencias, de la filosofia o de las
bellas artes”. '*

En ese sentido, lo fantastico es uno de los fenémenos literarios de mayor trascendencia
cuando se ve desde un punto de vista epistemoldgico, filoséfico, pero sobre todo, linguistico, dado
que contiene los gérmenes de los cambios paradigmaticos en la concepcion de realidad de una

determinada época.

12 1hid, p- 225.

13 v/id Iréne Bessiére, op. cit., p-60.

14 Eckhard Hofner, “Unos aspectos del problema del tiempo en la obra de J. L. Borges: un ecléctico entre Platén y la
teoria de la relatividad”, en Jorge Luis Borges: Pensamiento y saber en el siglo XX. Alfonso de Toro, Fernando de
Toro (eds), Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999. p-225.

15 1dem.
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4. 1 El sistema de lo fantastico, la alteridad y consideraciones historicas

Al ubicar el hecho fantastico principalmente como una estrategia textual, mas que
dependiente de la reaccién del lector, como lo expone Todorov, obtenemos un beneficio: descubrir
los elementos que entran en juego en todos los textos fantasticos, de diferentes épocas y de
diferentes autores.

Es decir, lo anterior nos permite hablar de un sistema de lo fantéstico, independiente de
cualquier hecho extra-textual y develar asi su modo de operacion.

Curiosamente, la mayor parte de las teorias sobre lo fantéstico, incluida la de Todorov,
confluyen en el hecho de que existen dos elementos que al principio se oponen: la cotidianidad
(Todorov le llama un mundo familiar) y un elemento extrafio, que viene a romper la normalidad o
el orden establecido.

Veamos lo que dicen otros autores. Olga Reimman sefiala que en lo fantastico “el héroe
siente en forma continua y perceptible la contradiccion entre los dos mundos: el de lo real y el de
lo fantastico, y él mismo se asombra de las cosas extraordinarias que lo rodean”.

P.G. Castex agrega que “el relato fantastico... nos presenta por lo general a hombres que,
como nosotros, habitan el mundo real pero que de pronto, se encuentran ante lo inexplicable...” '

Asi esta definido el primer paradigma —el clasico- del sistema de lo fantastico. No es
casualidad que sea en el siglo XIX donde se haya registrado una mayor profusién de la literatura
fantastica, teniendo por primera vez la puesta en escena del limite entre la realidad y la
imaginacion.

Es en el romanticismo, propio del siglo XIX donde se afianza el relato fantastico clasico ya
que es en este siglo donde mas fuertemente se enraiza y se dramatiza la oposicion entre la literatura
de pura imaginacién (maravilloso y como veremos mas adelante el romance, que tiene mucho de
medieval), la incursion romantica en los terrenos del suefio, lo sublime y el Absoluto, y el
positivismo cientificista que aboga por una suerte de empirismo realista en la literatura.

Es por eso que es hasta el siglo XIX con los avances en el pensamiento cientifico que la
tension entre lo real y lo irreal se dramatiza.

Ya lo sugiere Rosemary Jackson cuando sefiala que “Its hardly surprising that the fantastic
comes into its own in the nineteenth century, at precisely that juncture when a supernatural

“economy” of ideas was slowly giving way to a natural one, but had not yet been completely

116 Apud Tzvetan Todorov, Introduccién a la Literatura Fantastica. Ediciones Coyoacan, 1994, pp-24-25.
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displaced by it”. " Asi, la concepcion de realismo que procede del siglo XVIII, en el XIX es
sujeta a escrutinio e interrogacion por medio de lo fantéstico.

Remo Ceserani es certero al ubicar a lo fantastico como una “nueva modalidad de lo
imaginario, creada a finales del siglo XVIII y utilizada para aportar eficaces y sugestivas
transcripciones de la experiencia humana, en especial de la experiencia humana de la Modernidad.
En cualquier caso se trata de una tradicion textual bien definida, vivisima a principios del siglo
XIX, que se continué a lo largo de la segunda mitad de ese mismo siglo y del siguiente...” *

La cantera de lo irreal procede primero del romance medieval y el cuento de hadas, géneros
que se emparentan en sus caracteristicas textuales con lo maravilloso. La apelacion a otra otredad,
la del suefio, durante el Romanticismo, también se alimenta de esa veta de lo puramente
imaginativo.

“Para los romanticos franceses —dice Albert Béguin- la relacidn entre poesia y el mundo del
suefio era un experiencia; el desprecio de lo “real’; el subjetivismo del arte, el valor de revelacion

conferida al mundo creado por el poeta” **°

, era su carta filosofica y estética mas fuerte.

Asi, para los pre-romanticos, el mundo de los suefios es el de un campo a explorar, el de
una revelacion, el de un lenguaje incomunicable, pero sobre todo el que rivaliza con el de la
mimesis, la cual no puede compararse con la riqueza de simbolos que ofrece el mundo onirico, de
acuerdo a su postura.

Esa es la cantera de lo “irreal” que amenazara con invadir, turbar, negar, tachar o aniquilar
(parafraseando a Victor Bravo) a lo “real”, en la segunda mitad del siglo XIX, en donde
precisamente lo “irreal” es un concepto que rivaliza casi irreductiblemente con el concepto de lo
“real”, siendo éste ya una generalizacion producto del positivismo.

“La regla fundamental del positivismo —segun explica Cassirer en voz de Mery Erdal
Jordan- consiste en afirmar que toda proposicion que no pueda reducirse con el maximo rigor al

simple testimonio de un hecho, no encierra ningtn sentido real e inteligible”. 2

A ello Grant agrega: “... intuition/imagination is replaced by observation/experiment”. ***
Fue asi que hasta no tener una tension tal, lo fantastico como paradigma clasico no pudo

haber existido como tal.

117 Rosemary Jackson., Fantasy: The literature of subversion., op. cit., p-24.

118 Remo Ceserani, Lo fantastico. Editorial Visor Dis, Madrid, 1999, p-12.

119 Albert Béguin, Creacion y destino. FCE, México, 1997, p- 22.

120 Cassirer (1948), mencionado en Mery Erdal Jordan, La Narrativa Fantastica, Evolucion del género y su relacion
con las concepciones del lenguaje. Vervuet/Iberoamericana, Madrid, 1998, p- 21.

121 Grant apud Jordan, Ibid, p-24
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Asi lo cree también Rosemary Jackson: “Fantastic tales proliferate during the nineteenth
century as an opposite version of realistic narrative: the literature of the fantastic is nothing more
than the uneasy conscience of the positivist nineteenth century”. *

Es por eso es que hasta ese momento, lo fantastico clasico comienza a registrarse. Es en ese
contexto donde surge Dracula, una novela que identificada en la corriente de la novela gética, es
segun veremos mas adelante, uno de los mas recurrentes ejemplos para hablar de la literatura
fantastica como tradicion.

Mas adelante consignaremos la relevancia del desarrollo del relato goético dentro del
paradigma clasico de lo fantastico, por ahora sélo queremos remarcar, como ya lo hemos hecho
que la tension de la que hemos hablado: la de lo irreductible en este periodo decimonénico de la
antinomia real/irreal no pudo haberse dado sino hasta la aparicion de una forma de pensamiento
como la racionalista-positivista, hija del cientificismo de mediados del siglo XIX.

Mery Erdal Jordan confirma que esa filosofia positivista “cuyo marco es la produccion
literaria de mitad del siglo XIX”, tiene una consecuencia: un modelo ideal de verosimil que
concuerda con un consenso en la percepcion de lo que es la realidad, es decir la regla fundamental
del positivismo: la comprobacién de un testimonio por los medios racionalistas de la época. Asi,
dice Erdal Jordan: “el relato fantastico, al crear una tacita y explicita antinomia con el relato
realista, afianza sus caracteres genéricos”. %

Sin embargo hay todavia quienes pretenden sefialar que la literatura fantastica también se
registra antes de este periodo, incluso en plena Edad Media, lo cual no es sino una enorme
confusion con los términos de lo maravilloso y la fantasia pura.

Ignacio Soldevilla no s6lo opina de la misma manera sino que argumenta lo inapropiado de
pensar en “literatura fantastica”, antes incluso del propio siglo XVII1 o sus prolegémenos:

“Al intentar un acercamiento a la funcion de lo fantastico en la Edad Media, la primera y
més fuerte tentacion de anacronia es la que va implicita en la idea misma de una ’literatura
medieval’. La nocion de literatura como una de las bellas artes, dominante en estos ultimos
tiempos en Europa, no es sino el resultado de la evolucion de un proceso cultural nacido —o
restaurado- en el siglo XVIII. Si pretendemos, pues, en el marco de un estudio diacronico de la
“literatura fantastica’, retroceder, sin solucion de continuidad, desde el siglo X al siglo XII,

incurriremos en un flagrante delito de anacronismo (...) ¢Como historiar la literatura medieval, si

1212 Rosemary Jackson, op. cit., p-112.
122 Mery Erdal Jordan, op. cit, p- 23.
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lo que nosotros entendemos hoy por literatura no formaba parte siquiera de la concepcion cultural
del mundo peninsular en aquellos siglos?” *%

Para Soldevilla la concepcion que se tiene de lo fantastico en la modernidad no cabe en el
corpus medieval, “porque ya partimos de la conciencia de que nuestra concepcion contemporanea
de lo fantastico no puede servirnos para intentar una lectura que no esté tefiida de anacronia,
aungue dicha lectura nos parezca perfectamente legitima, en la medida en que no se olvide que nos
es aplicable a la recepcion medieval”. *2

Su argumentacién cobra una importancia insolita en los trabajos sobre lo fantastico y
refuerza nuestra hipotesis de que lo que nuestro concepto contemporaneo de fantastico (la
irrupcion insolita de lo sobrenatural dentro de lo familiar), no puede aparecer sino hasta el siglo
XVIy XIX.

Incluso la idea misma de “cuento literario”, para Emilio Carrilla, es propia del siglo XIX.
Asi lo dice en su muy basico estudio: “El cuento literario —es bien sabido- es género de origen
tardio, o si preferimos de conformacién bastante cercana a nosotros. Por supuesto, que habl6 del
“cuento literario”, vale decir de un tipo que alcanzo a perfilarse, en realidad, a lo largo del siglo
X7, 12

En el corpus medieval —ya lo sefiala Soldevilla- “no parece el mejor camino, aunque sea
inevitable intentar transitarlo, buscar, por ejemplo, el nombre fantasia y el adjetivo fantastico en
dichos textos (...) Que tales términos aparezcan en esa época no implica, ni mucho menos, que
vehicularan entonces los mismos significados”.

Tal consideracion es terminante. Epistemoldgicamente, Antdn Risco reflexiona también
sobre el tema: “A lo largo de todo el siglo (XIX), en la mayor parte de los casos, lo fantastico
conducia, al nivel referencial. A confirmar el viejo conflicto entre racionalidad y fe, entre lo
sobrenatural (en su tenaz precision por mantener el su prestigio) y la ciencia (de ahi que se sirviese
tan a menudo del folklore y de mitologfas consagradas)”. *%°

Rosalba Campra también discurre en este sentido: “.. las categorias de
“realismo/fantastico” resultan necesariamente historicas, dado que los sistemas convencionales —los
cddigos- son evidentemente tributarios de la historia (...) Esas categorias empiezan a usarse de un

modo mas 0 menos sistematico a partir del siglo XI1X...” ?’

123 |gnacio Soldevila, “La fantacidad en el corpus textual del medioevo” en El relato fantéstico. Historia y sistema. op.
cit., pp- 69-70.

24 1pid, p-75

125 Emilio Carrilla, Editorial Nova, El cuento fantastico. Buenos Aires, 1986, p-14

126 Ant6n Risco, El relato fantastico, historia y sistema, op. cit., p-141.

127 Rosalba Campra, “Lo fantastico: una isotopia de la trasgresién”, op. cit., p-90.
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El propio Roger Caillois en Imagenes, Imagenes, sostiene que lo fantastico no podria surgir
sino después del triunfo de una concepcion cientifica de orden racional (...) después del
reconocimiento de un determinismo estricto en el encadenamiento de las causas y los efectos.

Para Jaime Alazraki, ese momento ocurre especificamente entre los afios 1820 y 1850,
cuando el género inédito llamado fantastico distribuyd sus obras maestras. Alazraki nos recuerda
que Oman nace en 1778, Poe y Gogol en 1809. Entre esas dos fechas nacen William Austin
(1778), Achim von Armin (1781), Charles Robert Maturin (1782), Washington Irving (1782),
Honoré de Balzac (1799), Nathaniel Hawthorne (1803) y Merimee (1805), Charles Dickens
(1812), Sheridan Le Fanu (1814) y Tolstoi (1817); o sea, todos los maestros del género o que
incursionaron en él. En resumen, para Caillois y retomado después por Alazraki, lo fantéstico
aparece apenas antes del siglo XI1X como una compensacion al exceso de racionalismo.

A Caillois, Alazraki, Erdal Jordan, Carrilla, Soldevilla y Risco, se les suma David Roas,
quien también concluye que lo fantastico no puede concebirse como existente desde siempre, sino
que “su nacimiento hay que datarlo a mediados del siglo XVIII, cuando se dieron las condiciones
adecuadas para plantear ese choque amenazante entre lo natural y lo sobrenatural sobre el que
descansa el efecto de lo fantastico, puesto que hasta ese momento lo sobrenatural pertenecia,
hablando en términos generales, al horizonte de expectativas del lector”. **

Es importante sefialar que justamente a principios del siglo XVIII el panorama de la
narrativa europea era dominada por cuentos del tipo maravilloso y no es hasta que Horace Walpole
con El Castillo de Otranto, conflictia mediante una tension a ese mundo racional mediante la
“novela antigua”, es decir la medieval; un conflicto muy propio también de aquel siglo, el Siglo de
las Luces.

4. 2 Los cambios paradigmaticos del sistema de lo fantéstico

Aungue lamentablemente no desarrollado en su totalidad, pero inteligentemente esbozado,
Caillois sugiere una secuencia cronoldgica del relato fantastico, que emerge de las raices del relato
maravilloso. Asi, sefiala lo que serd en gran medida uno de nuestros principales argumentos del
presente trabajo: “Es por eso que lo fantastico es posterior al cuento de hadas y, por asi decirlo, lo
reemplaza”. *#°

El anterior postulado es completamente compatible con nuestra propuesta, pues, como

seguiremos viendo, las reglas genéricas de lo fantéstico parten de las rupturas que se registran en el

128 David Roas, “La amenaza de lo fantastico” en Teorias de lo fantastico., op. cit., p-21.
129 Roger Caillois, Imagenes, Imagenes, op. cit, p-11
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romanticismo con respecto a la concepcion mimética del lenguaje, y cuyas caracteristicas (las del
fantéastico clésico) quedarian esbozadas en gran medida en el ejercicio estilistico de Horace
Walpole en El castillo de Otranto, que estd considerado el primer relato gotico, y que en gran
medida, es el primer texto que fue escrito con la plena conciencia de causar una reaccion en el
lector anteponiendo y enfrentando dos mundos epistemolégicamente alejados como la realidad y la
fantasia, la tradicion del cuento maravilloso medieval y los postulados miméticos de la época,
como sefiala el propio Walpole en el prefacio a su obra.

Aungue no lo menciona con esta intencion, y sacandolo un poco de su contexto, coincido
con una alocucion de Belevan que dice que “lo fantastico aparece como eminentemente reflexivo:
existe en la medida en que hay conciencia de €l (conciencia retrospectiva, de “arroje-hacia-atras’)
que prosigue en su en-si. Lo fantastico es la toma de conciencia de si mismo...” **¥°

Por esa razon, El castillo de Otranto, seria la primera obra genuinamente fantastica, pues
fue la primera conciente de los elementos que conformaban el sistema de lo fantastico.

No esta errado Caillois cuando teniendo en cuenta tal vez lo anterior, sefiale que el
fantastico tal como se erigid en el siglo XIX, no podia sino “surgir despues del triunfo de la
concepcién cientifica de un orden racional y necesario de los fendmenos, después del
reconocimiento de un determinismo estricto en el encadenamiento de las causas y los efectos. En
una palabra, nace en el momento en que cada uno estd mas o menos persuadido de la imposibilidad
de los milagros”. 3

Y agrega: “lo fantastico, insisto en ello, es en todas partes posterior a la imagen de un
mundo sin milagro sometido a una causalidad rigurosa”. **

Ya en el Il Coloquio Internacional de Literatura Fantastica, realizado en la Ciudad de
México (el primero tuvo registro en La Habana, Cuba), en el afio 2000, se comienza a trabajar ya
con un consenso unanime sobre el propio concepto de fantastico clasico: “No cabe duda de que lo
fantastico clasico, lo que la mayor parte de los especialistas como tal, naci6 en el siglo XIX. De la
mano de un romanticismo que puso el dedo en la llaga de una razon que no alcanzaba a explicar
todo lo que de inexplicable tiene el mundo se asent6 en las letras...” **3
Y esto representa una revelacion toda vez que refuerza nuestra propuesta basada en la idea

de paradigmas.

3% Harry Belevan, Teoria de lo fantéstico, op. cit., p-107.

31 Roger Caillois, Imagenes, Imagenes, op. cit, p-14

32 1bid., p-19.

133 prologo a Lo fantastico y sus fronteras. 11 Coloquio Internacional de literatura fantastica. op. cit., p-15.
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En ésta, aseguramos que existe un maravilloso (que parte de una cosmovision de época),
que en funcién de nuestra propuesta, debe concebirse como un prefantéstico, es decir, un
maravilloso ficcional, y un fantastico en si, que presupone el realismo y lo maravilloso como tal.

Y en efecto, partiendo de El castillo de Otranto, publicado en 1764 con un tiraje de 500
copias, se prefigura un sistema textual que ha sufrido diversas mutaciones, y por qué no decirlo,
una evolucion que no se detiene en nuestros dias. A partir de El Castillo de Otranto se delinea los
ingredientes del sistema del fantastico que reinara por mas de un siglo.

Aunque Caillois ubica como primer intento de formacién de lo fantastico EI Manuscrito
Encontrado en Zaragoza de Jean Potocki, cuya primera parte fue impresa en San Petersburgo en
1804, éste no cumple con todas las caracteristicas necesarias para considerarlo como fundador del
sistema de lo fantastico. Ya veremos en su momento, la pertinencia de El Castillo de Otranto en
esta génesis del género como tal.

Es de suma importancia para nuestra investigacion la sentencia de Caillois en la cita antes
transcrita cuando sefiala que lo fantastico “en una palabra, nace”, dado que no deja lugar a dudas
de que el fendmeno como tal, en sus reglas genéricas y como sistema literario, tiene un origen
perfectamente identificado y ubicado en el tiempo, y por lo tanto su nacimiento entrafia su forma
primera, su primer estatuto, es decir, su paradigma clasico.

Este “nacimiento”, verificable cuando se logra poner en un texto el discurso maravilloso,
que privaba en el epistéme anterior, se contrapone con el racionalismo de época dramatizando el
positivismo reinante, da lugar también una marca de época, y una concepcion del lenguaje como
una posibilidad de representar la otredad, desacralizando al lenguaje en si y poniendo por primera
vez en juego las relaciones de alteridad con la realidad como un centro estético.

Lo fantastico, en ese sentido, siguiendo a Caillois, hasta no llegar el siglo XIX, en la
historia de la literatura es un “género inédito”.

El nacimiento de lo fantastico, asegura Caillois, en Europa “es contemporaneo del
romanticismo. En todo caso, apenas aparece antes del fin del siglo XVIII y a manera de
compensacion de un exceso de racionalismo”. **

Susana Reisz asegura que la literatura fantastica nace en Europa como una especie de
compensacion ante la rigurosa escision, impuesta por el pensamiento iluminista, entre la esfera de
lo natural y lo sobrenatural, que la religion habia mantenido coherentemente unidas desde

entonces. Asi, resume: “Suele admitirse que lo fantéstico presupone la imagen de un mundo en el

134 Roger Caillois, Imagenes, imagenes, op. cit. p-19.
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qgue no hay cabida para portentos, donde todo se produce conforme a un estricto causalismo
natural”. *¥°

El impulso, luego entonces del racionalismo, permite la aparicion de lo fantastico. Al
respecto coinciden varios teoricos. Franklin Garcia Sanchez lo deja claro: “En cualquier caso,
resulta obvio que lo fantéstico es indisociable del racionalismo y de su manifestacion estética, el
realismo, de donde se desprende su caracter de fantasia mimética y, de hecho, de construccion
oximorénica”. **°

Por el otro lado, también se sale de una época en que el pensamiento popular es puramente
maravilloso, asi como sus no escasas manifestaciones literarias.

“El Siglo de las Luces termina, ya se sabe, con un resplandeciente impulso de lo
maravilloso. Florecen todas las supersticiones, y con tanto mas éxito si adoptan una apariencia
cientifica. Ademas estan de moda los cuentos de hadas de estilo oriental. En lo que respecta a
Francia basta citar el Diablo Enamorado de Cazotte y Rodrigo o la Torre Encantada del Marqués
de Sade; en Inglaterra, el Vathek de Beckford. En Alemania, Goethe escribe varias novelas
alegoricas, en las que un despiadado simbolismo masénico o rosacruz determina los menores
detalles. El cuento propiamente fantastico se deshace bastante lentamente de esos excesos de
prodigios y parabolas. No importa que raramente se vea parecido sincronismo en la boga de un
género literario tan preciso. (...) De Rusia a Pensilvania, en Irlanda y en Inglaterra como en
Alemania y en Francia, es decir sobre toda la extension de la cultura occidental, exceptuando el
Mediterraneo, a ambos lados del Atlantico, en el espacio de una treintena de afios, de 1820 a 1850
aproximadamente, este género inédito distribuyé sus obras maestras”. **

Curiosamente la base de la argumentacion de Erdal Jordan es el que el fantastico que se
elaboro en el siglo XIX, y que conforma el corpus de estudio de Todorov y la mayor parte de los
tedricos canonicos del concepto, es un fantastico basado efectivamente en la reaccién del lector
frente el texto, al hacer alusion a un referente simbdélico de la propia condicién siniestra del ser
humano; tal referente simbélico a nivel de texto, siempre es, en nuestra concepcién, ubicado como
un ente exterior al ser humano, pues aun no se habian desarrollado los estudios psicoanalistas de
Freud que ubican a la otredad en la psiqué e incluso nos podemos aventurar a decirlo, en la

concepcidn de que el inconsciente es también otredad.

135 Susana Reisz, “Las ficciones fantésticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, en Teorias de lo fantastico
(Arco Libros), op. cit. p-195.

138 Franklin Garcia Sanchez, “Origenes de lo fantéstico en la literatura hispanica”, en El relato fantastico. Historia y
sistema, op. cit p-87.

37 Caillois, Iméagenes, Imagenes, op. cit., p-21.
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Luego entonces, el fantastico que Todorov teoriza no es otro que el del paradigma de lo
fantéstico clésico.

Para algunos criticos, entre ellos Caillois, lo fantastico que nosotros llamamos “clasico”
debe llamarse “puro”, pero ambos conceptos aparecen como una compensacion ante el exceso de
racionalismo, propio del Siglo de las Luces.

El realismo —siguiendo a Rosemary Jackson- como una préctica artistica confirma las ideas
dominantes de lo que se constituye como la realidad exterior. Esta practica —la del realismo-
presenta su estructura como una “inocente y neutral”, tratando de borrar las huellas de su propio
artificio.

Con lo anterior se agudiza la oposicion bésica de todo fenémeno fantastico: la oposicion y
correspondencia real/irreal, consolidando en este periodo el epistéme de lo fantastico, para no
llamarlo “género” y que constituira su germen clasico, el paradigma clasico: la irrupcién de un
elemento extrafio en un &mbito familiar o cotidiano.

Es asi que el sistema de lo fantastico (y con ello su paradigma clasico) se consolida cuando
se registra una conciencia de la imaginacion como un elemento de alteridad y por el otro, “la
creacion literaria se propone cumplir una simple funcién mimética —en un sentido de imitacion, o
reflejo del mundo real-«. **®

Nadie lo ha puesto méas claro que Mery Erdal Jordan: “El relato fantastico, al crear una
tacita antinomia con el relato realista, afianza sus caracteres genericos (...) Lo que en el
romanticismo es facultad inherente al lenguaje —i.e., la posibilidad de trascender el marco de lo
sensible-, adquiere en la narrativa fantastica que surge al margen de la escuela realista, visos de
convencién y, asi, se configura genéricamente”. ¥

Asi, en el fantastico que se desarrolla dentro de la estética realista se consolida el sistema
de lo fantastico, cristalizando al elemento extrafio como un elemento de la otredad y lo coloca
como un referente externo. Este fendbmeno, ya hemos dicho, se registra durante el siglo XIX.

“La intencion de abolir las fronteras entre lo real y lo imaginario es, sin duda, una premisa
crucial en la diferenciacion de la narrativa fantastica del siglo XIX y la del siglo XX: si el
romanticismo privilegia la imaginacion y sus productos, lo hace a expensas de la tacita antinomia
de ésta con un concepto de realidad prevaleciente (antinomia que en el realismo como ya sefialé, se

vuelve explicita)”, en tanto que en el siglo XX, el surrealismo se propone justamente modificar ese

138 Mery Erdal Jordan, Ibid, p-22.
%9 1dem
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concepto de realidad: “lo invisible® romantico pareciera encontrar sus equivalentes en “la realidad

surrealista” 14

, hos anticipa lacidamente Erdal Jordan.

En el capitulo correspondiente veremos la conveniencia y suma pertinencia de esta Gltima
acepcion al identificar una semejanza entre el surrealismo y el concepto de lo “invisible
romantico”, para la definicion de nuestro paradigma moderno.

Luego vendria el paradigma posmoderno de lo fantéstico, pero da la amplitud de cada una
de nuestras propuestas teoricas en tanto paradigmas, decidimos realizar apartados para cada uno de

ellos.

140 1bid, pp-31y 32.
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5. PARADIGMA DE LO FANTASTICO CLASICO

5. 1 Como opera el paradigma fantastico clasico

A diferencia del paradigma moderno y posmoderno —cuyas naturalezas seran esbozadas
mas adelante-, el paradigma clasico de lo fantastico esta definido por la formula fundacional del
sistema de lo fantastico, es decir una irrupcion —para utilizar el término de Caillois- lineal, del
elemento sobrenatural, extrafio, o de lo Otro, en un mundo familiar, un mundo que es el nuestro, y
que claramente marca un limite que es primero acechado, después agredido y finalmente
traspasado por el elemento extrafio que se ha puesto en marcha conforme avanza el relato.

Este elemento extrafio casi siempre es disefiado como una figura antropomorfizada o como
un elemento etéreo pero siempre externo al hombre.

Este es el espiritu del paradigma de lo fantéstico clésico.

El elemento extrafio antropomorfizado -lo Otro en la concepcion de Bravo-, casi siempre se
registra en este paradigma como un vampiro, monstruo, silfide, bruja, la Muerte, hombre-lobo,
doble, el Diablo, etcétera, cumpliendo asi a carta cabal la reflexion de Louis Vax cuando sefiala en
su libro Arte y Literatura Fantastica que “el arte fantastico debe introducir terrores imaginarios en
el seno del mundo real (...) En sentido estricto, lo fantastico exige la irrupcion de un elemento
sobrenatural en un mundo sujeto a la razén.” **

Como hemos dicho, no es una condicion obligatoria que el elemento extrafio, lo Otro, sea
forzosamente una figura antropomorfizada, sino puede tratarse de una fuerza abstracta, que en
efecto acecha a la cotidianidad.

Victor Bravo es muy categérico en este sentido al esquematizar su propuesta teorica en los
siguientes puntos:

a) La produccion de lo narrativo supone la puesta en marcha de dos ambitos (la
ficcion respecto a la realidad, o sus correlatos: el suefio respecto a la vigilia, el Doble
respecto al Yo, etc.) y un limite, que los separa e interrelaciona, la produccion de lo
fantastico supone la trasgresion de ese limite.

b) Lo “real” que lo fantéstico pone en entredicho es, globalmente, la nocién que
empieza a forjarse a partir del Renacimiento y que tiene como rasgo fundamental la
expectativa racional de tiempo, espacio y causalidad.

C) La produccion de lo fantastico supone la escenificacion del “Mal”
(entendido éste en su sentido funcional, mas que ético).

El Mal por tanto, debe ser codificando como la otredad, y debe ser externo al &mbito de lo
familiar.

Este dltimo punto es de vital importancia para nuestra argumentacion debido a que lo que

caracteriza lo fantastico clasico es el temor (los “terrores imaginarios” que menciona Vax),

11 Apud Victor Bravo, Los poderes de la ficcién, op .cit. p- 41.
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producidos en su mayoria por la posibilidad de que invadan la tranquilidad del orden establecido,
sean éstas todas las manifestaciones de Mal o cualquier otra fuerza de caracter extraordinario.

Sin el afan de ser repetitivos, cabe destacar que lo Otro, ese elemento que “manifiesta un
escandalo, una rajadura, una irrupcién insolita, casi insoportable en el mundo real”, puede ser
como en el caso de algunos cuentos de Ricardo Garibay, -un caso que nos ayuda en mucho a
ejemplificar nuestro paradigma en cuestion-, angeles, que como tal, no representan necesariamente
el Mal, sino mas bien, una fuerza extraordinaria, extranatural o inexplicable, ya que como dice
Vax, “lo fantastico se nutre del escandalo de la razén”. **

Como puede observarse, todas las definiciones canonicas sobre el sistema de lo fantastico,
incluyendo la de Todorov, sirven para explicar el mecanismo de operacion de lo que nosotros
Ilamamos el paradigma de lo fantastico clasico.

Este, necesariamente opera de manera lineal y contigua, es decir, el elemento sobrenatural-
extrafio-lo Otro- invade a un elemento estable para “perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo”,
este elemento estable es el mundo real o un ambiente familiar o un estado psicologico no alterado.

Hacemos hincapié en esta contigiidad y linealidad, porque en nuestro juicio, la regla se
rompe con la aparicion de otra forma de hacer fantéstico: el paradigma moderno de lo fantastico,
que tendria al elemento sobrenatural-extrafio-lo Otro- debajo, listo para emerger; es decir, dicho
elemento extrafio subyaceria al elemento estable, estaria dentro del hombre, y no fuera de €l como
en el paradigma clasico de lo fantastico.

Asi, proponemos el siguiente esquema:

PARADIGMA CLASICO DE LO FANTASTICO

Elemento estable-cotidianidad-lo Mismo --- Elemento sobrenatural-extrafio-lo Otro

<

&

(Contiguo; irrumpe e invade linealmente)

PARADIGMA MODERNO DE LO FANTASTICO
Elemento estable-cotidianidad-lo Mismo ---- estado psicoldgico no alterado
T (subyace y emerge) T

Elemento sobrenatural-extrafio-lo Otro

2 |bid, p-41.
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Citaremos como punto adicional a nuestra argumentacion, el sistema modelizante de
laberintos de Lauro Zavala, incluido en su libro La Precision de la Incertidumbre. Posmodernidad,
escritura y vida cotidiana, en el que identifica tres clases de sistemas de verdad, a la sazén, tres
paradigmas sobre la verdad (aplicable a la codificacion de lo fantastico).

Zavala explica, que hay tres tipos de verdad, y por lo tanto tres maneras de construir,
deconstruir y reconstruir la realidad. Esos tipos de laberintos o de construcciones epistemologicas
de verdad son el circular, el arboreo y el rizomatico, que equivalen a nuestros paradigmas clasico,
moderno y posmoderno. **

Si lo fantéstico es una manera de relativizar la realidad y confrontarla, acecharla, invadirla,
perturbarla y ponerla en duda, es factible que haya tres maneras de construir, deconstruir y
reconstruir este fendmeno que cuestiona la realidad.

Zavala sefiala que el llamado laberinto “circular” es el que podriamos llamar laberinto
clasico. Este laberinto contiene Unicamente una solucion, y por lo tanto contiene una verdad. Esta
verdad, al ser Unica, es una verdad necesaria. ***

En lo fantastico clasico, s6lo hay una verdad absoluta, una verdad Unica —presentada como
el estado de cosas- , es decir, un sistema de valores que es acechado por el elemento sobrenatural-
extrafio-lo Otro y que en manos de éste puede llegar a ser aniquilado.

En el paradigma moderno hay una verdad que ya de entrada es relativa, un sistema de
valores que ya no es absoluto, hay varias posibles verdades dentro de él, por lo que el elemento
sobrenatural-extrafio-lo Otro ya no cuestiona, sino esta disfrazado como el sistema estable, pero de
entrada no lo es.

Al respecto, Zavala, sefiala que este laberinto, llamado arboreo rompe con la ldgica
circular del laberinto clasico, es decir, rompe con la l6gica del camino Gnico y de la Unica verdad.
A este laberinto se le llama laberinto moderno, ya que es el que le da forma a un sistema donde
varias verdades son posibles, de manera alternativa o simultanea y donde hay diversas
posibilidades de interpretacion.

En el fantastico moderno, las interpretaciones sobre la irrupcion de lo Otro son mdltiples,
nunca hay una verdad absoluta sobre la naturaleza de la invasion, como sucede en el caso

paradigmatico de Casa Tomada de Julio Cortézar.

%3 |o anterior permite utilizar el sistema ternario derivado de la teorfa de los laberintos de S. Rosso y Umberto Eco en
1991.

14 Lauro, Zavala, La Precision de la Incertidumbre: posmodernidad, vida cotidiana y escritura. UAEM. México,
1999, p-12.
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Cabe destacar que las rupturas clasico/moderno/posmoderno no obedecen de ninguna
manera a una categoria cronoldgica, por lo que se puede entrar y salir de un paradigma en

cualquier época de la historia.

5. 1. 1 Paradigma clasico, irrupcién insélita

Desde el comienzo del estudio de lo fantastico, todos los tedricos han llegado a la
conclusion y al consenso unanime en la idea de que lo fantastico trata de una irrupcion de lo
extraordinario en el orden de lo cotidiano.

Ana Maria Barrenechea comenta al respecto que “asi, la literatura fantastica quedaria
definida como la que presenta en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales.
Pertenecen a ella las obras que ponen el centro de interés en la violacion del orden terreno, natural
o ldgico, y por tanto en la confrontacion de uno y otro orden dentro del texto, en forma explicita o
implicita...” 1*

Como ya hemos consignado, la investigadora Flora Bottom asegura que “lo fantastico es la
aparicioén, en el mundo bien ordenado de la vida cotidiana, de lo imposible, de aquello que obedece
a las reglas de este mundo. Por lo tanto, esas reglas bien establecidas son indispensables para la
aparicion de lo fantastico”. %

Para Bottom, por otro lado, al hablar especificamente de lo fantastico es de suma
importancia establecer la oposicion de alteridad, aunque no lo enuncie como tal: “El
acontecimiento fantastico se contrapone a la vida cotidiana, “normal”. Si no fuera asi, no tendria
esa calidad especial que le confiere la caracteristica de extrafio, de inquietante”. **’

Concluyendo: Mery Erdal Jordal reconoce por su parte que lo fantastico fusiona contrarios,
dado que su configuracion se basa —al menos en el siglo XIX- en la convergencia de paradigmas
excluyentes (vida/muerte, natural/sobrenatural). Dichos contrarios se hallan en la raiz de lo que es
connatural a todo ser humano -al menos como configuracién psicolégica-cultural- en lo que Jung
Ilama la dimension colectiva del inconsciente.

Queremos de una buena vez dejar sentado, que todas las definiciones que hemos esbozado
aqui, y que en nuestro juicio ejemplifican el sistema de lo fantastico en su estado clasico,
coinciden con la descripcion argumental que hemos esbozado.

De esa manera, tanto El Castillo de Otranto como Dracula embonan en las definiciones

del paradigma clasico de lo fantastico, ya que una es su prefiguracion y otra su consolidacion.

*** Ana Maria Barrenechea, “Ensayo de una tipologfa de la literatura fantéstica” en Textos hispanoamericanos. De
Sarmiento a Sarduy. Caracas, Monte Avila, 1978, pp- 87-103.
146 Flora Bottom, Los Juegos Fantasticos. Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 2003, p-38.
147 s
Ibid, p-57.
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5. 2 El castillo de Otranto, el origen de lo fantastico clasico

El castillo de Otranto de Horace Walpole, es el primer relato que como tal prefigura el
paradigma clasico de lo fantastico, porque por primera vez, de manera explicita, se oponen dos
fuerzas distintas que parecen disociadas: el mundo de lo maravilloso, proveniente del romance
medieval y el racionalismo tan en boca en el Siglo de las Luces, que como ya sefiald6 Bravo,
proviene a su vez de la reconsideracidon renacentista de los conceptos de espacio, tiempo y
causalidad. Este polo mimético, sera llamado explicitamente por Walpole “lo apegado a lo
natural”, esto es, una suerte de realismo.

Walpole en 1764 se propone configurar “un intento de fusionar dos especies de novela, la
vieja y la moderna. En la primera todo era imaginacion e improbabilidad; en la segunda, se
pretende, y a veces se consigue, copiar con éxito la naturaleza.” 1*®

El investigador David Roas también coincide con nosotros en datar la fecha del nacimiento
de lo fantéstico y con ello lo fantéstico clésico, en su cualidad de funcion inaugural, con la
aparicion de El castillo de Otranto en 1764, cuando sefiala que ésta es “la primera manifestacion

» 149 “aunque no su consolidacién. Esta vendria 133 afios después con

literaria del género fantastico
Dréacula de Bram Stoker.

Lo que de suyo es revolucionario en la novela de Walpole es la conciencia de esos dos
estados que estan contrapuestos: lo imaginario y lo irreal; “la vieja novela y la moderna”, como él
mismo lo sefiala.

La parte imaginaria, como ya hemos dicho, proviene de la tradicion de lo maravilloso
propio del medievalismo y la leyenda.

Hacia la década en que vio la luz la obra de Walpole, el debate sobre el origen del
“romance”, nombre que se le dio al tipo de relato que el inglés llama “la vieja novela”, estaba
latente:

E. J. Clery lo explica: “Through the 1769 and 1770°s, rival theories had been taking shape:
the eastern theory (with William Warburton at its head), arguing that romances derived from
eastern tales imported to Europe at the time of the Crusades or earlier, during Moorish rule in
Spain; the northern theory (championed by Thomas Percy) locating the source of romance in the
Norselands, with the Normans as disseminators; and a Celtic theory put forward by the Welsh

antiquarian Evan Evans.” **°

1“8 Horace Walpole, “Prefacio a la segunda edicioén”, El Castillo de Otranto. Ediciones Coyoacan, México, 2001.

¥ David Roas, Teorfas de lo fantéstico, op. cit., p-22.

B0 E. J. Clery, “The genesis of the *Gothic" fiction” en Gothic Fiction, Jerrold. E. (ed) Cambridge University Press,
2002, p-34.
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La historia de El castillo de Otranto se ubica precisamente en la época de las Cruzadas,
toda vez que Walpole la quiere hacer pasar por una obra que “fue encontrada en la biblioteca de
una vieja familia catdlica en el norte de Inglaterra. Fue puesta en letra de molde en Népoles en el
afio 1529. No consta cuanto tiempo antes habia sido escrita. Los principales incidentes son de
aquellos en los que se creia en las épocas mas oscuras de la Cristiandad; pero el lenguaje y la trama
no tienen nada que huela a barbarie. El estilo es el italiano mas puro. Si la historia fue escrita cerca
del tiempo en que se supone que tuvo lugar, debi6 escribirse entre 1095, época de la primera
cruzada, y 1243, afio de la Gltima, o no mucho después”. ***

Esos “incidentes”, de los que da cuenta la novela de Walpole, a saber, varios hechos
maravillosos, como los de aparicion de fantasmas u objetos magicos, como una espada o un yelmo
gigantes, son “de aquellos en los que se creia en las épocas mas oscuras de la Cristiandad”, y bien
podrian ser éstos los de los relatos maravillosos de origen arabe, o una mezcla con los medievales
de Europa noroccidental. Cualquiera que sea la fuente (o bien podria ser el resultado de una mezcla
de ambas, dichos incidentes quedan dentro del orden de lo maravilloso.

Recordemos que para Caillois lo maravilloso “estd naturalmente poblado de dragones, de
unicornios y de hadas: los milagros, los portentos y las metamorfosis son alli continuos; la varita
maégica, de uso corriente; los talismanes, los genios, los elfos y los animales agradecidos abundan;
las madrinas, en el acto, colman los deseos de las huérfanas meritorias. Ademas, este mundo
encantado es armonioso, sin contradicciones, no obstante fértil en peripecias, ya que conoce, él
también la dicha del bien y del mal (...) Pero una vez aceptadas las propiedades singulares de esta
sobrenaturaliza, todo permanece notablemente homogéneo.” *2

“A través de lo maravilloso —continta Caillois-, del cuento de hadas, el hombre, ain
desprovisto de las técnicas que le permitirian dominar la naturaleza, satisface el &mbito de lo
imaginario, de ingenuos deseos, que sabe irrealizables: estar en otra parte en el mismo instante,
volverse invisible, actuar a la distancia, metamorfosearse a gusto, ver su tarea cumplida por
animales serviciales o esclavos sobrenaturales, invisibles, unguentos eficaces, marmitas en
abundancia, filtros irresistibles, escapar en fin a la vejez ya la muerte”. **3

Notese que lo maravilloso en El castillo de Otranto estd contrapuesto a un dejo de
racionalismo que no permite, por parte de los personajes principales —no asi los secundarios, es

decir, el pueblo-, aceptar que un mundo feérico —maravilloso-, sea parte del mundo real.

1 Horace Walpole, El castillo de Otranto, op. cit., p-11.
152 Roger Caillois, Imagenes, Imagenes. Edhasa, Barcelona, 1970, p-11.
53 Ibid, p- 24.
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Dicho sea de paso, un relato como El castillo de Otranto pone como muchos otros en
evidencia la falta de exactitud de la postura de Todorov, ya que no sabemos si en las décadas
proximas a 1765, fecha de publicacion de la novela, el lector de época tuvo una reaccion de
escandalo (léase los contextos de racionalismo de la llustracion y el positivismo decimondnico),
como él lo propone, o una de aceptacion de los hechos como naturales.

Por otro lado, no es de desecharse que la influencia del relato morisco espafiol, haya
bafiando la condicién maravillosa del romance de acuerdo a varias de las teorias sobre este tipo de
relato. Al respecto, E. J. Clery consigna: “Warton's theory was matched by orientalist elements in
Otranto ad The Old English Baron (both with Crusade contexts) and the Aikins” singling out of
Arabian Nights for its “many striking examples of the terrible jointed with the marvellous™” *>*

Cabe destacar la apreciacion de Ana Maria Morales, quien sostiene que necesariamente en
una época anterior a la de Walpole, lo maravilloso estaba dado como parte de la realidad. “La
operacion con la que lo maravilloso aparece en el roman, por ejemplo, es la inclusion de un
fendomeno descrito como aislado, poco frecuente, asombroso dentro de un ambiente textual (pero)
que se presenta como mimético”. **°

Si tal teoria es cierta, la condicidbn maravillosa segun las teorias de Caillois, Vax y
Todorov, quedaria documentada como la mitad genuina de la formula que Walpole usé para crear
una nueva clase de narracion, la fantastica propiamente dicha.

Por otro lado, Walpole opone, como hemos dicho lineas arriba, un incipiente dejo de
racionalismo. La férmula, asegura el propio Walpole, no es nueva.

Al respecto, E.J. Clery sugiere que la estratagema de mezclar imaginacion y realismo,
proviene de Shakespeare:

“It would be impossible to overestimate the importance of the Shakespeare as touchstone
and inspiration for the terror mode, even if we feel the offspring are unworthy of their parent.
Scratch the surface of any Gothic fiction and the debt to Shakespeare will be there. To begin with
there are the key scenes of supernatural terror that are plundered by Walpole and then by many
other fiction writers: the banquet scene, the vision of the dagger, and the visit to the cave of the
three witches in Macbeth; the phantasmagoria of the tent scene in Richard I11; and above all, the

ghost scenes from Hamlet. In Walpole's times these episodes had already acquired autonomous

4E . J. Clery, op. cit, p-34.
155 Ana Maria Morales, “Lo maravilloso medieval y los limites de la realidad” en Lo fantastico y sus fronteras, op. cit.,
p-39.
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fame in the theatre through the thrilling naturalism of David Garrick's acting style, capable of
persuading a sceptical audience that they witnessed the supernatural”. **®

Esta “formula” empleada por Walpole cred escuela, cumpliendo con la condicionante
principal de un paradigma que se dice “clasico”: originar una tradicion. Prueba de ello, es que poco
afios después a la aparicion de El castillo de Otranto..., Clara Reeve escribe The Old English
Baron, una novela que viene a reafirmar la “hybrid new specie”, que significé la obra deWalpole.

“Clara Reeve was a specialist in romance. In 1772 she published a translation of John
Barclay's sevententh-century Argensis from Latin, and in 1785 she was produce a substantial work
of criticism, The Progress of Romance, which | will discuss shortly. Between these two, The Old
English Baron: a Gothic Story appeared and, as her preface puts it, brought the technique
introduced in Otranto "within the utmost verge of probability’. Reeve presented her own slightly
revised formula for combining "the ancient Romance and modern Novel; “a sufficient degree of
the marvellous to excite the attention; enough of the manners of real life, to give an air of
probability to the work; and enough of the pathetic, to engage the heart in its behalf™”. **’

Asi, la herencia de Walpole es doble: por un lado ampliar los bordes de la probabilidad del
relato naturalista, pero también, paraddjicamente, la de evidenciar el limite que lo separa con lo
maravilloso medieval.

La conciencia de que existe un limite entre “el viejo romance y la novela moderna”, en ese
momento, la racionalista, permite crear una primera tensién entre ambas categorias y propiciar asi
plenamente la aparicion de lo fantastico. Aunque los personajes de la novela de Walpole no
registran sobresalto sobre los hechos que acaecen en el relato al principio, tal cual la formula de lo
maravilloso, es hora de decir que la vuelta de tuerca que aporta Walpole es la de que tales
personajes experimentan hacia la mitad de la novela un terror subito cuando los elementos
sobrenaturales (el yelmo gigante, la espada, el fantasma) comienzan a amenazar con alterar el
orden de lo establecido.

En la nouvelle de Walpole, todas las manifestaciones de lo sobrenatural corresponden a un
espiritu que quiere reestablecer un orden que se ha roto previamente. Es el espiritu de Alfonso, el
antiguo rey, el que pretende irrumpir en el orden de la normalidad, para establecer otro. En otras
palabras, aunque ain palidamente, El castillo de Otranto pone en marcha la condicion de que lo
fantastico se produce cuando “uno de los ambitos, transgrediendo el limite, invade al otro para

perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo”.

136 £, J. Clery, op. cit., p-30.
7 |dem, p-33.
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Esta puesta en escena del limite y de la trasgresion, origen de todo lo fantastico, recorrera
todo el siglo XIX, y culminara en relatos que son paradigma de lo fantastico clasico, como el caso

de Dréacula de Bram Stoker, pocos afios antes de concluir la centuria por venir.

5.3 Dréacula, irrupcién insoportable en el ambito de lo real

De acuerdo a Roger Caillois, para que lo fantastico se registre debe suponerse primero “la
solidez del mundo real, pero para mejor devastarlo”.

Pareciera que tal regla la cumple a carta cabal la novela de Bram Stoker, Dracula,
publicada en Inglaterra en 1897, la cual despliega al principio de sus paginas un mundo que no es
otro que el de la cotidianidad, la banalidad, un mundo completamente familiar. Es, en efecto, un
mundo solido, donde Jonathan Harker, ejemplifica “el naturalismo” social del que también habla
Walpole. Es decir, el mundo de Harker, con su esposa Mina al lado, arropada ésta de su mejor
amiga, Lucy, y los amigos de ambos. Se trata de un mundo completamente convencional al que un
ente externo, una amenaza, un vampiro, viene alterar sus vidas.

Dice el propio Harker al comienzo de su diario:

“... Salimos de Buda-Pest al poco tiempo y llegamos a Klausenberg después de anochecer.
Alli pasé la noche en el Hotel Royal. Para comer, 0 mé&s bien para cenar, tomé pollo sazonado con
pimenton; estaba muy bueno, pero me dio mucha sed. (Memoranda: conseguir receta para Mina.)
Le pregunté al camarero, y me dijo que se llamaba péprika hedl, y que, como era plato nacional,
podria pedirlo en cualquier lugar de los Céarpatos. Mis escasos conocimientos de aleman me
resultaron muy Utiles en esta ocasion; realmente no sé como habria podido desenvolverme sin
ellos” %8

Lineas abajo, como en una intriga de predestinacion, el propio Harker hablara de la otredad
que intentara introducirse, “irrumpir violentamente” en el orden cotidiano antes expuesto, se trata
de una entidad desconocida, extrafa, insélita, imposible:

“Pude darme cuenta de que la region que él mencionaba se encuentra en el extremo oriental
del pais, en la frontera de tres estados: Transilvania, Moldavia y Bucovina, en medio de los
Carpatos, una de las zonas mas salvajes y menos conocidas de Europa. Mas no fui capaz de hallar
en ningdn atlas o libro la localizacion exacta del Castillo de Drécula...” **°

Y asi, una vez delineadas las instancias que se confrontaran en el resto del relato; la
banalidad de Harker con el salvajismo y lo desconocido de Dracula, entra puntualmente el resto de

la definicién de Caillois para que entre en operacion la estrategia fantastica:

158 Bram Stoker, Dracula. Cétedra, Madrid, 1993, pp- 97-98.
%9 |bid, p-98.
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“La instancia esencial de lo fantastico es la Aparicion: lo que no puede suceder y que no
obstante se produce, en un punto y en un instante preciso, en el corazén de un universo
perfectamente determinado (...) Todo parece como hoy o como ayer: tranquilo, banal, sin nada
insélito y he aqui que lentamente se insintia o de pronto se despliega lo inadmisible...” *®°

Maés aun: apenas lineas debajo de las referidas al comienzo de la novela de Stoker,
Jonathan Harker da cuenta exacta de la regla que ha sugerido Caillois, la de que lentamente se
despliega lo inadmisible y amenaza lo sobrenatural:

“... Aungue la cama era bastante cdmoda, no dormi bien: tuve toda clase de suefios
extrafios. Puede que tuviera que ver un perro que estuvo aullando toda la noche bajo mi ventana. O
tal vez fuera la paprika, pues tuve que beberme toda el agua de la garrafa, y aln estaba sediento
(.) 161

Es ya conocida la gama de hechos que se encadenan en el relato para dar paso a la
irrupcion insolita dentro de lo banal, que significa la Aparicion del conde Dracula. Como ya se
sefiald lineas arriba, lo que caracteriza lo fantastico clasico es el temor (los “terrores imaginarios”
gue menciona Vax) producidos en su mayoria por la posibilidad de que invadan la tranquilidad del
orden establecido, sean éstas todas las manifestaciones de Mal o cualquier otra fuerza de caracter
extraordinario, cuya condicion inherente es que siempre esta afuera del ser humano, es decir, que
es una fuerza externa a él y que podria alterar el orden de lo Mismo.

Empero, desde El castillo de Otranto, muchas categorias se han puesto sobre la mesa en
ese sentido. La oscuridad, lo prohibido, el deseo, y sobre todo la individualidad en toda su
profundidad -todas ellas formas de Otredad- son instancias que aunque lejanas, comienzan a
introducirse dentro de las concepciones colectivas, lo cual se acentia dramaticamente en Dracula.

La sociedad victoriana, en la que aparece la obra de Stoker es una en la se pensaba en el
sexo como un azote universal y virtualmente incurable. La juventud, se pensaba en aquellos afios,
naturalmente asexuada, era azuzada por una enfermedad imaginaria llamada *“espermatorrea”, en
donde la pérdida de semen equivalia al de la sangre. Para un caballero victoriano —mencionan los
especialistas- el sexo era algo bestial, contaminante, agotador, satanico. El lema era: “es preferible
estar preocupado por el sexo que ocupado en €l”.

Es asi como la novela de Dracula también pone en escena otredades que no s6lo son lo
“real” y lo imaginario, como lo habia propuesto Walpole; encarna también el sexo, la muerte, el
misterio, el Oriente, la perversion, los impulsos asesinos, la fuerza extraordinaria, los poderes

psiquicos, etcétera.

180 Caillois, Iméagenes, Imagenes, op. cit., pp-13-14.
161 Bram Stoker, op. cit., p-99.
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Jerrold E. Hogle coincide cuando sefiala que lo goético, categoria genérica en donde se
enraizan tanto El castillo de Otranto como Dréacula “has lasted as it has because its symbolic
mechanism, particularly its haunting and frightening spectres, have permitted us to cast many
anomalies in our modern conditions, even as these change, over onto antiquated or at least haunted
spaces and highly anomalous creatures. This way our contradictions can be confronted by, yet
removed from us into, the seemingly unreal, the alien, the ancient, and the grotesque. Some Gothic
tales, such as Frankenstein or Dracula, have a lasting resonance of this kind, so much so that we
keep telling them over and over again with different elements but certain constant features. Such
recasting help us both deal with newly ascendant cultural and psychological contradictions and still
provide us with a recurring method for shaping and obscuring our fears and forbidden desires”. 12

Asi es que la riqueza de Dréacula, segun diversos estudiosos, es la de haber podido integrar
en un mismo espacio una serie de elementos del folclor de Europa del Este y la sobriedad que
perseguia la sociedad victoriana en un personaje que encarnaba no s6lo eso, sino una serie de
relaciones antagdnicas universales como la voluptuosidad y la supuesta virtud, la perversidad y la
refinacion, la libertad y la carcel que representa la inmortalidad, etcétera, y que fueron fundidos en
un personaje que para muchos devenia del arquetipo que puso en juego Lord Byron en su Don
Juan.

Maés alla de eso, Dracula, como otros personajes de la novela goética y del fantastico clasico
pone en evidencia la categoria de lo abyecto que Julia Kristeva menciona en su libro Powers of
Horror (1980), que es una variacion del concepto de lo siniestro de Freud.

Al respecto, remarca Hogle: “Since Freud and partly in line with his kind of
psychoanalysis, the French theorist and therapist Julia Kristeva has gone on more recently in her
book Powers of Horror (1980) to see the return of the repressed familiar in "the uncanny" as based
on a more fundamental human impulse that also helps us to define the cultural, as well as
psychological, impulses most basic to the Gothic. Kristeva argues for ghost or grotesques, so
explicity created to embody contradictions, as instance of what she calls the “abject™ and products
of “abjection” which she derives from the literal meanings of ab-ject: "throwing off" and “being
thrown under’...” %3

Sin embargo, y notese esta aclaracion, dicha fuerza siniestra o abyecta, aun se muestra
tanto en Dracula como en Frankenstein, antropomorfizada, 0 mas aun: externa al hombre. Es por

ello, que las consideramos aun dentro del llamado paradigma de lo fantastico clasico.

162 3. E. Hogle “Introduction: the Gothic en western culture” en Gothic Fiction, op. cit, p-6.
163 :
Ibid, p-7.
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Si por el contrario, se hubiesen mostrado estas fuerzas como latentes en cuanto a una
posibilidad de emerger dentro del hombre, estariamos hablando de un fantastico moderno, pero eso
aun no era asi.

Dréacula pone asi en practica la maxima del paradigma clésico de lo fantastico: son relatos
que tienen por tema la irrupcion de lo sobrenatural en lo banal..., “(los seres malditos de lo que se
sirve lo fantastico) ocultos en lo invisible, esperan el momento de hacer irrupcion en el
desenvolvimiento tranquilo de la banalidad cotidiana”, nos dice Caillois.

Estos “seres malditos” son simbolos de lo abyecto, simbolos de la otredad,
antropomorfizados, aun externos al hombre. Es como dice Hogle, parafraseando a Kristeva:
“Those othered figures reveal this deeply familiar foundation (lo abyecto) while “throwing it
under” the cover of an outcast monster more vaguely archaic and filled with contradictions the
supposedly normal human beings, as in the cadaverous creature of Frankenstein, the aristocratic
vampire in Dracula, or shrunken and gnarled other-self-in-the-self of Robert Louis Stevenson's Dr.
Jekyll and Mr. Hyde.” 1%

Ese “outcast monster” es la cristalizacion de la otredad, la cristalizacion del limite, pero
sobre todo, la cristalizacion de la conciencia entre lo “real” y lo imaginario.

En su libro Literatura fantastica de lengua espafiola, Antdn Risco propone que en lo que
nosotros Ilamamos paradigma clasico de lo fantastico, a propoésito (curiosamente) del caso de
Dréacula, siempre se registran uno de dos movimientos: “o el personaje se desplaza y va al
encuentro del prodigio (el agente inmobiliario viaja a los Céarpatos y alli se encuentra con el
castillo de Dracula, habitado por vampiros) o es el prodigio el que se desplaza e irrumpe en el
mundo cotidiano”. **°

Cualquier que sea el sentido de esta irrupcion que define lo fantastico clasico, debe estar
dada en cuanto amenaza, en cuanto oposicion irreconciliable de dos ambitos: el “real” y el
“sobrenatural”. Por eso dice David Roas, justo a proposito de Dracula que “la trasgresion que
define a lo fantastico s6lo se puede producir en relatos ambientados en nuestro mundo, relatos en
los que los narradores se esfuerzan por crear un espacio semejante al del lector: pensemos por
ejemplo, en Dracula (1897) ... donde solo aparece un elemento imposible, el vampiro (y cualquier
fendmeno sobrenatural); para su correcto funcionamiento fantastico, debe ser entendido como

excepcion, ya que de lo contrario, se convertiria en algo normal, cotidiano, y no seria tomado

164 3. E. Hogle, op. cit, p-7.
185 Ant6n Risco, “En las ruinas circulares” en El relato fantéstico, historia y sistema, op. cit., p-139, comentario a pie
de pagina.
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como una amenaza (no hablo aqui evidentemente, de la amenaza fisica que supone el vampiro para

sus victimas), (sino de) una transgresion de las leyes que organizan la realidad”. *°

5. 4 El cuento fantastico clasico de Ricardo Garibay, ejemplo del paradigma clasico fuera de
un contexto historico

Como hemos mencionamos ya ampliamente, la “irrupcion insolita, casi insoportable en un
mundo real”, es lo que define a lo fantastico como sistema, y con ello a su paradigma llamado
“clasico”.

Ahora bien. Es necesario sefialar que semejante paradigma funciona a la fecha
independientemente de su contexto histérico de origen. En Latinoamérica, y con ello, cualquier
otra parte del mundo, se sigue usando tal paradigma como sinénimo de fantacidad.

Es el caso del mexicano Ricardo Garibay, quien usa, no de una manera parodica, ni irénica,
y alin menos como homenaje, tal paradigma para ampliar su registro literario.

En el caso de Garibay, el elemento Otro que invade a la realidad no es una encarnacion del
Mal, es decir un monstruo, vampiro, muerto, diablo, silfide, sucubo, etcétera. Sino la fuerza
externa transgresora es el Bien, materializada en &ngeles.

Lo anterior demuestra que la fuerza externa que entra en choque con la atmésfera cotidiana
desplegada en un relato fantastico clasico, debe Unicamente cumplir con un requisito: ser de
naturaleza extraordinaria, ser sobrenatural. En pocas palabras, encarnar la otredad.

El cuento “Aires de blues” se publicé en 1984 y esta contenido en el volumen Obras
Reunidas. En dicho relato, el narrador es autodiegético, ya que en este caso tiende “normalmente a
subordinar las cuestiones enunciadas a una cuestion central: la configuracion de la entidad que
protagoniza la doble aventura de ser héroe de la historia y responsable de la narracion (ademas de
que) al iniciar la historia, el narrador detenta un conocimiento absoluto de los asuntos, pero los
revela gradualmente y no de una vez”. *’

Asimismo se registra una focalizacion omnisciente del narrador, que es a la vez yo-
personaje y yo-narrador. Se entiende por focalizacion omnisciente a “toda representacion en la que
el narrador hace uso de una capacidad de conocimiento practicamente ilimitada, pudiendo, por eso
mismo, facultar las informaciones que crea pertinentes para el conocimiento minucioso de la

historia”. 168

1% David Roas, “La amenaza de lo fantastico”, en Teorias de lo fantastico, op. cit., p-17.
187 Carlos Reis y Ana Cristina M. Lopes, Diccionario de Narratologia. Ediciones Colegio de Espafia, p-158.
168 :

Ibid, p-104.
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“Aires de blues” cuenta la historia de una familia compuesta por un anciano -el yo
narrador-; su hijo, Federico; su nuera, Juventina -una saxofonista amante de Bach y que ejecuta los
aires de blues-; y la hija de estos dos: Linda.

Dicha familia, a bordo de su automdvil, se adentra en un “desierto blanco” por carretera y
de repente se ve rodeada de angeles.

Estos seres alados son de descomunal tamarfio y corresponden a la imagen que de ellos se
tiene en la iconografia catdlica.

La obsesion por los angeles en Ricardo Garibay es recurrente. Su aficion no se limita a
“Aires de blues”, sino a otros cuentos fantasticos como “Matias y el Angel”, asi como “Cristeta”,
donde el angel es una figura fantastica que irrumpe en medio del orden de las cosas.

Otros relatos fantasticos de Garibay presentan la misma figura: “Enedina”, “Towi volando
en invernadero”.

El cuento inédito “El Pegaso”, que se publico, de manera péstuma en El Universal de la
Ciudad de México el 4 de mayo de 2000, también incluye un elemento sobrenatural, un pegaso,
que se adentra a la cotidianidad.

Otros relatos fantasticos de Garibay, como “La noche terrible”, “De fantasmas”, “Aixa”,
“Hay que morir”, “Amor mio” y “Caballos de tempestad” utilizan el esquema del paradigma
clasico aqui propuesto.

Es curioso que Ricardo Garibay, al igual que los otros dos autores que ejemplifican nuestra
tesis, Julio Cortazar y Jorge Luis Borges, haya teorizado sobre su propia concepcion de lo
fantéstico.

En el caso del mexicano, sus reflexiones sobre la naturaleza de lo fantastico coindicen con
lo expuesto aqui acerca del paradigma fantastico clasico.

En Paraderos Literarios, Garibay es muy explicito:

“El trasgo (elemento sobrenatural-extraiio-lo Otro) puede aparecer (irrumpir) en una
mafiana de primavera (elemento estable-cotidianidad-lo Mismo); el horror metafisico puede abrirse
paso entre dos segundos en un jardin de nifios (lo Otro irrumpiendo en lo Mismo, en el orden). El
angel y el demonio (figuras antropomorfizadas) se aposentan imprevistamente (irrupcion insolita,
casi insoportable) en nuestro contorno familiar (en el mundo real). Y en literatura, si tenemos el
interés dramatico, el cuento que contar, la tramoya (el telon de fondo del que habla Flora Bottom)

valdra en la medida en que haga imprevisible la fantasia (lo maravilloso, lo sobrenatural). Quien
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169 (las acotaciones dentro de los paréntesis son

tenga entendederas para entender, entienda”.
nuestros).

El hidalguense nunca tuvo reparos para reconocer su predileccién por la figura angélica
como representacion ideal de lo fantastico. Asi, en Paraderos Literarios, asegura, a proposito de
una critica a un libro de la actriz Cecile Sorel:

“Cecile Sorel esta en el templo y sufre un arrebato.

“El sonido del 6rgano, las voces del coro, el intenso perfume de las flores, el pesado olor de
los cirios y el humo del incienso transportan mi alma... Los &ngeles de las vidrieras vuelan hacia
mi... Mi conciencia se borra...

“Y en la penultima linea esta precisamente la literatura en su mejor especie. Que los
angeles de las vidrieras vuelen hacia ella, se ofrece al lector, como un hecho, como un hecho real,
sucedido en el templo, perfectamente visible, tanto como es visible y natural el hecho de que el
lector esté leyendo esta pagina. Estrictamente, en el orden del espiritu, o de la imaginacion, o de la
literatura, no hay ficcién, no hay fantasia, todo sucede verdaderamente y sin mucho asombro para
el que ve, para el que lee (...)

“Por donde yo veo que literatura fantastica es cosa que no existe, o es, en las dos palabras,
una mera redundancia...” "

No es conveniente dejar de lado otra reflexion que hace Garibay sobre el ejercicio de
literatura que hace para nifios, identificada con lo maravilloso como lo son los cuentos contenidos
en su Obra Reunida “Cristeta”, “El humito del tren y el humito dormido” y “Enedina”.

Los tres cuentos, en tanto pertenecientes a la veta de lo maravilloso, son tocados por la
siguiente reflexion incluida en Paraderos Literarios:

“(Es) Un poco el cuento que cuenta un nifio, para quien no hay una raya divisoria entre el
suefio y la realidad, entre la fantasia y la existencia tangible. Asi es el mundo y la vida, yo lo sé,
por eso nunca advertimos la aparicion del milagro y, al escribir, destacamos con precision ese
instante entre invisibles signos de admiracion”.

Para aplicar nuestro modelo de paradigma de lo fantastico clasico a “Aires de Blues” basta
con sefialar la estrategia que sigue Garibay en el decurso de la historia.

En la primera parte, la familia conformada por el narrador (“En la subida comencé a sentir
el sopor, y en la planicie me adormeci completamente...””), Federico, el padre de familia, Juventina,

la madre, saxofonista, y Linda, la hija de ambos, se internan en un “desierto blanco”, en un

189 Ricardo Garibay, Paraderos Literarios. Contrapuntos. Joaquin Mortiz. México, 1995, p-315.
170 H

Ibid, p- 214.
7! Ricardo Garibay, Paraderos Literarios, op. cit, p- 206.
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ambiente de normalidad y cotidianidad que nunca se ve interrumpido hasta que Linda advierte la
presencia de unos seres extrafios.

En la historia, los padres creen que se trata de un aguila, pues ya han oido incluso un aleteo
arriba del coche, mientras Juventina toca “aires de blues” en su saxofdn, pero la nifia insiste en que
no se trata de un aguila.

“Cuarenta o cincuenta kilbmetros Juventina sigui6 tocando” sin que el elemento estable-
cotidiano-lo Mismo se viera perturbado hasta que “entré de lleno en el marasmo de las lisas
lejanias (...) Sientes que vas nadando un rio de leche tierna, y sonries, la saliva escurriendo por la
dulce comisura, porque piensas que acabas de ver a un angel cruzando a velocidad fantéstica la
atmosfera de fuego”.

A partir de este punto, el entorno para los personajes cambia radicalmente. No sélo se trata
de la presencia de los angeles, que son seres colosales, capaces de transformar la materia, la
temperatura y el tiempo. EI ambiente general comienza a cambiar para ser subitamente invadido,
perturbado y transformado.

La irrupcién es insélita y es casi insoportable en medio del mundo real.

Citamos:

“... La nifia se echd sobre mi. Me tentaba la cara. Trataba de despertarme sin llamar la
atencion.

-Si, hija....

Me golpeaba quedo las mejillas, me pateaba, me gritaba en voz baja:

-iAbuelo! jAbuelo...!

-Si, hija...

-iDos angeles!

()

La nifia tiraba de mi manga.

-iAbuelo, mira...!

Su cara parecia aterrada y maravillada. Tendia el brazo, electrizados sus pequefiisimos
dedos.

Un angel volaba a unos cincuenta metros de distancia y a diez o quince de altura y volaba
con las alas plegadas y era enorme y color de acero y despedia reflejos verdosos.

La nifia tiraba rabiosamente

()

Casi exactamente igual al de la izquierda, a la derecha volaba un angel profundamente
amarillo, oscuramente amarillo y so6lo esto lo diferenciaba del primero.

-Fede... —dije con un hilo de voz, y protegi a la nifia incrustandola en el pecho...”

Cabe sefialar que una vez traspasado el limite por el elemento sobrenatural-extrafio-lo Otro,
de manera lineal y contigua, como puede observarse, los personajes entran en un estado de sopor y
sorpresa pues la irrupcion se vuelve casi insoportable, ya que los angeles se transforman una

amenaza para sus vidas.
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Los prodigios que realizan los colosales angeles, una vez traspasado el limite de la realidad,
provocan locura en los personajes, y finalmente ocurre lo que Victor Bravo consigna como
definicion de lo fantastico clasico, basandose en las propuestas de Vax, Caillois, Castex y
Todorov: una invasion total, insoportable, de uno de los ambitos, es decir de lo Otro,

trasgrediendo el limite, invadiendo a lo Mismo para perturbarlo, negarlo, tacharlo o aniquilarlo.
172

5.5 Conclusiones al paradigma fantéstico clasico

El paradigma clasico de lo fantastico opera fuera de cualquier concepcién cronolégica o de
género. Lo anterior lo demuestra la cuentistica de Ricardo Garibay.

“Aires de Blues” estd fuera de cualquier secuencia cronolégica en la tradicion de lo
fantastico. Incluso opera contempordneamente con los otros dos paradigmas de lo fantéstico: el
moderno y el posmoderno.

Es por ello que se considera un error que se piense la existencia de los paradigmas como
sucedaneos. Al contrario, la palabra paradigma dota de la idea de esquema de uso, independiente
de su ubicacion en un espacio historico.

El esquema de lo fantastico clésico, por ejemplo, es aplicable a textos tanto de la época que
se considera privativa de lo fantastico, como lo es el siglo XIX, como a cuentos posteriores, como
el caso de cuentistas hispanoamericanos y norteamericanos contemporaneos.

El fantastico que teoriza Todorov no es todo el fantastico posible, sino pertenece
simplemente a uno de los tres paradigmas que proponemos, el clasico, que efectivamente tuvo una
ruptura con la llegada de textos mas ambiciosos como los intentos de Guy de Maupassant por
eliminar el elemento antropomorfico, cristalizadores de lo Otro, y con textos como La
Metamorfosis de Franz Kafka, donde lo Otro subyace en un sistema de cosas cuya verdad absoluta
se encuentra ya en si misma relativizada, es decir donde el Mal, lo extrafio o lo sobrenatural se
localiza dentro de nosotros y no afuera, 0 mas aun: se haya naturalizado.

Todorov, Caillois, Castex y Vax tan sélo esbozaron una teoria general de lo fantastico sin
percatarse de que este fendmeno literario responde a un sistema y que tenia que mutar conforme
las concepciones linglisticas y culturales lo fueran haciendo también.

En ese sentido, queda desechada de una vez por todas el requisito de la recepcién

(vacilacion), como lo supone Todorov.

172 Cfr. Victor Bravo, Los Poderes de la Ficcién, op.cit, p- 40.
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El esquema propuesto como sistema es consustancial a todos los casos de lo fantastico y ya
ha sido reconocido por una gran cantidad de tedricos a lo largo del mundo.

De esa manera, y dada la denotacion que conlleva el término clasico como el de fundador
de una tradicion, la primera expresion de lo fantéstico en la Historia, y que se prefigura con El
castillo de Otranto y se consolida con Dracula, deviene en el paradigma de lo fantastico clasico,
como lo hemos ya aqui demostrado ampliamente, el cual ya como paradigma y Gnicamente como

él, es independiente de contexto historico alguno y se yerge como un esquema de uso.
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6. PARADIGMA DE LO FANTASTICO MODERNO

Lo fantastico moderno comparte la estrategia del sistema de lo fantastico, pero se estructura
de otra manera. Lo fantastico moderno significa una ruptura con el fantastico clasico, pero no sélo
en la forma en la que combina los elementos del sistema, sino sobre todo por la toma de conciencia
de la especificidad de lo fantastico.

Lo fantastico moderno “aprendié” de la tradicion de lo fantéstico, pero también del sistema
que histéricamente precede a la aparicion de lo fantastico: lo maravilloso.

Lo fantastico moderno “usa” la estrategia textual de lo maravilloso para construir una
nueva forma de fantéastico.

No es curioso que Rosemary Jackson en Fantasy; The literature of subversién, al abordar y
explicar el campo de lo maravilloso agrupe bajo su influencia a la historia de hadas, al romance, a
lo mégico y al surrealismo (manifestacion del paradigma fantastico moderno).

Lo fantastico moderno, como argumentaremos, construye su estrategia sobre las bases de lo

maravilloso, justamente para no hacer tan evidente sus reglas de construccion.

6. 1 Primer esbozo tedrico sobre el paradigma de lo fantastico moderno

El sentido de la palabra “modernus” se origina con el sentido que lo entendemos hoy en el
siglo V, deriva del término modo, pero también de hodiernus que significa no sélo “nuevo”, sino
también “actual”. 1"®

Es asi que la concepcion de modernidad nace con la idea de relacion con el pasado. Se
origina “en el transito de la Antigliedad Romana hacia el mundo nuevo de la Cristiandad”, como
sefala Jauss.

Haroldo da Campos ha sido méas agudo al respecto al sugerir la volatibilidad del término,
cuando sefiala que también es utilizado en “la renovacion carolingia en el siglo IX'y por la querella
entre los antiguos y los modernos en el siglo XIII; por la conciencia de un nuevo nacimiento, de un
ritorno delle Muse, de una resurreccion de la poesia, que Boccaccio expresa en relacién con Dante
y que sera retomada después a proposito de Petrarca, hasta asumir en el Renacimiento, el aspecto
de una verdadera *metéfora biolégica™”.

La idea de lucha de lo clasico con lo moderno que Da Campos sugiere, se ve cristalizada en
el clasicismo francés, donde se sitla de nueva cuenta “la querelle des Anciens et des Modernes”,

que contraponia a aquellos que profesan la creencia en el valor intemporal de los modelos

1 Haroldo da campos, “Poesia y modernidad: de la muerte del arte a la constelacién, el poema postutépico” en De la
razon antropofagica y otros ensayos. Editorial Siglo XXI. México. s. a. p- 24.
74 Ibid, p-25.
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antiguos, el partido de los que se regian por la idea del progreso desarrollada desde Copérnico y
Descartes por la ciencia y por la filosofia de aquellos nuevos tiempos.

“En el siglo XVII1I (el Siglo de las Luces o Filosofico), el elemento nuevo de la concepcion
de lo que sea moderno esta, segin Jauss, en la introduccion de la dimension del futuro, en la
perspectiva utopica”. }"°

Asi, en los términos de Federico Schlegel, el arte moderno se distingue del antiguo por
haber sustituido las “ideas directrices”.

Es trascendental para nuestra tesis la relatividad que connota el término “moderno”
ubicandolo como un periodo reconocible de la historia.

Octavio Paz propone una contundente concepcion del término moderno, al ubicar su
existencia con relacion a la “tradicién de ruptura”.

Freddy Marifiez Navarro lo expresa claramente en su articulo “Los paradigmas de la
sociologia y el problema contemporaneo”: “La reflexion socioldgica (y que se extiende a todos los
terrenos del conocimiento) no pudo emerger mas que con en un marco de ruptura realizada con la
tradicion. Ruptura denominada revolucion industrial, democratica, reforma, 0 mas para tomar el
vocabulario actual, modernidad”. *"°

El investigador Luc Ferry, citado por Marifiez, coincide cuando dice que la modernidad
lucha contra la tradicion, es decir, “contra todos los poderes instalados”.

Lo fantastico moderno también presenta una “ruptura” en cuanto a la tradicion que habia
“instalado” o impuesto el paradigma clasico, en el que la otredad siempre es externa y amenaza
con invadir el limite marcado. En el fantastico moderno, la otredad se ubica en un terreno
diferente: pasa de ser externa a ser interna.

En ese sentido, la clave para reconocer lo fantastico moderno es la inversion de los
elementos que conforman el esquema clasico de lo fantastico, para lo cual es completamente
indispensable “romper” con el modelo anterior, mediante una conciencia y la subsecuente
trasgresion.

Todorov intuye ya en su estudio candnico esta ruptura al teorizar que la otredad que hasta
el siglo XIX fue completamente externa, a partir del psicoandlisis es sustituida paulatinamente por
explicaciones racionales a temores que eran cristalizados en *“otredades externas”.

A partir del psicoanalisis, la literatura fantastica “moderna” ubica dentro de los seres

humanos a esos fantasmas. A nivel textual, los oscuros deseos, frustaciones, impulsos, terrores y

7 |bid, p-26-27.
178 Freddy Marifiez Navarro, “Los paradigmas de la sociologia y el problema contemporaneo” en Modernidad y
posmodernidad, Zidane Zeroui (ed), op. cit., p-127.

84



temores ya no son transcritos como elementos extrafios o insolitos, sino estan diluidos dentro del
texto mismo, como metéfora al lugar que guardan dentro del ser humano.

Noé Jitrik coincide con nuestra postura en cuanto a la definicién de un tipo especial de
fantastico perteneciente al siglo XX cuando dice que en Cortazar (ejemplo paradigmatico de
nuestro fantastico moderno) pone a la irracionalidad adentro, “los datos son invariables y la
conciencia se escinde en la aceptacion de la irracionalidad que se manifiesta y la voluntad de
ocultarla frente a la racionalidad de los otros”. *”’

Me sorprende de algiin modo la coincidencia con las observaciones de Sara Castro-Klaren,
quien a pesar de reflexionar sobre cierto grado de “aventura con el lenguaje” de Julio Cortazar —
aspecto que para mi define lo fantastico posmoderno- se desdice apenas unas lineas abajo, cuando
sefiala:

“Su busqueda (la de Cortazar) es, efectivamente, ontoldgica, pero ello significa que
simplemente que lo que el autor de tantos textos fantasticos y humoristicos, persigue es una
revelacion del hombre y su proclividad para la invencion, su tendencia a establecer una dialéctica

con lo otro” 18

, a lo que yo agregaria: “que reside dentro de €l”.

Castro-Klaren asegura que la prosa de Cortazar es una que tiene una sola esperanza: la de
encontrarse consigo mismo, lo cual ocurre mediante una epifania. Y la epifania, tal como lo
proponemos en este trabajo, siempre emerge de las profundidades del texto, o de la naturaleza del
hombre.

Lo anterior lo comprobamos en una cita de de Jaime Alazraki. Al teorizar su propuesta de
lo neofantéstico, que como lo veremos mas adelante, corresponde a nuestro concepto de fantéstico
moderno, dice: “Si para la literatura fantastica el horror y el miedo constituian la ruta de acceso a
lo otro, y el relato se organizaba a partir de esa ruta, el relato neofantastico prescinde del miedo,

porque lo otro emerge de una nueva postulacién de la realidad” "

. (Las segundas cursivas son
nuestras)

En ese sentido, lo fantastico moderno busca siempre alcanzar una trascendencia mediante
esa epifania.

Una prueba paradigmética de ello es La Metamorfosis de Franz Kafka, modelo que como
veremos aqui, configura un tipo de fantastico que también sera el de Cortazar, el perteneciente al

paradigma de lo fantastico moderno.

"' Noé Jitrik, El Fuego de la Especie. Siglo XXI-Argentina, Buenos Aires, 1971, p-49...

178 Sara Castro-Klaren, “Fabulacién ontoldgica: hacia una teoria de la literatura de Cortazar” en Escritura,
transgresion y sujeto en la literatura latinoamericana. Premio Editorial, México 1989, p-15.

17 Jaime Alazraki, En busca del unicornio: los cuentos de Julio Cortazar. Elementos para una poética de lo
neofantastico. Gredos, Madrid, 1983. p-28.

85



El propio Todorov, en la Introduccién a la Literatura Fantéstica se da cuenta de lo
limitado que su modelo para explicar textos como el de Kafka, y al acercarse a él, reconoce que se
trata de otro tipo de fantéstico, el cual, explicitamente, lo llama fantastico moderno:

“Es cierto que el siglo XIX vivia en una metafisica de lo real y de lo imaginario, y la
literatura fantastica no es mas que la conciencia intranquila de ese siglo XIX positivista (...) La
literatura fantastica, que a lo largo de sus paginas subvirtié las categorizaciones linguisticas,
recibid por esa causa, un golpe fatal; pero esta muerte, de este suicidio, surgié una nueva literatura.
(...) ¢En qué se convirtid entonces el relato sobrenatural del siglo XX? Tomamos el texto sin duda
més célebre susceptible de ser ubicado en esta categoria: La Metamorfosis de Kafka...” **

Flora Bottom lo consigna claramente: “También Todorov, como Caillois, ve una evolucién
histérica del cuento fantastico, pero no la explica, sino que se pregunta por sus causas: lo
fantastico, dice, aparece en el siglo XVIII con Cazotte; un siglo mas tarde se encuentra (ya) en los
cuentos de Maupassant”. &

Nosotros proponemos que Maupassant prefigura ya el fantastico moderno, es el puente
entre un fantastico clasico como el de Dracula de Stoker y uno moderno, como el de Kafka,
aunque no esté dado asi cronoldgicamente, pero si de forma paradigmatica.

Al respecto, Bottom cita de Todorov una reflexion de extraordinaria importancia para
nuestra hipotesis de trabajo: “... se pueden encontrar ejemplo de vacilacion fantastica en otra
épocas, pero serd excepcional que dicha vacilacion esté tematizada por el texto mismo. ¢Habra una
raz6n para una vida tan corta? O bien: ¢por qué ya no existe la literatura fantastica?” %2

Ante semejante postura de Todorov habria que hacer dos reflexiones que cobrarén
relevancia para nuestra argumentacion:.

1) Todorov intuye el nuevo paradigma cuando sefiala que en los textos de Maupassant
y en Poe y en Kafka, la vacilacion esta tematizada por el texto.

2) Cuando se pregunta por qué ya no existe la literatura fantastica, en realidad Todorov

esta poniendo en evidencia la deficiencia de su propio modelo para explicar otros registros

de lo fantastico, que ya han hecho aparicion en su propio corpus de estudio. Su definicion

tiene una fisura para explicar todo el sistema de lo fantéastico, pues reduce éste a un

fendmeno de recepcion mas que de una estrategia textual.

Insistimos: el mismo Todorov entrevé lo fantastico moderno cuando asegura que la
literatura fantastica ha desaparecido o desaparecera bajo el influjo del psicoanalisis, pues éste

proporciona las explicaciones racionales de aquello que era insolito en el pensamiento del siglo
XIX.

180 Tzvetan Todorov, Introduccién a la literatura fantastica. Ediciones Coyoacan, México, 2003, p-133.
181 Flora Bottom, Los juegos fantasticos, op. cit, p-24.
182 Citado en Flora Bottom, Ibid, p- 24.
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Y en realidad no se trata de una “desaparicion” de lo fantastico, como lo propone Todorov,
sino una mutacion, como lo veremos mas adelante.

Al respecto, Flora Bottom, también se da cuenta de una progresiva interiorizacion del
elemento extrafio dentro del relato fantastico decimononico cuando sefiala: “Cierto es que el
psicoandlisis ha tenido una influencia apreciable en la literatura contemporanea de lo que se suele
llamar “el mundo occidental”, pero no parece que esta influencia se haya manifestado en el
desplazamiento o la sustitucion de ciertos temas o ciertos tratamientos. En vez de tomar su lugar,
el psicoanalisis mas bien se ha introducido en ellos...” 18

Sorprendentemente, tedricos candnicos como Pierre Georges Castex, incluso mas
ortodoxos que sus contemporaneos, también cayeron en la cuenta de que el género, a finales del
siglo XIX, estaba registrando una “evolucion” y pasé de ser uno que encontraba su razén de ser y
de operar en que la irrupcién insolita venia de afuera, a otra en la que lo sobrenatural-extrafio o
insélito proviene del interior del hombre, es decir, en palabras de Todorov, “tematizado” en el
cuento.

El propio Castex, en su Antologia del cuento fantastico francés, reconoce que “hacia 1830,
lo fantastico estd muy en boga; inspira relatos en los que la imaginacion se ejerce agradablemente
pero de manera bastante gratuita. Poco después, se pone al servicio de intenciones mas profundas:
la crueldad de un Villiers, las obsesiones de un Maupassant contrastan con la ingeniosidad fria de
un Merimée (...) De manera general, a medida que el siglo avanza, el gusto por el publico se
vuelve més exigente, la inspiracion de los cuentistas mas personal; los espectros caros a los
contemporaneos de Hoffmann resultan irrisorios, treinta afios mas tarde, para una generacion a la
cual los cuentos de Edgar Poe familiarizaron con un fantastico interior mas intenso”. ** (Las
cursivas son nuestras).

Si ya el propio Todorov llama a esta otra clase de fantastico abiertamente “moderno”, no es
menos sorprendente la astuta observacion que hace Castex de un corpus posterior a Maupassant y
Poe, cuando lo llama “fantastico interior”.

Es justamente esta reflexion la que delinea nuestra hipotesis:

Ya en la antologia de Annelise von der Lippen que conjunta los cuentos fantasticos que se
despegan del relato fantastico tradicional (Gautier, Asselineau, Janin, Favel, Maupassant, Riviére,
Louys, De I'isle Adam), se advierte de ellos que son una suerte de relatos fantasticos que cada vez
“nos permiten penetrar en la dimension desconocida que intuimos existe mas alla de de nuestro

mundo concreto: la misteriosa region del inconsciente, de los suefios, de las pesadillas, aquellas

183 Flora Bottom, op. cit, p- 25.
184 pjerre-Georges Castex, Antologia del cuento fantastico francés. Ediciones Corregidor, Buenos Aires, 1999, p-8.
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tenebrosas profundidades del lado nocturno del hombre...” ‘¥, de la otredad que vive dentro del
ser humano y que se pone en marcha como lo oculto en el relato fantastico moderno.

Mientras se consolidaba el fantastico clasico, a medida que el siglo XIX avanzaba, y al
mismo tiempo caducaban sus postulados, una nueva forma de fantéstico se estaba fraguando con el
cambio epistemoldgico que trajo el psicoandlisis. Si éste llevo la otredad, lldmese lo oscuro, lo
extrafio, al interior del hombre, entonces el fantastico de esa época también tenia que evolucionar.
El fantastico clésico se convirtio cada vez mas en un “fantastico interior”, hasta consolidarse como
un nuevo fantastico: el fantastico moderno, que ubica la otredad en el interior del hombre y por
consiguiente lo oculta textualmente dentro de la narracion hasta que emerge desde el universo del
protagonista o algin personaje especifico. Parte de esa transicion la refleja Dr. Jeckyll and Mr.
Hyde de Robert Louis Stevenson.

Por eso, el propio Todorov afirma: “Pero si esto es asi, la variedad de la literatura (el
fantastico clasico) que se basa en oposiciones del lenguaje como la de lo real y lo irreal, ¢dejaria
entonces de ser literatura? Las cosas son, en verdad mas complejas: merced a la vacilacion que
produce, la literatura fantastica pone precisamente en tela de juicio la existencia de una oposicién
irreductible entre lo real y lo imaginario”. **® (Las cursivas son nuestras)

Como ya hemos registrado, la oposicion dialéctica entre lo real e imaginario no es
irreductible, como lo plantea Todorov, sino es dindmica, es decir, en el paradigma moderno ya no
opera horizontalmente, en otras palabras como una incursion lineal de un elemento real en otro
ordenado, sino como una incursion vertical: dicho de otro modo, emergente. Es una irrupcién que
emana desde dentro de los personajes y que ya no busca en lo exterior su naturaleza insolita,
porque ésta subyace en el texto.

Reiteramos: asi lo insdlito es ahora algo que emerge dentro de un mundo cotidiano, mas ya
no proviene de un campo semantico exterior; se trata de una suerte de elemento extrafio interior y
mas personal, como lo advierte el propio Castex.

Alberto Julian Pérez incluso ha observado que: “En la literatura contemporanea, las
metamorfosis (de los personajes) son con mas frecuencia representadas de manera subjetiva, y las
transformaciones son psicolégicas (...) También asimila este recurso la literatura fantastica;
Todorov, en Introduccion a la literatura fantastica, lo cita en relacion con el cuento La
Metamorfosis de Kafka (...), Cortdzar, en sus relatos fantasticos emplea frecuentemente la
metamorfosis y la transformacion, por ejemplo en “Axolotl” y "Las Babas de Diablo’, prefiriendo

la variante psicolégica moderna, ya usada por Poe, en que la transformacion forma parte de la

185 Anneliese von der Lippen (seleccién), Cuento fantastico francés. Editorial Andrémeda, Buenos Aires, 1979, p-13.
186 Tzvetan Todorov, Introduccién a la literatura fantastica, op. cit., p-133.
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percepcion y la vida interior del personaje. Borges en cambio usa la forma clasica, de raigambre
popular y también culta laica y religiosa, en que la transformacion y la metamorfosis ocurren como
parte de la accion, sin crear ambigliedad, por lo que en su uso se acerca a lo maravilloso, segun las
categorias de Todorov™”. *' (Las cursivas son nuestras)

Queremos hacer notar que ya en estudios mas recientes el termino “ambigtiedad” cobra una
especial importancia en los trabajos sobre lo fantastico moderno. Como veremos mas adelante,
para nosotros, dicho concepto alberga la clave para reconocer el paradigma moderno de lo
fantastico, pues consideramos que éste se construye a partir de concebir a la ambigtiedad como un
recurso textual mas que como un elemento extraliterario o del referente.

Es justo citar que no toda la discusion académica contemporanea ha caida en la cuenta de
que estos rasgos de la poética de lo fantastico moderno, la ambiguiedad textual, la transformacién
psicoldgica y la irrupcion a manera de emersion, ascenso o salida, representan un cambio de
paradigma.

Como veremos mas adelante, cuando ampliemos este concepto basandonos en el trabajo de
Walter D" Mignolo, veremos que la ambigtiedad, tal como nosotros la concebimos, es un tema que
inquieta ya a Vax en 1963.

Incluso para Bottom, que no deja ni por un momento la tutoria teérica de Todorov, la
ambigledad como sinonimo de vacilacion en el lector es “una de las finalidades fundamentales del
cuento fantastico”. 1%

Aclaremos: la Unica ambigiiedad a la que se puede hacer referencia en un texto fantastico
es la ambiguedad como estrategia textual, perteneciente al paradigma moderno.

Vax lo vislumbro: “la ambigiedad (en el sentido que ha sido usado para describir lo
fantastico decimononico), que no es la condicion suficiente de lo insoélito, tampoco es su condicion
necesaria”. '

La ambigliedad es el vestido con el que aparece lo fantastico moderno. Todo el texto
fantastico moderno estd construido con esta premisa, ocultando el elemento insolito, hasta en un
momento hacerlo aparecer (como una epifania) y provocar asi “la irrupcion insélita, casi
insoportable” condicidn sine qua non del sistema de lo fantéstico.

Teniendo a La Metamorfosis y a un corpus mas amplio que el de los tedricos candnicos
Caillois, Castex o Todorov, Vax asegura en cambio que “no es el fondo de la historia al que se

refiere la incertidumbre (la vacilacién, lo insolito)- puesto que esta historia no tiene fondo, y

187 Alberto Julian Pérez, Poética de la prosa de Jorge Luis Borges: hacia una critica bakhtiniana de la literatura.
Madrid, Gredos, 1986, p, 27.

188 Flora Bottom, Los juegos fantasticos, op. cit, p-60.

189 \/ax apud Flora Bottom, ibid, p- 61.
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puesto que su sustancia es una con su apariencia- sino que se refiere a la historia entera. Quiero
decir, al monstruo entero” .** (Las cursivas son nuestras).

En este sentido, el monstruo entero es el texto mismo, es decir, en lo fantastico moderno se
ha desplegado como un artefacto.

Al respecto, Bottom logra observaciones importantes como la siguiente:

“La congruencia de un cuento fantastico (moderno) no depende de si se conforma o no a la
realidad, sino de su conformidad con sus propias reglas, las reglas del mundo que aparece en el
relato (...) Asi pues, la cuestion de lo verosimil, en el caso del relato fantastico (moderno), sélo se
puede plantear desde el interior, juzgando los hechos a la luz de la 16gica interna del texto”. %

Lo verosimil en este sentido coincide con la formulacion que de tal concepto hace Julia
Kristeva.

“No tiene sentido —dice Bottom- hablar de verosimilitud de un hecho fantastico: el
concepto de fantastico, que es un mundo para él, sélo posee su propia verdad, su propia
verosimilitud, su propio error que remedan y desfiguran la verdad, la verosimilitud y el error del
mundo concreto”. %

Consideramos que tal afirmacion opera fielmente para el fantastico moderno, tomando en
cuenta que como la propia Bottom dice, existirian dos clases de verosimilitud fantastica: la interna
y la externa, con relacion al texto.

La externa —sefiala-, debe ser una verosimilitud “en relacion con la realidad real, con la
vida cotidiana”, es decir con relacion con el referente, esto es, una especie de verosimilitud
mimética, en el sentido aristotélico del término, concepcion que corresponde al paradigma clasico
de lo fantastico.

En cambio, para textos como los de Kafka o Cortazar, la verosimilitud debe estar en
funcion de la productividad del texto y opera independientemente del referente, creando incluso su
propio referente y su propia verosimilitud.

En ese sentido, lo fantastico moderno, adquiriendo conciencia de los elementos que
construyen a su predecesor, el fantastico clasico, crea un artefacto, usa la verosimilitud para

construir cualquier espacio que oculte el elemento insolito, hasta que éste emerge como epifania.

190 \/ax apud Flora Bottom, op.cit, pp- 61-62.
191 Flora Bottom, op. cit, p- 64.

192 \/ax apud Flora Bottom, p-64.

193 Cf. supra Vax.
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6. 2 Paradigma de lo fantastico moderno, un “fantastico interior”

En su descripcion de lo moderno, Gianni Vattimo encuentra que éste se define por un
sentimiento de “insignificancia del origen, cuando éste llega a ser conocido aumenta y por
consiguiente la realidad méas proxima, lo que esta de nosotros y dentro de nosotros, comienza poco
a poco a mostrar colores y bellezas, enigmas y riquezas de significados... cosas en las que la
humanidad més antigua ni siquiera sofiaba”. **

Este descubrimiento de “colores y bellezas, enigmas y riquezas de significados”,
justamente “dentro de nosotros” como caracteristica principal de la modernidad, nos enfoca en
nuestra propuesta de ubicar a lo fantastico moderno como un fantastico interior que recupera
justamente una riqueza inusitada en una alteridad que no se encuentra ya mas en el exterior del
hombre, sino en la “riqueza de colores de la realidad mas proxima”, como diria el propio Nietzche
en Aurora.

Nietzche llama la atencion en Humano, Demasiado Humano, sobre el nuevo pensamiento
“moderno”, es decir, el que estd “no orientado ya hacia el origen o el fundamento sino a lo
proximo (esto es, a lo siguiente)”. *°

El propio Jauss, en su revisionismo historiografico llega a la conclusion de que la llamada
“paradoja de la modernidad” es “ya no una oposicion a los tiempos antiguos sino la conciencia del
desacuerdo con el tiempo presente”. ** (en Haroldo da Campos)

La Modernidad en ese sentido, ya lo ha dicho Pedro Trevifio Moreno, se radicaliza en su
tercera etapa cronoldgica que va del inicio del siglo XI1X hasta la primera mitad del siglo XX,
alrededor de 1950. **’

Podriamos apuntar aqui de una vez que para el paradigma fantastico moderno, otro modelo
muy diferente al del corpus que teorizaba Todorov, el inconsciente es un mundo siniestro (en la
concepcidn de Freud), abyecto (en la de Kristeva), que emerge y suplanta el estado de lo real, para
instaurar en lugar de él, una naturalizacion de lo sobrenatural, registrando en este nuevo estado, la
falta de problematizacion del hecho extrafio.

En la propia concepcion de Freud se encuentra la esencia de nuestro modelo de lo

fantastico moderno. Para él, “lo siniestro seria aquella suerte de espantoso que es propio de las

194 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna. Gedisa Editorial,
Barcelona, 2000, p-149.

1% Nietzche apud Vattimo, Idem

1% Haroldo de Campos, op. cit., p-28.

197 pedro Trevifio Moreno, “Apuntes para una definicién de la modernidad” en Modernidad y posmodernidad. La
crisis de los paradigmas y los valores. Noriega editores, México, 2000. P-10.
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cosas conocidas y familiares desde tiempo atras”. *® Esto es, una suerte de material abyecto que ha
estado oculto y se manifiesta al emerger.

Lo *“abyecto” en Kristeva se acerca al concepto de “lo siniestro” de Freud, el cual fue
observado por €l al acercarse a la literatura de ficcion cuando sefiala: “Lo siniestro en la ficcién —
en la fantasia, en la obra literaria- merece en efecto un examen separado. Ante todo, sus
manifestaciones son mucho mas multiformes que la de lo siniestro vivencial, pues lo abarca
totalmente, amén de otros elementos que no se dan en las condiciones de las vivencias (...) Mucho
de lo que seria siniestro en la vida real no lo es en la poesia; ademas, la ficcion dispone de muchos
medios para provocar efectos siniestros que no existen en la vida real”. %

Freud mismo sefiala la tesis que avala nuestra argumentacion al sostener que lo siniestro se
representa en un texto con un simbolo, y ésta es una estrategia del texto fantastico (“la ficcion
dispone de muchos medios para provocar efectos siniestros que no existen en la vida real”); lo
anterior queda claro cuando Freud asegura explicitamente: “... Lo siniestro se da frecuente y
facilmente cuando se desvanecen los limites entre fantasia y realidad; cuando lo que habiamos
tenido por fantastico aparece ante nosotros como real; cuando un simbolo asume el lugar y la
importancia de lo simbolizado, y asi sucesivamente”, 2y lo simbolizado aqui es evidentemente lo
siniestro.

(13

Explicitamente, Freud define lo siniestro de la siguiente manera: “"The uncanny... is
undoubtedly related to what frightening —to what arouses dread and horror... it tends to coincide
with what excites fear in general”.

Jackson resume: “He (Freud) proceeds to a more particular theory, reading the uncanny as
the effect of projecting unconscious desires and fears into the environment and on to other people.
Frightening scenes of uncanny literature are produced by hidden anxieties concealed within the
subject...” 2"

Sobre lo siniestro, Harry Belevan consigna que unheimliche es una palabra intraducible a
nuestro idioma. “Marie Bonaparte, primera traductora de Freud al francés, reconoce a su vez una
idéntica dificultad con su lengua, proponiendo la idea de “inquietante extrafieza™ (“inquiétante
étrangeté”) como su equivalente mas préximo (...); asi consultando el diccionario Tollhausen,
Aleman-Castellano (edicion 1889) nos descubre que unheimliche es igual a: sospechoso, de mal

aguiero, ltgubre, siniestro...” %

198 Sigmund Freud, Lo siniestro. Edicion facsimilar, originalmente publicada en la revista Imago de 1919, (p-193).
1% Sigmund Freud, Lo siniestro, apud Victor Bravo, op. cit, p-45.

200 \/fctor Bravo, op. cit, p-40, pie de pagina.

201 Rosemary Jackson, op. cit., p-64.

22 Harry Belevan, Teorfa de lo fantastico, op. cit., p-87.
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En su tratado sobre el concepto, Freud cita un trabajo previo de Schelling, en quien se
apoya para sefialar: “Llamamos unheimliche todo lo que deberia quedar secreto, escondido, y que
se manifiesta”.

Kristeva prefiere denominar tal instancia psico-social como “lo abyecto”, recargandose en
la teorizacion del concepto antes referido de Freud y que explicaremos a detalle: “Since Freud and
partly in line with his kind of psychoanalysis, the French theorist and therapist Julia Kristeva has
gone on more recently in her book Powers of Horror (1980) to see the return of the repressed
familiar in “the uncanny™ as based on a more fundamental human impulse that also helps us to
define the cultural, as web as psychological, impulses most basic to the Gothic. Kristeva argues for
ghost or grotesques, so explicity created to embody contradictions, as instances of what she calls
the “abject” and product of abjection”, which she derives from the literal meanings of ab-ject:
“throwing off" and “being thrown under™”. #°

Resaltese los conceptos de “fuera de” y de “debajo de”.

Freud mira a lo unheimlich como oposicion al término heimlich que significa “propio de la
casa, no extrafio, familiar”. Por antinomia, unheimlich debe ser entendido como extrafio, no
familiar, no cotidiano.

Para Schelling “se denomina unheimlich todo lo que, debiendo permanecer secreto,
oculto... no obstante, se ha manifestado”. %**

Para que lo primitivo, en este caso, lo siniestro —dice Freud- se manifieste es necesaria la
represion. La represion mantiene algo oculto, que es liberado mediante una epifania. Asi opera el
paradigma de lo fantastico moderno.

Sin embargo, esto no sucede sino hasta que “lo que habiamos tenido por fantastico, aparece
ante nosotros como realidad”. 2%

Esto es, cuando lo que habiamos tenido por sobrenatural aparece ante nosotros como
natural.

Mario Vargas Llosa ya observO esta caracteristica en uno de nuestros autores
paradigmaticos de lo fantastico moderno: Julio Cortazar. Para el peruano-espafiol, “los demonios
de Cortézar son sobre todo interiores”. 2%

Cortazar lo confirma en Ultimo Round, cuando dice: “Quiza sea exagerado afirmar que
todo cuento breve plenamente logrado, y en especial los cuentos fantasticos, son productos

neuroticos, pesadillas o alucinaciones neutralizadas mediante la objetivacion y el traslado a un

203 Julia Kristeva, Powers of Horror, apud Hogle J. E. (ed), Gothic Fiction, Cambridge University Press, 2002. Supra.
204 Schelling apud Freud, op. cit., p-199.

205 |pid., p-226.

26 Flora Bottom, Los juegos fantasticos, op. cit., p-217.

93



medio exterior al terreno neurético”. *" A lo anterior podriamos preguntar: ;Cortézar se refiere a
hacer emerger lo otro, que reside en el interior del hombre?

Es asi que creemos que tanto para Cortazar como para Kafka, y todos los escritores del
fantastico moderno, la realidad es fantéstica; todos ellos relativizan la realidad presentado lo
sobrenatural como encubierto, y como un modelo de emersion.

Es oportuno recordar las dudas de Flora Bottom a propdsito del analisis de “Casa Tomada”
de Cortazar: “¢Serd producto de la imaginacion, una personificacion de quién sabe qué temores
ocultos? ;O es un enemigo real y concreto? ;O alguna extrafia fuerza sobrenatural?” ?®® (Las
cursivas son nuestras).

Tales preguntas revelan las dos caracteristicas mas importantes de lo que nosotros
Ilamamos paradigma moderno de lo fantastico:

El elemento insdlito, trasgresor; la otredad, es interior, personal, esta oculta, subyace y en
un momento dado emerge. El texto se presenta como metéfora de esta condicion. El texto hace lo
posible por ocultar lo sobrenatural, y la mejor estrategia es naturalizandolo.

Aqui cabe lo que Jean Bellemin-N6el nos recuerda a partir de Freud “lo fantastico es lo
intimo que sale a la superficie y que perturba”. 2 Por ello, es probable que Rosemarie asegure que
lo fantastico moderno se le ha reconocido como lo “oculto” en la cultura.

La pregunta “;es un enemigo real y concreto?” que hace Bottom da cuenta de que el punto
anterior pueda operar es preciso poner en marcha una estrategia textual que encubra los elementos
que estan en juego, lo Mismo y la otredad, mediante un proceso de ambigiedad, ambigiedad
textual. La ambiguedad nace porque el elemento sobrenatural esta naturalizado.

Tal vez por eso es que en el analisis de Asfodelos de Bernardo Couto vy refiriéndose a la
“locura”, Ana Julia Cruz, sefiala que el lado oscuro, decadente, decrépito, en suma, el tormento que
sufren los personajes se vuelve fantastico ya que dicho tormento “se cuela por los intersticios de
nuestra realidad para mostrarnos que todo es ambiguo, que del otro lado existe otro mundo”. #*
(Las cursivas son nuestras)

Noe Jitrik lo observa bien cuando dice: “Cortazar hace, en cambio, el movimiento inverso:

la irracionalidad esta adentro, los datos invariables y la conciencia se escinde en la aceptacion de

27 Julio Cortazar, Ultimo Round. Siglo XXI, México, 1969, p-37.

208 | bid., p-120.

29 jean Bellemin-Noel, “Notas sobre lo fantastico (textos de Theophille Gautier”, en Teorfas de lo fantéstico (Arco
Libros), op. cit., p-139.

219 Rosemarie Jackson “Lo oculto en la cultura”, traduccion del capitulo Afterword: The Uncen of the culture” del
libro Fantasy, The literature of subversion que aqui se usa en su version en inglés, en Teorias de lo fantastico (Arco
Libros), op. cit., p-144.

211 Ana Julia Cruz, “Locura y muerte en Asfédelos” de Bernardo Couto, Lo fantéstico y sus fronteras. 11 Coloquio
Internacional de Literatura Fantéastica., op. cit., p-163..
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la irracionalidad que se manifiesta y la voluntad de ocultarla frente a la racionalidad de los
otros...”

Empero, y como veremos mas adelante, la estrategia textual para crear un ambiente
ambiguo que oculte el elemento sobrenatural, el cual emergerd invariablemente, estd dada por la
idea de naturalizacion de lo sobrenatural. Lo anterior aprendido por lo fantastico moderno de la
experiencia onirica del prerromanticismo y lo maravilloso medieval.

Tanto La Metamorfosis de Kafka como Casa Tomada de Cortazar —segin Bottom- ponen
en evidencia “... la falta absoluta de lo que seria una reaccién normal en la vida consciente, la
ausencia de protesta o de resistencia por parte de dos personas (...) me parecen reflejos, conscientes
0 no, de una experiencia onirica” >

Pocas consideraciones tedricas tan trascendentes para nuestro trabajo. Bottom descubre el
puente que emparenta lo fantastico moderno con una estrategia que deriva de lo maravilloso, del
psicoanalisis y de las experiencias estéticas de lo onirico.

La experiencia onirica convertida al plano textual, como lo plantea el fantastico moderno,
arroja una ventaja: los personajes conviven en su propio mundo, con sus propias reglas, la
extrafieza pocas veces es un elemento de trascendente importancia, y sin ser un mundo maravilloso
—utilizando el concepto que utiliza Todorov- es un lugar propicio para albergar un motivo oculto,
que de un momento al otro, saldra a la luz, a la superficie, al mundo consciente.

Para “ocultar” el elemento insolito en el texto, el fantastico moderno usa una estrategia
proveniente de la experiencia onirica y de lo maravilloso medieval: naturalizar lo sobrenatural,
provocando la “ausencia de sorpresa”.

En ese sentido, lo fantastico moderno se refiere a lo que Todorov dice de Kafka al sefialar
que la estrategia de éste es tematizar lo insélito; lo anterior coincide con lo que Bottom observa en
“Carta a una sefiorita en Paris”: “(Cortazar) ha logrado que la anormalidad se convierta en habito”
213 dice la investigadora.

Rosemary Jackson, por otro lado, mira a La Metamorfosis de Kafka, como un ejemplo
privilegiado del relato fantastico moderno, en el que el efecto de vértigo que produce... proviene de
esta incapacidad de descartar como ilusoria la experiencia del héroe.

En la idea de un “fantéstico interior” que emerge de lo profundo del texto, emulando lo
siniestro que surge de la psiqué del ser humano, cabe la sospecha sobre esta nueva condicion que
ya habia vislumbrado George Sand para quien “el mundo fantastico no esta fuera, o arriba, o abajo;

esta en el fondo de nosotros, lo mueve todo, es el alma de toda realidad”.

212 Flora Bottom., op. cit., 122.
23 1dem.
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Para Schneider por ejemplo, “lo fantastico como la poesia, de la que nunca se separa, es un
medio de salvacién: nos vincula con el inconsciente y con las fuentes oscuras de la vida”. ***

Mas concretamente:

En su andlisis a “El Horla” de Guy de Maupassant, que como ya hemos sefialado
consideramos el comienzo del paradigma moderno de lo fantastico, Georges Desmeules comenta
que este relato es un “clasico” de la literatura fantastica llamada “interior”, “es decir que tan sélo
se manifiesta por medio de las reflexiones del personaje”. “En este relato —continda Desmeules- las
manifestaciones de lo fantastico y las reacciones del protagonista estan intimamente relacionadas
dado que éste refleja en su propio diario las sensaciones y las reflexiones que le hacen ser
consciente de la proximidad de una entidad sobrenatural”.

Esta posibilidad textual que ofrece la tradicién romantica queda al descubierto por el propio
Louis Vax, quien a propoésito de “El Horla” subraya: “El narrador (aqui) se siente amenazado
desde el interior por demonios similares a los que atormentaban a sus antepasados”. 2%

Antdén Risco comenta que una de las caracteristicas de la narrativa fantastica del siglo XX,
a diferencia de la decimononica, es la de la “irrupcién de mitologias individuales (cuando en el
siglo XI1X todo obedecia en general, a mitologias colectivas, consagradas por las artes o por el
folklore). Creo que tal libertad imaginativa se beneficia de la revolucion surrealista, la cual,
juntamente con el resto de la vanguardia, cambié no poco la expresion de lo imaginario”. **°

Emilio Carrilla identifica que existe una diferencia entre dos tipos de narracién fantastica.
La que llama de “niebla”, en este caso Stevenson, y la de “tiniebla”, para designar la obra de
Kafka. La tiniebla efectivamente, es més interior.

La otredad, alguna vez ubicada como una entidad externa al hombre, y por ello
sobrenatural, en el fantastico moderno, esta enraizada en el interior y por eso emerge para
manifestarse.

Muy explicitamente, y he ahi las confluencias con nuestro trabajo, Rosemary Jackson,
considera que este cambio paradigmatico (de representar la otredad en el interior y no en el
exterior de los personajes y de la narracion), se da después del periodo romantico, es decir
terminando el siglo XIX, y llama a este nuevo modo (en un término varias veces propuesto por
ella), modern fantastic:

“One of the naming of otherness has been as been as "demonic’ and it is important

recognize the semantic shift of this term, since they indicate the progressive internalization of

2% Marcel Schneider apud Harry Belevan, Teoria de lo fantastico, op. cit., p-72.
215 ouis Vax apud Georges Desmeules, idem.
28 Antén Risco, “En las ruinas circulares” en El relato fantastico, historia y sistema, op. cit., p-126.

96



fantastic narrative in the post-Romantic period (...) The modern fantastic is characterized by a
radical shift in the naming, or interpretation, of the demonic...” 2!’

No solo eso; retomando a Bellemin-Néel, Jackson remarca la que también es nuestra
propuesta, el fantastico moderno es un “fantéstico interior”, un fantastico que vira la otredad hacia
el interior del ser humano:

“It is strange that Todorov evades this question, for his understanding of the modern
fantastic points to is a emerging most strongly during the course of the nineteenth century, at
precisely that juncture when readings of the otherness as supernatural (...) were being slowly
replaced and disturbed by readings of the otherness as natural and subjectively generated (his
category of the “uncanny’)”. ?®

Jackson incluso llegara a reconocer que los cambios de los que habla en cuanto al giro de la
otredad hacia el interior del hombre, estan marcados por ejemplo en el cambio de la demonologia
ortodoxa —como tema- hacia los estados de los que habla la sicologia, conforme el siglo XIX y el
XX avanzaban. De El castillo de Otranto, el Vathek de Beckford, Frankenstein y Melmoth, por
citar algunos titulos, pasan al Dorian Grey de Wilde o a Otra vuelta de tuerca de Henry James. El
cambio es en el sentido de “internalizacion” de la otredad.

Y en efecto, lo siniestro (uncanny), en el sentido que le hemos dado, es la esencia de lo
fantastico moderno, un “fantastico interior” que oculta la otredad y le permite emerger para crear
justo ese efecto: lo fantastico.

El propio Frederic Jameson lo observa cuando dice que lo fantastico moderno (y asi lo
Ilama explicitamente) proviene del siglo XIX tardio, constituyéndose como una nueva posibilidad
que ird de Kafka a Cortazar:

“(...) The search for secular equivalents (en el siglo XIX) of this kind seems to have
reached a dead end, and to be replaced by the new and characteristic indirection of modernism,
which, in what from Kafka to Cortazar is henceforth termed the “fantastic™”. #°

Este nuevo fantastico estd determinado por el concepto no de incursion como en el
paradigma clasico, sino de revelacion: “The modern fantastic, writes Jameson, presents “an object
world forever suspended on the point of meaning, forever disposed to receive a revelation, whether

» 220

of evil or of a grace, that never takes place”.

Rosemary Jackson lo confirma: el fantastico moderno es uno en el que la otredad emerge:

217 Rosemary Jackson, op. cit., p-54.

218 |pid., p-62.

2% Apud Rosemary Jackson, op. cit., p-158.
220 | dem.
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“Indeed, as Bellemin-Noél writes, "One could define fantastic literature as that in which

question of the unconscious emerges'”. 22

6. 3 El ideal romantico como precedente del paradigma de lo fantastico moderno

El surrealismo y las reglas del paradigma moderno de lo fantastico comparten
caracteristicas. Pero el antecedente a estas dos categorias estéticas se encuentra en la experiencia y
reflexion que del suefio y la actividad onirica se hizo en el romanticismo y el preromanticismo.

Comencemos con La Metamorfosis. El relato de Kafka hace uso de las reglas de
construccion de lo onirico, a partir de las concepciones contemporaneas del psicoanalisis, pero
sobre todo de la experiencia que tuvieron los pre-romanticos con la materia del suefio.

Lo anterior nace de la reflexion sobre las posibilidades estéticas de lo maravilloso. Visto a
la distancia, lo maravilloso arroja sobre todo una gran herramienta de creacion: la ausencia de
sorpresa de los personajes por los hechos sobrenaturales que presencian, dado que el ambiente
enrarecido que presente esta presentado como natural.

Empero, lo maravilloso no es un fantastico moderno, porque es fundacional de uno de los
polos del paradigma de lo fantastico clasico, pero sobre todo, no puede serlo porque para construir
lo fantastico moderno es necesario la autoconciencia.

Lo fantastico moderno por lo tanto, es una negacion de lo fantastico clasico.

Lo maravilloso antes del Siglo de las Luces, no era un género literario en si, era producto
de la cosmovisién de las sociedades. Era asi una expresién de la forma de ver la vida. El
racionalismo, y luego el positivismo ponen en duda la validez de dicha cosmovisiéon. A lo
maravilloso se contraponen las leyes de la causa y el efecto. La magia desaparece. En el seno de
esa tension, nace el paradigma de lo fantastico clasico, que no es mas que un choque de dos
maneras de concebir el mundo.

Lo fantastico moderno en cambio afiora el estado previo al originario-fundacional de lo
fantastico clésico, es decir, el estado de lo maravilloso.

La ruta de acceso a ese mundo maravilloso proviene de la reflexién que hacen de sus reglas
operacionales los pre-romanticos y la similitud que tienen con el suefio.

Posteriormente, con la llegada del psicoanalisis, el fantastico moderno hace su aparicion
oficial. Las reglas de lo onirico han sido reveladas, y el viejo axioma de ausencia de asombro en el
estado de lo maravilloso, se confirma como una posibilidad. Entonces nace lo surrealista y con ello

las reglas de lo maravilloso pasan a ser una literatura, una creacion, una estética.

221 Rosemary Jackson, op. cit., p- 54.
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Tal vez la linea que atraviesa a todas estas expresiones (maravilloso, experiencia romantica
del suefio, el cuento de hadas) esté dada por la legitimidad del individuo y su subjetividad. Lo
surrealista es la maxima expresion de estos dos elementos.

En el romanticismo el subjetivismo es la caracteristica reinante; la vision particular,
personal, proveniente del derecho democratico a sofiar, permite poner en el papel una vision
personal, una forma individual de mirar al mundo, tal como lo postula lo moderno histérico.

En el fantastico moderno la supuesta representacion del lenguaje pasa a ser
autorepresentativa para crear un verosimil genérico mas que un verosimil mimético.

Confirma nuestra hipétesis que en el seno del ideal roméntico del lenguaje artistico,
simbolico y desfasado del referente mimético, se halla la férmula del paradigma moderno, pues en
el romanticismo ya se creia en el lenguaje como capaz de evocar mundos indecibles; en la etapa
moderna de lo fantastico esos mundos se crean con plena conciencia de la autonomia del lenguaje
y su capacidad precisamente creadora.

En esta etapa es que lo fantastico revela una importante cercania con lo maravilloso.

Lo fantastico moderno entonces lo debemos entender en la medida en que transgrede las
categorias genéricas que canoniza a principios y mediados del siglo XIX.

Alazraki utiliza en 1983 el término neofantastico para designar a este tipo de narrativa
(reflexionando por cierto sobre la cuentistica de Julio Cortazar), a la que nosotros llamamos
“fantéstico moderno”.

En el capitulo 1l de su famoso libro En busca del unicornio, Alazraki asegura que “la
literatura de lo maravilloso funciona segin un mecanismo semejante al de los suefios, cuyas
iméagenes satisfacen en el inconsciente los deseos insatisfechos o fallidos al nivel de la conciencia”.
222

Siendo ésta su mas importante aportacion al terreno de lo que Ilamamos nosotros fantastico
moderno, es justo sefialar las serias deficiencias y sobre todo limitantes que se encuentran en su
libro.

Alazraki parte de la critica a la definicion de Todorov, quien localiza el hecho fantastico
“en la vacilacion” del lector o bien en miedo que cause el supuesto texto fantéstico. “Tal
contradiccion (la del miedo o vacilacion) —dice Alazraki- s6lo puede resolverse si ampliamos las

funciones de lo fantastico”... 2%

222 Jaime Alazraki, En busca del unicornio: los cuentos de Julio Cortazar. Elementos para una poética de lo
neofantastico. Gredos, Madrid, 1983. p-32..
2% | dem, p-23.
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Y justamente, ése es el mas grave error metodologico de Alazraki: que al buscar “ampliar”
el concepto de lo fantastico, fuera de lo que nosotros llamamos “paradigma de lo fantastico
clasico”, mete en el mismo saco a las manifestaciones de los paradigmas moderno y posmoderno.
Lo anterior es muy explicito cuando dice:

“¢Qué hacemos con algunas narraciones de Kafka, Borges y Cortazar de indiscutible
ancestro fantastico...?”, como si fueran lo mismo Borges que Cortdzar, y mas aun: Borges y
Kafka.

Sin embargo no desatina Alazraki al proponer la idea de que La Metamorfosis de Kafka
“representa en un plano universal el ejemplo paradigmético de una forma nueva de lo fantéstico
(...) La Metamorfosis no perteneceria al género fantastico, sino al psicoanalisis y a la experiencia
mental”.

Partiendo de la influencia surrealista y existencialista y mezclandolos, Alazraki sefiala que
lo neofantastico (entendido en nuestra propuesta como fantastico moderno) ya no dependeria de
seres extraordinarios, sino que ahora su tnico objeto fantastico es el hombre. %%

La subjetividad que se desprende de semejante posibilidad, permite ampliar las
posibilidades de lo fantéstico. Lo anterior tiene su consecuencia a nivel poético. Mery Erial Jordan
piensa que en lo fantastico moderno “la circunscripcion de lo fantéstico al protagonista crea un
fenomeno individual, especifico a cada caso, y transitorio: lo fantastico posee la duracién del
protagonista, como sucede en La Metamorfosis de Kafka y en "Carta a una sefiorita en Paris de
Julio Cortézar...”

Pero regresemos a Alazraki. El denomina neofantastico a todo relato que se diferencia “de
sus abuelos del siglo XIX por su visién, intencién y su modus operandi””. ** Pero Alazraki jamas
esclarece en qué consiste tal modus operandi, y comete un error mas grave: el mismo que Todorov
cometio hace ya decadas: conglomerar a todas las manifestaciones de un gran periodo histérico
dentro de una misma categoria general.

Por ello Alazraki considera al fantastico de Borges dentro de la misma categoria que el que
desarrolla Cortazar (aunque es muy adecuado aqui apuntar que no todo lo que escribe Cortazar es
completamente moderno, sino también posmoderno, y que no todo lo que desarrolla Borges es

Unicamente posmoderno).

224 Ipid., p-25.

225 gorprende en la investigacion de Alazraki la cita puntual a este concepto de lo fantastico que observa ya Jean Paul-
Sartre en cuanto a La Metamorfosis de Kafka: “han dejado de depender de seres extraordinarios; para ellos no hay mas
que un objeto fantastico: el hombre”, en Jean Paul Sastre, Situations I, Paris, Gallimard, 1947. p-127.

226 Mery Erdal Jordan, op. cit., pp- 138-139.

227 Jaime Alazraki, “;Qué es lo neofantastico?”en Teorias de lo fantastico, op. cit. p-277.
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En ese sentido, resulta todo un desatino tedrico el no discernir de cierta fantastica
cortazariana, la borgiana, que parte de la idea de metafora, concepto acufiado por Umberto Eco. %2

Resulta finalmente en este aspecto significativo que el propio Cortazar haya rechazado,
ante la insistencia y la inmodestia de Alazraki llamar “neofantéastico” al nuevo tipo de registro de
ese sistema, como si el escritor anticipara lo falto de rigor de la propuesta del teorico.

Cortazar lo dice abiertamente durante una entrevista con Omar Prego, en la que se lee:

“Omar Prego.- Generalmente cuando se habla de los cuentos de Julio Cortazar se piensa
casi de forma automética en lo fantastico. Pero yo me pregunto si tus cuentos pueden ser
considerados cuentos fantasticos en el sentido tradicional del género. Casi me quedaria con la
definicién de Jaime Alazraki que habla de “cuentos neofantasticos’:

Julio Cortazar.- (Después de resumir brevemente su sentimiento de lo fantastico) (...) Es
decir, no es un fantastico fabricado, como el fantéstico de la literatura gética, en que se inventa
todo un aparato de fantasmas, de aparecidos, toda una maquina de terror que se opone a las leyes
naturales, tnge influye en el destino de los personajes. No claro, lo fantastico moderno es muy
diferente”.

6.4 Notas al suefio, lo maravilloso y el surrealismo, material del paradigma fantéastico
moderno

“The surrealistic literature is much closer to a marvellous mode in that the narrator himself
is rarely in a position of uncertainly «. >

En esta observacion, Rosemary Jackson esboza muy claramente la intencién de nuestra
argumentacion.

El surrealismo, el suefio, lo maravilloso como ejercicio estético, la subjetividad, el
inconsciente y los registros individuales de experiencias extraordinarias, asi como los posteriores
registros de lo real maravilloso o el realismo magico, son expresiones del fantastico moderno.

Ya hemos dicho que la experiencia del suefio de los pre-romanticos y la reflexién que de
las posibilidades de lo maravilloso como una cosmovision hicieron éstos, prepar6 el terreno para
que escritores como Maupassant o Kafka “ampliaran” los registros del sistema de lo fantastico

bajo la premisa maravillosa de naturalizacién de lo sobrenatural.

228 Alazraki llega al grado de considerar dentro de lo neofantastico dos concepciones lingiisticas e incluso
epistemoldgicas bien distintas como son las mencionadas metaforas epistemolégicas (lo que nosotros llamamos
fantastico posmoderno) y las “metéforas surrealistas” (parte de lo que aqui llamamos “fantastico moderno), éstas
“apuntaladas por los efectos de la primera guerra mundial, por los movimientos de vanguardia, por Freud y el
psicoanalisis, por el surrealismo y el existencialismo, entre otros factores”. Creemos que lo anterior deriva en un error
metodoldgico de gran envergadura que ha llevado a académicos y tedricos contemporaneos no muy rigurosos,
acriticos en suma, a aplicar el término “neofantastico” a toda la narrativa del siglo XX, con las consabidas
consecuencias que tamafio dislate conlleva.

22% Jaime Alazraki, “;Qué es lo neofantastico?” en Teorifas de lo fantastico, op. cit., pp- 281 y 282.

2% Rosemary Jackson, op. cit., p-36.
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Veamos cOmo surge esta posibilidad creadora y al mismo tiempo revolucionadora de lo
fantastico, casi siempre de la mano del surrealismo y el suefio.

Dice Albert Béguin, en Creaciéon y destino, que lo que ha llevado al dominio o
conocimiento de lo irreal en la época moderna ha sido el psicoandlisis, los intentos derivados del
simbolismo hacia una literatura “musical”, las exploraciones de los surrealistas y el romanticismo
de la infancia, esto es, el origen aleman de ese periodo literario.

De esa manera podemos asegurar que en lo fantastico moderno viven justamente todas las
formas derivadas del estudio e inquietud del suefio, del mundo onirico, es decir, de todas las
especies emparentadas con “el dominio o conocimiento de lo irreal”.

Las venas del fantastico moderno abrevan, segin nuestra hipotesis, de la misma sangre: el
mundo onirico; es decir del dominio de sus reglas y manifestaciones, y de su maleabilidad al grado
de ser utilizado como esencia, herramienta o materia, que va madurando desde el desarrollo del
periodo romantico europeo.

Los suefios, material de trabajo de los surrealistas ya en el siglo XX, es también el de los
pre-romanticos, pero la forma de ver el material onirico es muy distinto. Mientras que para los
surrealistas, la irrealidad del suefio no rivaliza con la realidad, pues se le concede el mismo rango
ontoldgico para los pre-romanticos, como Arnim o Tieck, etcétera, el mundo de los suefios es el de
un campo a explorar, el de una revelacion, el de un lenguaje incomunicable, pero sobre todo el que
rivaliza con el de la mimesis.

Para los pre-romanticos la mimesis no puede compararse con la riqueza de simbolos que
ofrece el mundo onirico, éste ain no cargado del analisis cientifico que le otorgaréa el psicoanalisis,
y gque una vez conformado como tal serd material estético para los surrealistas.

Para éstos, lo surreal estd en franca deuda con el cuento de hadas y con el romanticismo
temprano: el aleman. André Breton dice que los poetas franceses de la inmediata posguerra se
aventuraban por caminos extrafiamente semejantes a los que habian explorado un Novalis 0 un
Arnim. Surgia de nuevo —dice- una generacion para la cual, el acto poético, los estados de
inconciencia, de éxtasis natural o provocado, y los singulares discursos dictados por el Ser secreto
se convertian en revelaciones sobre la realidad y en fragmentos del Gnico conocimiento auténtico.

Tanto el mundo onirico de los pre-romanticos como el de los surrealistas se vinculan
abiertamente con el de lo maravilloso.

Pero este primer acercamiento conciente al mundo de los suefios como materia de creacién
no se registra, como se supone, en la primera mitad del siglo X1X, sino en las Gltimas décadas del
XVIII, con el poeta Johann Paul Friedrich Richter, mejor conocido como Jean-Paul, quien no por

poco se volvio “precursor” de varios cuentistas fantasticos clasicos y modernos.
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De Musset a Nodier, de Quinet y a Balzac, el nombre de Jean-Paul, fue como un simbolo
de literatura fantastica y origen de la estética romantica que tiene como base el estudio y el tratado
de los suefios. Es un genio de época, nombrado por Stendhal en Rojo y Negro.

La estética de Jean-Paul, entonces, es la de la veta onirica, vista por primera vez como un
material de trabajo para la escritura que pondera la imaginacién. Asi lo comenta el propio Béguin
en Creacion y destino: “En los suefios (Jean-Paul) encontrard una de las expresiones de esa "magia
de la imaginacion™ en la cual tiene confianza. Seran para él como el abandono a las intuiciones
inconscientes, que son las tnicas que pueden resolver el obsesivo problema del yo”. %%

Pero lo que hace a Jean-Paul un precursor de la estética del suefio, adoptada por todo el
romanticismo europeo, no es el ejercicio de la pura imaginacion al estilo Hoffmann o Tieck, sino
sus tratados acerca del suefio, que como tales, en calidad de ensayos, seran tratados después en su
poesia. Sus ensayos, en ese sentido, se pueden leer como la “conciencia” de los pre-romanticos
sobre el fendmeno onirico.

Nunca antes un escritor habia tomado tal distancia del material onirico y ain menos
reparado en él como el de un espiritu de época y base para todo lo que vendria poco mas de cien

afios después.

6.5 La estética del suefio

Aristoteles ve a los suefios como impresiones dejadas por los 6rganos sensoriales y otros
tantos naturalistas a través de los siglos verian a los suefios como residuos de origen fisiologico-
mental. Pero el terreno estético de los suefios, nunca antes habia sido tomado como una materia
consustancial al hombre tan posible como la realidad propiamente dicha. Ni siquiera en la visién
de Pedro Calderon de la Barca en La vida es suefio.

Es hasta el romanticismo en que el suefio se toma como estricto material de trabajo para el
poeta, y cobra tal importancia que ya no rivaliza con la realidad, porque vale tanto como ella, y
sobre todo, la supera en belleza. Béguin lo dice claro:

“Los romanticos no fueron, ciertamente, los primeros que dieron al suefio un lugar en la
poesia, en la novela y en el drama. En éste, como en otros aspectos, esos grandes imitadores,
nutridos —y a veces podridos- de literatura, innovaron, si, pero continuando la obra iniciada por sus
antecesores. Sin embargo, una reputacion, no es, por lo general del todo falsa; y no han faltado
buenas razones para gue se asocien comunmente los términos romanticismo y “suefio’. En efecto,

si es verdad que, desde el suefio de Atossa en Los Persas de Esquilo hasta del Athalie y de

231 Albert Béguin, Creacion y Destino, op. cit, p-34.
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Wilhelm Meister, los poetas han recurrido siempre a las imagenes que visitan en las noches, es
innegable que antes de Jean-Paul y Novalis el suefio nunca tuvo ese papel de leitmotiv dominante
que se le da en casi todas las obras romanticas”. %%

Los espectaculos oniricos, en el temprano romanticismo pasan a ser materia de conciencia
y material de creacion poeética y de una estética general. La conciencia del material onirico es
deslumbrante en Jean-Paul.

Mediante sus tres tratados sobre el suefio y un cuarto inacabado, el poeta aleméan, abre el
surco donde los romanticos, y después los simbolistas y posteriormente los surrealistas, sembraran
sus flores del mal. Es justo el concepto de “conciencia” lo que diferencia a los romanticos de los
artistas de los tiempos anteriores.

Jean-Paul escribe su primer tratado sobre el mundo onirico en 1795 bajo el nombre de La
magia ritual de la imaginacion. Dichas reflexiones versan sobre sus propias aptitudes y
experiencias estéticas, asi como las afinidades del suefio con la poesia, expresando en imagenes
sus intuiciones aisladas y sus percepciones que apenas son un prolegémeno de una teoria del
suefio.

Sin embargo, en esas lineas ya se observa lo que sera la estética del artista romantico: el
arte es el espejo del alma; la fuerza que marca la creacién es una especie de presentimiento de lo
que en psicologia se llama sublimacién. Dice Béguin de ello: “no hay otra palabra que corresponda
mejor a la raices del genio de Jean-Paul, y es significativo que él mismo haya adivinado, en la
creacion artistica, ese proceso que pertenece propiamente a la psicologia del suefio. La
imaginacién, en su opinion, no es el simple eco debilitado de los sentidos, como se pensaba a partir
de Herder. Es en nosotros la expresion de ese sentido del infinito que nos habita a todos, y su
magia consiste en responder a nuestro deseo mediante evocaciones (suefio, recuerdo, poesia) que
satisfacen la necesidad de lo ilimitado que nos consuela de la insatisfaccion que provoca la
realidad”. %

Pero es en las propias palabras de Béguin, acerca en este primer tratado, donde
encontramos el germen de la estética romantica, y en gran medida de la sustancia de la que esta
hecha un primer periodo de la literatura fantastica, la de Nodier, y la de Gautier, enfermas de
suefios, de estados alterados. Con justa razén dice entonces en ese ensayo Jean-Paul que “la
imaginacion de por si embellece la realidad, ¢cuanto no podran embellecerla los suefios”. Y con
ello una posibilidad abierta de creacién en el terreno fantastico, como lo comprobaran Nodier y

Novalis.

282 Albert Béguin, El Alma Romantica y El Suefio. FCE, Bogoté, 1994. P-198.
2% Albert Béguin, Creacion y Destino, op. cit., p-36.
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Béguin lo remarca:

“El arte romantico, tal como lo definiria Novalis, se presenta aqui con toda subjetividad, su
alejamiento de lo real tomando en si mismo, su semejanza con el simbolismo del suefio”. %*

Pero Jean-Paul y Novalis no son los uUnicos precursores de esta visién del quehacer
artistico.

Ludwig Tieck, incluso antes de ellos, ya tenia al mundo onirico como uno mas atractivo
que el de la realidad. Dice Béguin: “No hay obra romantica en que el suefio nocturno y la
sensacion del suefio de vigilia sean un tema tan constante como en los escritos, multiples y
multiformes, de Ludwig Tieck. Fue él quien mucho mas que Novalis o Jean- Paul, cre6 ese tipo de
héroe romantico, propenso a desconocer la realidad del mundo exterior, continuamente tentado a
no ver en éste sino una fugaz proyeccién del alma (...) Tieck sabe muy bien que el arte y los
suefios, estrechamente emparentados, son capaces de evocar y de hacer transparentes las cosas que
revela una risa destemplada”. %*°

No solo eso, sino que para Tieck, “el suefio tiene aspectos y funciones multiples que
corresponden a toda la escala de las sutiles relaciones entre el inconsciente y la conciencia”.

Para Jean-Paul, “el suefio es el Valle de Tempe, la patria de la imaginacion (...) -jah, qué
pudiera!, porque entonces se la darian todos- permanecer méas tiempo entre los suefios del dormir-
“, dice el poeta en La magia ritual de la imaginacion, su primer tratado, a partir del cual, sefiala
Béguin: “toda la vida de los suefios, como la poesia, se revela hacia lo sobrenatural”.

Asi, tenemos por primera vez, en un solo paquete el mundo de los suefios y el de los
cuentos de hadas y el de lo maravilloso como cosmogonias, como uno de los polos que conforman
lo fantéstico.

El otro polo, lo hemos dicho, es el del mundo real, el de la razon, el de lo no-extrafio. El
polo mimético.

El suefio entonces es una cantera que alberga no sélo seres maravillosos sino fantasmas
siniestros. Pero también se abre otra posibilidad infinita: el suefio se ubica en el interior del
hombre, en su psiqué. Es la otredad. Se prepara asi el terreno para la confrontacion de fuerzas, el
del mundo maravilloso-onirico-extrafio-siniestro y el de lo real, que conforma lo fantastico clasico,

pero también se conforma el predAmbulo de lo fantastico moderno.

24 1 dem.
25 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, op. cit., pp- 271y 276.
2% |bid, p-278.

105



De lo que seria uno de los polos del fantastico clasico Albert Béguin observa: “El poeta, en
su opinion (se refiere a Jean-Paul), como después para Novalis, debera inspirarse en los suefios,
recrear un mundo que competia completamente con el mundo real”. %’

En su segundo tratado de 1798, Acerca del suefio, Jean-Paul aborda mas claramente el
problema psicologico del dormir, en ese mismo ensayo retoma en mayor medida las afinidades
entre el arte y el mundo de los suefios. El razonamiento tiene una raiz psicoldgica:

“El poeta —dice Jean-Paul - mas que ningun otro hombre, trabaja en su cerebro fisico, ¢por
qué nadie se ha asombrado aun de que, en las “escenas sueltas™ del suefio, le prestemos a los
personajes —como si fuéramos Shakespeare- el lenguaje mas individual, las palabras mas
reveladoras de su naturaleza(...) El poeta verdadero, asimismo, cuando escribe no es mas que el
oyente y no el duefio de la lengua de sus personajes, es decir que él no compone el dialogo
cosiendo punto por punto las respuestas, segun una estilistica de la psicologia aprendida con
esfuerzos, sino que, como en los suefios, los mira actuar totalmente vivos...” %

He ahi el principio del automatismo psiquico tan caro a los surrealistas. El poeta, el
escritor, ahora estd dentro de su suefio, viéndolo correr. Es una cantera de personajes. Pero la
conciencia del suefio que se presenta es inédita.

Los surrealistas retomaron este recurso, empapados por la teoria psicoanalitica, los pre-
romanticos en cambio son duefios apenas de un empirismo deslumbrante por su lucidez.

Asi, evalla Beéguin a los pre-romanticos: “el espiritu del poeta (pre-romantico) es
contemplativo, abierto a las revelaciones de las profundidades, al lenguaje del inconsciente”; “en
lo roméntico... todo el mundo de la vigilia no es méas verdadero que el de los suefios”.

El método del automatismo psiquico utilizado por los surrealistas mas de un siglo después
es apenas el resultado del rigor de las investigaciones de Jean-Paul. El poeta aleman intent6 en sus
tratados realizar una clasificacién del suefio a partir de las horas del dia o de la noche en que el
individuo suefia.

Esas investigaciones le llevaron a prefigurar varios supuestos en los que la teoria de los
suefios de Freud descansé muchos afios despueés. Las conclusiones de Jean Paul en aquel tratado
apuntan a que los suefios “no son para cada uno de nosotros, aislados y diversos, sino que estan
marcados por ciertas particularidades, paisajes, “clima’, simbolos constantes. Segun él, pues,
parece que no puede haber una interpretacion universal de los simbolos del suefio; el mundo de los

suefios es individual”. 2

27 Albert Béguin. Creacion y destino, op. cit, p-37.
%8 |bid, p-39.
2% |bid, p-44.
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Parece aqui una prefiguracion de la legitimidad de los mundos subjetivos, caros al
fantastico moderno, como en el caso de Kafka o Cortazar.

Por otra parte, en el tercer tratado de Jean-Paul, Ojeada al mundo de los suefios, de 1813,
se lee: “En lo bello tanto como en el horror, el suefio crea mucho mas alla de las experiencias,
mucho mas alla de su conjunto mismo, nos da a la vez, el cielo, el infierno y la tierra”. 2*°

Y ésta podria ser la génesis del cuento fantastico clasico, que ya hemos explicado arriba.
Los dos anteriores tratados de Jean-Paul, la prefiguracién del fantastico moderno.

Cuando Jean-Paul habla en ese tercer tratado de “lo bello y el horror” propio de cierto tipo
de suefios, nos proporciona el otro polo de la antinomia mundo familiar/abyecto que propone
Kristeva para explicar lo fantastico clasico.

El suefio asi visto en el romanticismo temprano, ya configura de entrada para Jean-Paul y
para sus contemporaneos un terreno de creacién que nos da paisajes tan vastos como el cielo, el
infierno y la tierra, lugares méas cercanos al espiritu de lo maravilloso, de la fantasia, que de la
realidad.

Deslindemos: cuando esta veta de creacidn imaginativa se contrapone a lo mimético, a lo
real, se produce lo fantastico clasico. Cuando lo abyecto esta disfrazado como natural se trata de lo
fantastico moderno, pero para que esto Gltimo suceda se necesita de un ingrediente sine qua non: la
conciencia.

La experimentacién de la veta onirica en los prerromanticos y en los romanticos, es apenas
eso: una prefiguracion de lo que vendria después con Kafka y Cortazar: lo fantastico moderno
como productividad textual.

Uno de los romanticos que experimentan esta posibilidad textual, pero sin conciencia del
sistema es Gérard de Nerval.

En Nerval, dice Béguin, “la locura (que al fin es un estado paralelo al de lo onirico) se ha
apoderado de él, ahora se convierte en su apoderado y él la transforma: se convierte en un
instrumento de exploracién al abrir el mundo de los suefios”. 2** (Las cursivas son nuestras)

Ya para Nerval, entonces, el mundo de los suefios y el de la locura es ya un material con el
cual se trabaja; es una esencia que puede ser transformada en literatura. En un apunte a uno de sus
escritos, el francés declara abiertamente: “Resolvi sujetar el suefio y conocer su secreto, ¢por qué,
me pregunté, no forzar mis puertas misticas, animado con toda mi voluntad y dominar mis

sensaciones en lugar de sufrirlas?” 2% (Las cursivas son nuestras)

20 |bid, p-45.
21 |bid, p-57.
22 | dem.
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Dominar las sensaciones, sujetar al suefio, son las claves para entender al suefio como una
materia maleable, y concebir al acercamiento de esta esencia como una posibilidad de creacién
estética. Esta concepcion del suefio como material de creacidn estética seria inédita.

En Aurelia, Nerval narra este intento de posesion de su demencia, de los suefios: “Empleé
toda la fuerza de mi voluntad para penetrar aun méas el misterio, del cual habia levantado algunos
velos. El suefio a veces se burla de mis esfuerzos y sélo traia figuras gesticuladoras y fugitivas”.
Pasaje tan revelador que a partir de €l, Albert Béguin, al igual que nosotros, no espera en concluir:
“¢cNo estamos muy cerca aqui de los suefios provocados del surrealismo, experimentados,
conducidos metddicamente en espera de lo que puede atraer el suefio, asi como un experimento de
quimica traer en resultados?”

No es menos revelador que Nerval hable del suefio en los siguientes términos: “... El suefio
es un habito tejido por las hadas y con olor delicioso...” y “he conquistado asi, al retardar
desesperadamente el fracaso v las tinieblas, poderes nuevos”. **

Con este proceso estético, como dice Béguin, “los romanticos patentizan el descenso a las
profundidades del ser, la confianza acordada a las revelaciones del suefio, de la locura, de los
vértigos y de los éxtasis.” 2

La estética surrealista se une a esta vision en otorgar igual importancia al mundo onirico
que al real. Para los romanticos, otorgar esta equivalencia representa “un desgarramiento incurable
del ser, repartido entre el Suefio y la Realidad, toda su esperanza esta en reunirse, mas alla de las
apariencias fugitivas y decepcionantes con la unidad de profunda que es la Gnica real”.

La concepcion de inconsciente freudiano, tan caro para los surrealistas ya aparece
preliminarmente en el romanticismo, en un estudio de Carl-Gustav Carus, un critico de Goethe,
quien propone la idea de que poseemos al menos dos tipos de inconsciente, uno emparentado con
la idea jungniana del inconsciente colectivo, y otro, que Carus llama “el inconsciente relativo”, que
surge del contrapunto de todos los contenidos de la conciencia que resultan inutiles o molestos y
que estan sumergidos en el olvido.

Sin embargo, aun no pueden emparentarse el romanticismo y el surrealismo, le hace falta al
primero el rigor cientificista freudiano. “El inconsciente de los roméanticos no es una hipotesis
cientifica, sino un gran mito”, dice Béguin.

El cuento fantastico del romanticismo temprano toma el mundo de los suefios como el de

un tema, como el de un mundo inexplorado al que el poeta-escritor tiene la obligacion de

243 Albert Béguin, Creacion y Destino, op. cit., p- 58.
244 Nerval apud Albert Béguin, Creacion y Destino, Idem.
25 Albert Béguin, Creacion y Destino, op.cit. p-67.

108



acercarse, cual veta inexplorada; sin embargo, ese acercamiento esta bafiado por la idea de lo
Absoluto, de lo indecible, de una exaltacion, de lo indecible.

AUn es un ejercicio que no es del todo estético, como lo veran en si los surrealistas, sino
ético. Tieck lo deja bien asentado cuando dice que la finalidad del poeta, al menos del poeta
romantico, es la de “transformacion de esos impulsos naturales en una claridad celestial, en una
aspiracion hacia lo invisible”.

Lo que es de cierto es la repercusion de semejantes reflexiones en la propia concepcion del
lenguaje. Mery Erdal Jordan lo observa cuidadosamente:

“Cabe recalcar que esta concepcion linglistica (la del romanticismo) es aplicada
esencialmente al lenguaje artistico, el cual se configura en oposicion al lenguaje utilitario. Novalis
lo configura: “the essential thing about the language, that it is only concerned with itself”.

Insistimos: es de extrema importancia aclarar que el cuento roméantico temprano (Novalis,
Nodier, Tieck, Von Arnim) es uno no propiamente fantastico en el sentido fundacional del sistema,
es decir clasico. Esto es, la irrupcion no es aun violenta. Aun uno de los polos de la alteridad (lo
razonable, lo cotidiano) no esta codificado como tal. Es Unicamente el otro polo (el de lo
maravilloso, lo extrafio, lo feérico) el que estd plenamente identificado, pero aun pertenece al
imaginario del artista, por lo tanto no es un choque textual.

Es hasta que el racionalismo-positivismo se haya legitimado, que lo fantastico clasico
aparece, como una tension irresoluble entre lo real y lo irreal.

La experiencia onirica del romanticismo aleméan representa el antecedente estético del cual
abrevan los escritores del fantéstico clasico, pues es el suefio, como en los cuentos de hadas, donde
se encuentra la veta incansable de lo extrafio.

Pero también es en esta experiencia onirica de romanticismo temprano donde abrevaran
mas tarde los escritores del fantdstico moderno, para romper con el paradigma anterior, el clésico.

Es sbélo en ese terreno que podemos decir que los escritores fantasticos modernos,
aprendieron de la experiencia onirica del romanticismo, de las posibilidades de naturalizar lo
sobrenatural, como en la estética del suefio, de lo maravilloso y del cuento de hadas.

Dicha estética, que nosotros llamamos “leyes de la experiencia onirica” es acufiada por el
periodo aleman. David Roas lo observa cuando sefiala que “los roméanticos abolieron las fronteras
entre lo interior y lo exterior, entre lo real y lo irreal, entre la vigilia y el suefio...” * Y es

justamente ése el tema de nuestro siguiente apartado.

248 Albert Béguin, El alma romantica..., op. cit, p-277.
" David Roas, “La amenaza de lo fantastico” en Teorfas de lo fantastico, op. cit., p-23.
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6. 6 Lo fantastico moderno y la estética del suefio

En el paradigma moderno, ya cercano a las postrimerias del siglo XX, y que ya registra
casos en Maupassant, se quiere volver al estado primigenio de maravilloso y privilegiar lo irreal, lo
inexplicable sobre lo real, como lo hiciese el cuento fantéstico roméantico temprano, el de Nodier
por ejemplo; pero esta vez, ya no se hara de forma sensible y empirica, sino productiva, pues se
conoce ya la “hipdtesis cientifica de los suefios que arrojara el psicoanalisis.

Este nuevo fantastico, cuya méaxima expresion se encuentra en los relatos de Kafka,
comparte la esencia de aquel cuento fantdstico roméantico temprano que pretendia nutrirse de lo
onirico, de la locura, y en el que se argumentaba que el autor referia “las bizarras historias (que)
obedecen a su demonio familiar, y él se divierte al inventarlas”; segun refiere Béguin, pero esa
historia “tiene la forma ildgica de los suefios y el caracter inquietante de las mas antiguas
leyendas”.

Y ésa es la génesis del paradigma moderno del cuento fantastico, una conciencia de la
carga maravillosa del relato medieval y de las leyes de la experiencia onirica romantica, la cual
“por momentos revela percepciones sorprendentes respecto de estos mecanismos del inconsciente,
gue en su época alin no eran objeto de una ciencia”. %

En ese sentido, el psicoanalisis viene a recordar la posibilidad estética del suefio.

El psicoandlisis viene a modificar la manera de hacer fantastico, ya no oponiendo el
elemento de alteridad (real/irreal) como el de uno que amenaza con irrumpir, invadir, tachar o
aniquilar al estado de lo familiar que connota el paradigma clasico de lo fantastico, sino para
ubicar la otredad dentro del propio sujeto, como un elemento que subyace dentro de nosotros y que
de vez en cuanto emerge y se apodera del estado de cosas hasta convertir lo sobrenatural en algo
completamente natural, como el caso de “Casa Tomada” de Julio Cortazar o méas claramente, La
Metamorfosis de Franz Kafka. Roger E. Celis, recuerda, a proposito que “Casa Tomada” que ésta
constituye la mas temprana incursion del suefio en la narrativa de Julio Cortéazar. *°

Como bien sefiala Rosemary Jackson, lo fantastico no iba a desaparecer como apostaba
Todorov, sino asumiria otra forma. Jackson también llama a este nuevo **° registro de lo fantastico,
“moderno”, para diferenciarlo del tradicional. Es, como dice, Andrei Avellaneda en El habla de la
ideologia, al explicar a Julio Cortazar, que éste no intenta conocer las causas de lo que ocurre,

248 Albert Béguin, El alma romantica..., op. cit, p-277.
% Roger E. Celis, Suefio y Escritura en la obra de Julio Cortazar. University of Washington, 1997. (tesis), p-|9.
20 E| concepto “nuevo” aqui también empata con los postulados de “lo moderno”.
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explicar lo extrafio o combatirlo, sino que sus relatos tratan de adaptarse a una nueva situacion, “a
lo anormal”. %

La cuentistica de Cortadzar como la de Kafka, dice Avellaneda, es un lugar donde lo insélito
es permanente. Mario Goloboff, el gran bidgrafo de Cortazar, desgrana también la propuesta
fantastica del autor de Bestiario: “Me parece que la idea fundamental de Cortazar sobre el género
fantastico gira alrededor de la capacidad de estirar los limites de lo real, como para hacer entrar en
lo que tradicionalmente Ilamamos realidad todo aquello que es insdlito, excepcional, extraordinario
(...) El mundo fantéstico para Cortazar esta dentro del nuestro”. %

En Kafka el mecanismo es semejante, pero sobre todo, explicito. La extrafieza —dice
Rosemary Jackson- es tomada como dada antes incluso de que la narracion comience. Ya no se
contrapone un estado familiar para destruirlo con un elemento extrafio. Ahora lo extrafio es el
estado familiar. A partir de esta condicion primera impuesta por el narrador, el de la extrafieza
aceptada como un estado natural, el texto Unicamente responde ya a sus reglas de
autoconstruccion; desplaza el referente mimético; y ahora se parece mas a un cuento maravilloso o
a un suefio, que a un relato fantastico clasico.

Por primera vez, el relato fantastico, entendido como sistema, se muestra conciente de si
mismo, de sus reglas y de su rompimiento. Es por primera vez, una estrategia, una fabricacion, una
maquinaria autorreferencial. El relato fantastico moderno, a diferencia del clasico, obedece ahora
Unicamente a las reglas del texto, a su productividad textual. Le tiene sin cuidado tener que
pelearse con la realidad. Busca modelos miméticos Unicamente para conseguir sus objetivos:
maquinar un texto que como lo maravilloso haga surgir lo fantéstico sin tener que depender de un
choque violento entre polos contrapuestos. Nuevamente, como en lo maravilloso, existe una
ausencia de sorpresa por la presencia del elemento extrafio. Lo anterior porque el texto fantastico
moderno en si es extrafio. Lo sobrenatural esta naturalizado, es la regla.

Quiza no sea coincidencia que un romantico temprano como lo fue Von Arnim escriba
cuentos de contenido onirico, donde ni “el propio Hoffmann llego a esa calidad de lo maravilloso”,
ya que “los extrafios acontecimientos de los cuentos de Arnim se producen con una especie de
verosimilitud muy particular: no parecen ni mas ni menos artificiales que los actos mas cotidianos,
pues unos y otros ocurren en una region donde lo imaginario parece nacer a la vida real, mientras

que toda realidad se poetiza y se inmaterializa”. >

2! Andrei Avellaneda, El habla de la ideologia. Ed. Sudamericana, Buenos Aires, 1983. P-95.

52 Mario Goloboff, “Julio Cortazar, su vida y su obra”, Conferencia dictada el 25 de octubre del 2000 en la
Universidad Nacional de La Plata, en Escritores Argentinos del siglo XX. Mario Goloboff, Universidad Nacional de La
Plata, 2001, pp-33 y 34.

23 Albert Béguin, El alma roméntica y el suefio, op. cit., p-321.
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No es poco menos que trascendente esta observacion que sustenta nuestra argumentacion.
Los cuentos del pre-fantastico, y de donde se toman las reglas para crear lo fantastico moderno,
comparten criterios con lo maravilloso.

Lo anterior se comprueba cuando Béguin dice que en este periodo se observa una
verosimilitud muy particular y su irrealidad no parece “ni mas ni menos artificiales que los actos
mas cotidianos”, dado que la realidad se ha poetizado e inmaterializado, o en otras palabras, la
realidad se ha extrafizado.

Los cuentos de este periodo entonces, son una prefiguracion de lo que se llamara mas tarde
—después del advenimiento y consolidacion de lo fantéstico clasico-, fantastico moderno, en donde
si existe una conciencia de ruptura que define lo moderno. El surrealismo, el realismo magico, son
parte ya de una conciencia de las reglas que conforman este paradigma, en el entendido de
rompimiento con el paradigma originario, esto es, una intencion de revolucion.

El paradigma moderno de lo fantastico conforma su verosimilitud a partir de la libertad
creadora que otorga la verosimilitud de un estado onirico, en el sentido de un orden no-légico que
se normaliza en la diégesis del relato; que naturaliza lo sobrenatural, imitando el estado de cosas
que lo maravilloso medieval escrito permitio, y en donde nadie, ni dentro ni fuera del relato, se
sorprende de lo excepcional de las situaciones que confluyen.

En lo maravilloso, segun lo define Tzvetan Todorov, “los elementos sobrenaturales no
provocan ninguna reaccion particular ni en los personajes ni el lector implicito. La caracteristica de
lo maravilloso no es una actitud hacia los acontecimientos sino la naturaleza misma de esos
acontecimientos”. %*

En ese sentido, y concluyendo, el fantastico moderno, es un paradigma que comparte la
esencia del cuento romantico temprano: la pertinencia textual de un estado de cosas no-real, alin
cuando el referente de éstas tenga sustento en la realidad; en pocas palabras el reino del relato no-
mimético.

No es casualidad que Béguin, al estudiar el caso de Charles Nodier, sefiale que “el cuento
nocturno es la fuente en que abreva la poesia y al mismo tiempo la fuente de lo maravilloso y de
los mitos”. **° Por eso, en Nodier, “sélo lo falso es verdadero”.

Nodier no solo es el mas preclaro precursor de lo fantastico moderno, sino también es un
teorico del sistema de lo fantastico. Esto no debe sorprendernos porque como ya lo hemos
mencionado, lo “moderno” y la “modernidad” tienen como condicionante un elemento

indispensable: la conciencia.

54 Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura fantastica. Ediciones Coyoacan, México 2003, p-68.
25 Albert Béguin, El alma roméntica y el suefio, op. cit., p-414.
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¢Es la conciencia un elemento basico para definir lo fantastico moderno? Por supuesto que
si. La idea de “ruptura”, leiv motif de todo lo moderno, esta presente en escritores como Nodier,
como Kafka o como Cortazar, que tienen en comun que intentaron teorizar lo fantastico, y mas
aun: su fantastico. Del primero se puede citar: “... esta forma adaptada y que termina ha sido la de
una civilizacion muy gastada en la que lo clasico no fue mas que una expresion parcial, pasatista,
indiferente, y que ya no servird cuando también las unidades de la retdrica se aflojan y cuando esa
enorme y monolitica unidad social se derrumba en mil pedazos”. ° (Las cursivas son nuestras).

En su temprano ensayo “De lo fantastico en literatura”, el cual desgraciadamente no ha sido
revisado suficientemente en nuestros dias, Charles Nodier, sefiala muy claramente que “el nuevo
fantastico” que debe abrirse paso en Europa es uno que sea “revelado intimamente”, que surga de
lo interior.

Analizando la concepcion del suefio en el romantico Tieck, quien junto a Hoffmann, era
muy leido por Nodier, el suefio nocturno tiene un papel muy importante ya que el ambiente general
es una reproduccion de la experiencia onirica.

“Tieck —dice Béguin- leg6 al romanticismo de la generacion siguiente —romanticismo que
él no aprob6 ni comprendié- (un) sentimiento de “poca realidad’, el gusto por lo nocturno, la vista
vuelta hacia ese tesoro de imagenes que surgen de pronto de la profundidad revelando su eficacia
(...) Después de él, encontramos elementos tieckianos en Arnim, como en Hoffmann o en
Brentano. Pero si él, en mayor grado que Novalis y que Jean-Paul, puso de moda la poesia del
suefio, no tuvo en cambio ese heroismo y ese deseo viril del triunfo que en cada uno de sus
seguidores seran el acicate para sus audaces confrontaciones con el suefio”. %’

Pero antes de continuar con Nodier, echemos un vistazo a sus predecesores, l0os romanticos
tempranos, prolijos en literatura del suefio. De Ludwig Archim von Arnim, Albert Béguin escribe:

“Tenemos aqui uno de los aspectos de esas contradicciones, tan sorprendentes a primera
vista, entre la vida y los escritos de Arnim. Al ver cdmo este hombre, tan afanado en administrar
cuerdamente su existencia, se pone a escribir cuentos fantésticos, llenos de suefios...” %

Clemens Brentano fue otro romantico temprano que ech6 mano de los suefios y del campo
de lo maravilloso de los relatos populares y los de hadas, como tratandose de la misma cosa.

Clemens Brentano, “el mas grande poeta lirico del romanticismo”, segun Béguin, también
escribio cuento fantastico, o0 mejor dicho un cuento pre-fantastico, el Unico que podria concebirse

en esa epoca, sin la idea de choque entre dos mundos equidistantes, el real y el irreal.

256 Charles Nodier, “Lo fantastico en la literatura” en Cuentos fantasticos franceses, Andromeda, Buenos Aires, p-34.
%7 Iid, pp- 295 y 296.
%8 | bid, p-306.
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De Brentano, cuenta Béguin: “se content6 con imitar el clima de los verdaderos cuentos de
hadas, viviendo, mientras los componia, en un mundo ligero, irreal, donde se complacia en narrar
acontecimientos, a menudo terribles, pero atenuandolos y haciéndolos inofensivos por la atmésfera
de suefio que respiran”. ?*° (el subrayado es nuestro)

¢No es acaso esa “atmoésfera de suefio” lo que equivale a la naturalizacion de lo
sobrenatural? ;Atenuar y hacer inofensivos la narracion de seres sobrenaturales, no es crear una
atmosfera de normalizacion?

No es entonces casualidad alguna que en Brentano, como en varios otros romanticos
tempranos, “los suefios abundan, igual que en los cuentos populares; y también como en estos
cuentos, estan en Brentano en una harmonia (sic) tan natural con los hechos cotidianos o
maravillosos que forman la trama del relato, que apenas se distinguen de ellos. Y aun fuera de esos
suefios nocturnos, todo se transforma segun las leyes de la imaginacion onirica”. *®°

Estas “leyes de la imaginacion onirica”, y la idea de “poética del suefio” son nuestros
andamios en nuestra teoria de la construccion de lo fantastico moderno: son los materiales con los
gue se encuentra hecho este paradigma.

La idea de “leyes de la imaginacion onirica” para este nuevo tipo de relato, es avalada
tacitamente por el propio Todorov, quien al tratar de explicar el universo kafkiano habla de
representar “un mundo al revés”, es decir, un lugar donde “todo obedece a una regla onirica”. ?*

Hoffmann, verdadero precursor del cuento fantastico clasico, ya tiene la inquietud de ver el
material maravilloso-onirico no como camino a lo “innombrable” ni como “escape de la realidad”,
sino como elementos de una formula. En 1795, Hoffman escribe a Hippel que durante el suefio es
cuando su espiritu esta en mayor actividad, y asegura, no sin desconsuelo, “si fuera mas descarado,
los productos de las noches favorecidas por los suefios darian verdaderas obras de arte en su
género”.

“El dios de los suefios le dictd a Hoffmann sus obras mas draméticas —consigna Béguin-,
las mas sombrias, asi como sus cuentos mas maravillosamente ligeros y luminosos. Los suefios le
eran familiares desde su juventud, y en ellos conocié los diadlogos con las potencias de las tinieblas
y con los angeles. En sus cartas se queja unas veces de los suefios, llenos de tragicas visiones o de
recuerdos penosos, y otras habla (sic) de la magnificencia de los espectaculos oniricos y de su

poesia”, 262

29 |pid, p-344.

260 |bid, pp-344 y 345.

%1 Todorov, op. cit., p-204.

%62 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, op. cit, p- 372.
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Los suefios para Hoffmann son el alimento del poeta: “el poeta interior gana la delantera al
espiritu critico y al creador de formas”, dice el aleman.

Sin embargo, la profunda diferencia que hace Hoffmann en su obra con respecto a la de
otros romanticos es la de que sus suefios no forman parte de un inconsciente maravilloso
inofensivo, amable (si es que tal cosa existe); sino que los suyos son suefios rasgados por tinieblas
y angeles tenebrosos. Tal cosa es la idea del surgimiento de lo siniestro, tan caro al relato
fantastico moderno. De igual manera que Smarra o los demonios de la noche de Charles Nodier de
1821, en algunos relatos de Hoffmann emerge la otredad que ha estado siendo oculta en el seno del
hombre

Los suefios de Nodier y Hoffmann no son los de Von Arnim ni los de Tieck, por el
contrario, son testigos de la presencia aun no identificada de lo abyecto, que seria parte importante
de los registros de lo fantastico moderno. Aun carecen todos ellos, vale decirlo, de conciencia de
si.

En Smarra o los demonios de la noche y Trilby, Nodier siembra dos semillas del mal y
actian como precedente fundacional del las reglas que regiran por mucho tiempo después el
paradigma de lo fantastico moderno. El tema de sus relatos deja de ser un maravilloso conforme a
la cosmogonia medieval de lo maravilloso, para dar paso a lo siniestro, a lo oculto en el seno del
hombre.

No es gratuito que en la Antologia del cuento fantastico francés, Pierre Castex asegure:
“Sin embargo, con su exilio voluntario, el sofiador impertinente (que es Charles Nodier), més alla
de la escuela romantica, vislumbraba algunas de las ideas méas caras a la conciencia moderna. El
hombre que ha evocado con una simpatia fraterna a los <lunaticos> de La fée aux miettes y que en
Jean-Francois-les-bas-bleus ha creado un personaje de loco inspirado en las visiones proféticas,
habria suscrito de buen grado la férmula de André Breton, que un siglo después que €l denunciara
esa convencional <oposicion entre la lectura y la pretendida razon que se niega a tener en cuenta lo
irracional >. ElI hombre que estudié con interés tan vivo la pesadilla, el sonambulismo, el
vampirismo, y de un modo mas general, “los fenomenos del suefio”, habria aplaudido las
investigaciones freudianas; y por otra parte, enuncié del modo més claro, uno de los postulados
fundamentales del psicoandlisis: "El suefio no solamente es el estado mas poderoso, sino el mas
lucido del pensamiento, no tanto por las ilusiones pasajeras que encierran, pero al menos, en las

percepciones que se derivan de él"” %%

%63 pjerre Castex, Antologia del cuento francés. Ediciones Corregidor, Buenos Aires, 1999, p-36.
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Este caracter de prefigurador del caracter moderno de lo fantastico, que ya observa Castex,
es uno que hila varios polos separados por el tiempo. Por un lado, la tradicién de lo maravilloso
medieval, que permite concebir irrealidades sin el menor aviso de sorpresa en los personajes y el
lector. Por el otro, el emparentamiento de este mundo con el de los suefios y por ultimo, el estudio
sistematico y por ende la conciencia, del universo onirico, en una ciencia como el psicoanalisis que
arroja infinitas posibilidades de creacion.

Para lo fantastico moderno Nodier se erige como un precursor.

Para Nodier el mundo onirico es la “fuente de los mas magnificos pensamientos humanos”,
“lo es también de las imagenes lagubres, de las visiones de aquelarre, de los idolos repugnantes y
de toda la brujeria”. *®* Nodier lo dice explicitamente: “Habéis visto cémo los fenémenos del
dormir os abren el cielo; ahora os abren el infierno”. El registro se habia ampliado a lo abyecto y a
lo siniestro, es decir a la nueva existencia de un fantastico interior.

“Se ha comparado a Nodier con Tieck —dice Béguin-, (...) porque en uno y en el otro se
reconocia a precursores admirablemente perspicaces de la psicologia actual (...) Naturalezas
igualmente complejas, espiritus igualmente afinados por una curiosidad intelectual infatigable, el
romantico aleman y el cuentista francés acudieron a lo maravilloso y a lo magico para llegar a la
Gnica expresion de si mismos que podia satisfacerles”. *°

La de Nodier, tanto como la Kafka y la de Cortazar, es una narrativa de amenazas
interiores; no son seres que vengan de otros mundos o encarnen la otredad que aun tal se vislumbra
fuera de si, como en el relato fantastico clasico. La otredad se encuentra dentro de ellos, y eso, lo
subjetivo e interno, y por lo tanto ambiguo que representa este mundo sobrenatural viviendo dentro
de ellos, es lo que los lleva a pertenecer a la modernidad histérica. Sin embargo, su modernidad, la
literaria y la fantastica, prefigurada con Nodier, tiene una consecuencia estética muy especifica: la
tension del mundo social con el mundo del yo. Dice Béguin de nuevo, muy agudamente: “El
drama de Nodier no se sitia completamente en el plano de esta aspiracion prerroméantica que
arrastraba a Jean-Jacques y a Sénacour hacia la divagacion. Su primer sentimiento es bastante
distinto, y mas moderno: experimenta dolorosamente el conflicto que en su propio espiritu —en el
de todo hombre- opone entre sf al yo-social y al yo-profundo (...)” 2%

El apego de Nodier a la sustancia de los suefios también lo llevd, como a Jean-Paul, a
realizar un estudio sistematico de ese tema. Es decir, erigir sobre sus obras de creacién, obras de

despliegue teorico, conforme el dictado moderno de “conciencia”.

264 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, op. cit., p-414.
%5 |pid, p- 411.
26 1 dem.
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Sobre algunos fenémenos del suefio es un tratado escrito por Nodier en 1832, en el que
considera a esas fantasias -los suefios propiamente dichos- cien veces mas lucidos que sus
intereses amorosos u obsesiones.

“Lo que me sorprende —dice Nodier en el mencionado opusculo- es que el poeta despierto
haya aprovechado tan pocas veces en sus obras las fantasias del poeta dormido, o por lo menos
que tan pocas veces haya confesado sus préstamos, pues la realidad de este origen en las
concepciones mas audaces del genio es algo que no puede ponerse en duda”.

Asombra la cercania de semejante discurso con los manifiestos surrealistas que esbozara

cien afios después André Breton, padre del surrealismo.

6.7 El surrealismo, realidad hecha de suefios, consolidacion del fantastico moderno

Hemos privilegiado en este trabajo la importancia que tuvo la experiencia onirica para los
pre-romanticos en la consolidacion del primer polo en la oposicion real/irreal, cuya puesta en
marcha en un texto define lo fantastico propiamente dicho. Los pre-romanticos buscan encontrar
en las reglas no-racionales del mundo onirico un nuevo lenguaje de creacidon, pero es hasta Tieck y
Charles Nodier (sin dejar de pensar en Gérard de Nerval) que se utiliza también la parte oscura,
abyecta de esa fuente inagotable de otredad que es el suefio.

La forma de acceder a esa “otra realidad” fue paulatina, pero también sistematica. Las
afinidades que hay entre las leyes de la imaginacion onirica (como diria Béguin a proposito de
Brentano) de la que hicieron uso los pre-roméanticos, cercano al mundo de los cuentos de hadas,
pueden definirse dentro del terreno de lo maravilloso, pero ain no de lo fantastico moderno.

Ya es famosa la definicion que Todorov toma de Caillois sobre lo feérico o lo maravilloso,
donde tanto los personajes como el lector no experimentan sensacion alguna de sobresalto o
incongruencia o inverosimilitud en los hechos narrados, tal como sucede en el suefio, o0 como en el
cuento de hadas, de tradicion medieval.

Nuevamente nadie como Albert Béguin para intuir una relacion tan clara, pero también tan
sutil, como la del suefio-lo maravilloso, que no termina de ser adecuadamente tratada:

Escribe Béguin: “El suefio nocturno es la fuente en que se alimenta la poesia y al mismo
tiempo la fuente de lo maravilloso y de los mitos: la pesadilla, hecha a la vez de encantamientos y
de terrores...” %’

Pero hay que dejar en claro nuestra hipotesis de lo fantastico moderno: después de la

consolidacion del paradigma clésico de lo fantastico, mediante la oposicion real/irreal y su relacion

267 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, op. cit., 414.
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dialéctica de tension dentro del texto, los escritores optaron por recurrir a una veta que se habia
dejado de lado con el positivismo: la vida interior y subjetiva del hombre.

En ese sentido, el psicoandlisis no vino a terminar con el cuento fantastico, como se
afanaba en argumentar Todorov, sino vino en todo caso a evolucionar el paradigma cléasico de lo
fantastico. El fantastico que nosotros llamamos “moderno”, y que el propio Todorov prefigura al
aceptar que en su esquema tedrico no puede explicar un fendmeno como el de La Metamorfosis de
Franz Kafka, debido precisamente a su “modernidad”, es uno que es consecuencia de la relacion
que el artista romantico establecid con la materia del suefio.

Del suefio se toman “las leyes de la imaginacion onirica”, esto es, una no problematizacion
del elemento sobrenatural en el texto. Incluso, como hemos visto, el romantico ya producia textos
donde apenas se distinguia el hecho sobrenatural del mundo cotidiano.

Esa es la esencia del paradigma moderno de lo fantastico. En La Metamorfosis, relato per
excellence de este paradigma, el hecho extraordinario —el hombre convertido en insecto- no
suscita, como en los suefios, asombro alguno en los personajes ni en el narrador, asi como sucedia
en los cuentos de hadas. Hay quien, como Iréne Bessiére, considera al relato de Kafka incluso
como una “fabula”.

Kafka aprendié de la experiencia romantica del suefio, pero no recurrié a él como un
elemento de lo indecible, de lo sublime, o de lo Absoluto.

El maravilloso romantico, si tal cosa puede decirse, es en rigor un pre-fantastico clasico y
el fantastico moderno es un ajuste de cuentas con ese pasado reciente que ya no podia verse con
los mismos ojos a partir del barniz del positivismo. Lo maravilloso y el suefio se convirtieron en
materias y reglas de creacion estética.

El fantastico moderno abarca un periodo amplio de la historia literaria, y sus limites
podrian ser estudiados con mas detalle posteriormente. Empero tomemos en cuenta que se trata no
de una etapa histdrica propiamente dicha, sino de un paradigma. Los paradigmas actlian a pesar de
la historia. Por ello tiene razén Seymour Menton cuando dice que “lo fantastico tampoco se limita
a un periodo historico especifico”.

No es aventurado afirmar que el paradigma moderno de lo fantastico, que participa de lo
maravilloso y de la aventura onirica romantica, incluye al surrealismo, posterior a su surgimiento,
y que éste en relacion dialéctica, debido a su especificidad, nutre de recursos a la narrativa
fantastica moderna.

Los paradigmas, cuando cronoldgicos, abarcan amplios periodos; pero cuando diacrénicos,
penetran los periodos de la historia.
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Ya habiamos comentado que la intencion de abolir las fronteras entre lo real y lo
imaginario, tenian su antecedente en diversas plumas romanticas tempranas, y que encontraban
una dramatizacion maxima en los relatos de Charles Nodier.

También habiamos dicho de acuerdo a Mery Erdal Jordan que “si el romanticismo (ya
como modelo europeo) privilegia la imaginacion y sus productos, lo hace a expensas de la tacita
antinomia de ésta con un concepto de realidad prevaleciente (antinomia que en el realismo, como
ya sefialé, se vuelve explicita), en tanto que el surrealismo se propone justamente modificar ese
concepto de realidad: “lo invisible” romantico pareciera encontrar sus equivalentes en la realidad
surrealista”.

El surrealismo, en palabras del propio Breton y explicitamente expresado en sus
manifiestos, contrajo una enorme deuda con el pre-romanticismo y romanticismo, y con la
narrativa maravillosa, de la cual eran asiduos lectores.

Los surrealistas sabian bien que lo que los diferencia de los roméanticos en cuanto al acceso
al mundo de los suefios como materia de creacion fue el conocimiento del psicoanalisis. La
diferencia clara entre estos dos periodos del uso estético de los suefios es la de conciencia del
suefio como un hecho cientifico y de acceso a él mediante un método.

Los surrealistas son radicales en cuanto al uso de su material artistico. Buscan la subversién
completa de la realidad al imponer la irrealidad onirica en la vida cotidiana. Incluso ven al
surrealismo no sélo como un ejercicio artistico, sino como uno metafisico que puede como tal
modificar la vida y la condicion actual del hombre.

La posicion frente a la “realidad”, entre los roméanticos y los surrealistas tiene una
diferencia abismal: el circulo de Breton pretende imponer la “irrealidad” como una realidad; “otra
realidad” tan valida como la primera, segin su argumentacion.

Los surrealistas se oponen a la dictadura de la razon, a la del positivismo, que por cierto y
como ya hemos visto, surge como una reaccion a las obras de total imaginacion: “... la actitud
realista, inspirada en el positivismo, desde santo Tomas a Anatole France, me parece hostil a todo
género de elevacion moral”, dice André Bretdn en el prefacio a la reimpresion del Primer
Manifiesto Surrealista de 1929. ?°® “La Inteligencia no debe, bajo ningin concepto, ocuparse de
los temas de la realidad”, agrega tajantemente el francés.

Empero, también hay muchas similitudes entre el pre-romanticismo y el surrealismo. El
automatismo psiquico, la escritura automatica, al que se refieren Breton y el resto de los

surrealistas, como medio para acceder a la vida onirica, no era un método nuevo.

%68 André Breton, Manifiestos del surrealismo, Editorial Labor/Punto Omega, Barcelona, 1985, p-21.
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Como ya hemos comentado, el caso de intento de clasificacion de los suefios durante las
horas del dia por Jean-Paul, llega ain mas lejos con Achim Von Arnim, pues este poeta aleméan
literalmente intenta descubrir la vida inconsciente.

De ello da cuenta Albert Béguin: Arnim “se esforz6 por dar la impresion de ese fenémeno,
abandonandose él mismo a un automatismo propio del escritor: al juego de las silabas, a los ecos
por los cuales las palabras se llaman una a otra y se retnen sin trabazén légica; después de alguna
practica, ese automatismo verbal se presta admirablemente para el conjuro magico con que se
evocan los ecos del inconsciente. Ya que no es posible captar el caos tumultuoso de las imagenes
que, suscitadas por un formidable choque afectivo, se suceden y se recuperan con un ritmo
vertiginoso, el poeta, para expresar lo que son minutos semejantes, acudira a los medios que posee
para traducir con ellos una liberacion anadloga de las leyes logicas: por medio de una verdadera
“escritura automatica’, que él es por cierto, el primero que emple6 para arrancar su secreto a la vida
inconsciente...” %

El punto que retoman los surrealistas, no es el de que el mundo onirico existe, sino el como
se desarrolla, pero a diferencia de los romanticos, los surrealistas reflexionan sobre todo en “las
leyes de la imaginacion onirica”, mas que en el mundo onirico en si.

“Me pregunto qué razén —dice Breton-, razon muy superior a la otra, confiere al suefio, ese
aire de naturalidad, y me induce a acoger sin reservas una multitud de episodios cuya rareza me
deja anonadado, ahora, en el momento en que escribo. Sin embargo, he de creer en el testimonio de
mi vista, de mis oidos; aquél dia tan hermoso existid, y aquél animal habl6.”

Note el lector dos frases hartamente escritas a lo largo de este ensayo: “aire de naturalidad”
y “leyes de la imaginacion onirica”; ambas ante los ojos de Breton en su suefio, que no estan muy
lejos de parecer, las reglas de un relato maravilloso.

Lo maravilloso entonces es connatural a ambos movimientos (la experiencia onirica del
pre-romanticismo y el surrealismo); los dos comparten ese campo de accion que surge del acceso
al universo onirico.

Sin embargo, existe también una notable diferencia: mientras los romanticos consideran a
la imaginacién onirica como un acto universal, parte de la busqueda del Absoluto, de quien el
poeta es parte esencial, pues es su traductor, su receptaculo; en el surrealismo se trata de abolir ese
caracter privativo, su mundo es inquietante, extrafo, pero es asequible a todos. Cualquier hombre —

parecen decir- puede ser un poeta.

269 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, op. cit., p-311.
210 André Breton, Manifiestos del surrealismo, op. cit.,. p-
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Tal vision trae una consecuencia importantisima para nuestra tesis. En el fantastico
moderno y en el surrealismo, lo maravilloso, entendido como un mundo que responde a “leyes de
la imaginacién onirica”, es uno carente de un matiz de acto trascendente, ni de bdsqueda de lo
“indecible”.

En ambos lo maravilloso es natural, “cotidiano”, en la hermosa acepcién de Erdal Jordan:

“El surrealismo, en cambio, opera en campos semanticos conocidos: lo maravilloso
cotidiano™ es un término amorosamente acufiado por este movimiento y su configuracion se basa
fundamentalmente en la yuxtaposicion de entidades contradictorias, a menudo incompatibles, pero

que, devueltas a su contexto habitual, son de captacion “automatica” *’*

, advierte la investigadora.

Sirviéndonos de la terminologia de Barrenechea (1972), podriamos decir que el surrealismo
no problematiza el mundo que configura por medio de la confrontacion, implicita o explicita, de
éste con categorias del tipo “real/irreal”, "normal/anormal’, puesto que su intencion es justamente
anular estas categorias con el fin de expandir la realidad”. *2

Esto es, la creacién de un espacio textual en el que hay una naturalizacion de lo
sobrenatural, como una estrategia aprendida de las leyes de la imaginacion onirica.

Mery Erdal Jordan también como nosotros, le llama a este registro “narrativa fantastica
moderna’:

“La narrativa fantastica moderna aboga por la total anulacion de la antinomia
imaginario/real y lo hace otorgando la misma validez a ambas categorias, que en oportunidades
resultan no deslindables”, y sobre todo reconoce su origen roméntico:

“... Se asemeja al romanticismo en lo que respecta a la capacidad creativa que adjudica al
lenguaje, pero difiere de éste en que no estima al lenguaje como medio de expresion de lo
invisible, sino como objetivo en si, puesto que es consciente de la radical dicotomia que aisla el
referente linglistico del objeto real. La relacion paradéjica de la narrativa fantastica moderna hacia
el lenguaje —por una parte, fe en su capacidad representativa, por la otra, el reconocimiento de su
autonomia-, se perfila asi como mucho méas extrema que la del romanticismo y genera lo que

podriamos denominar “ironfa absoluta™” *"®

, esto es: una desacralizacién del lenguaje.

Lo surrealista entonces es una desacralizacion de lo maravilloso y de los estados del suefio.
Por ello:

“En la presente ocasion —sefiala Breton en el primer manifiesto surrealista de 1929- he

escrito con el propdsito de hacer justicia a lo maravilloso, de situar en su justo contexto este odio

211 Erdal Jordan, op. cit, p-33.
22 |dem
23 |bid, p-58.
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hacia lo maravilloso que ciertos hombres padecen (...) Digamoslo claramente: lo maravilloso es
siempre bello, todo lo maravilloso, sea lo que fuere, es bello, e incluso debemos decir que
solamente lo maravilloso es bello”. 2™

Es importante sefialar que el surrealismo no prefigura al paradigma moderno de lo
fantéstico, sino que lo radicaliza.

El nombre de surrealismo se tomo6 en homenaje a Apollinare, y fueron Soupault y el propio
Breton quienes hicieron primero uso de él, como “un modo de expresion”. Sin embargo, es a un
romantico de quien se toma la palabra como tal: “Con mayor justicia todavia, hubiéramos podido
apropiarnos del término SUPERNATURALISMO, empleado por Gérard de Nerval en la
dedicatoria de Muchachas de Fuego (También por Thomas Carlyle, en Sartor Resartus -capitulo
VIII: “supernauralismo natural”-). Efectivamente, parece que Nerval conocio a maravilla el espiritu
de nuestra doctrina (...) SURREALISMO: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro por
cuyo medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la intervencion
reguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o moral”. 2>

Recordemos que para los roméanticos es cara la idea de que en el mundo de los suefios hay
mas belleza que en el real. Para los surrealistas la esencia es la misma, sélo que el terreno que
pisan es uno ya conocido por una hipétesis cientifica: la del psicoanalisis. Para los romanticos tal
universo onirico es un signo de trascendencia del espiritu, para los surrealistas es el de
emancipacién social de la realidad, pero para ambos es un terreno en el cual el espiritu puede
regocijarse pues esta ante la presencia de otra realidad, que es suprema a ésta. La otredad de los
suefios al pasar al papel, a la creacion artistica exige inevitablemente la naturalizacion de sus
elementos sobrenaturales para poder existir, es un mundo enrarecido pero al que nadie sorprende, y
ésa es la materia de lo que esta hecho lo maravilloso.

Dice Breton acerca de este material al que los surrealistas han accedido, ellos mediante el

automatismo psiquico —los romanticos en el recuerdo de sus noches de suefio-: “... del mismo
modo que la duracion de la chispa se prolonga cuando se produce en un ambiente de rarificacion,
la atmdsfera surrealista creada mediante la escritura automatica, que me he esforzado en poner a
disposicion de todos, se presta de manera muy especial a la produccion de las méas bellas imagenes.

Incluso cabe decir que, en el curso vertiginoso de esta escritura, las imagenes que aparecen

2 André Breton, Manifiestos del surrealismo, op. cit, p-46.
23 |bid, p-43.
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constituyen la Unica guia del espiritu. Poco a poco, el espiritu queda convencido del valor de
realidad suprema de esas imagenes”. 2°

No por algo el investigador Aurelio Collado Torres también vislumbrd nuestra hipétesis:
“La interpretacion de los suefios acab6 con la soberania de la Razdn hegeliana. Existe un reino,
mas amplio, del que emana el gobierno de lo consciente y la razén: el inconsciente freudiano (...)
El inconsciente es el nuevo centro, el devenir esta enraizado ahi, el acceso es dificil y sélo posible
por la via regia: lo suefios. Se estad a merced de lo Otro desconocido que habita en el nicleo mismo

del ser”. 2"’

6.8 Instrucciones para construir lo fantastico moderno

Como hemos visto, el paradigma moderno de lo fantastico surge tal vez con Maupassant y
esta prefigurado en Nodier, pero se cristaliza con Kafka; el surrealismo en cambio lleva al limite
esta postura a una dimension filoséfica, metafisica, por sus pretendidas repercusiones en la
realidad cotidiana, pero también nutre a lo fantastico moderno con sus manifestaciones.

El paradigma moderno de lo fantastico comparte las siguientes reglas: naturalizacion de lo
sobrenatural, operacion con las leyes de la imaginacién onirica y la posibilidad estética que
representa entender este clima como una posibilidad de productividad textual (en el sentido de
Kristeva).

En 1929, Breton pretende volcar ese espacio onirico hacia la realidad, con el movimiento
surrealista que encabeza. Lo mas admirable de lo fantastico (la posibilidad de ese nuevo fantastico
que él vislumbra y ayuda a establecer) es que lo fantastico (moderno) ha dejado de existir; ahora
solo hay realidad, pareceria decir el autor de Nadja.

En sus bases, el surrealismo se nutre de lo maravilloso, pero también expande sus
categorias al fincar su interés en un método para obtener el material estético que significan los
Suefios.

Hay por lo tanto, en el surrealismo un rompimiento con ese “maravilloso” del cuento de
hadas que se ha registrado como cosmogonia antes de la Ilustracién, y Breton lo tiene claro cuando
sefiala en su manifiesto: “Por encantadores que sean los cuentos de hadas, el hombre se sentiria
frustrado si tuviera que alimentarse sélo con ellos, y, por otra parte, reconozco que no todos los

cuentos de hadas son adecuados para los adultos. La trama de adorables inverosimilitudes exige

276 i

Ibid, p-58-59.
2 Aurelio Collado, “Historia: Campo y comunicacion (escritura)” en Modernidad y posmodernidad, Zidane Zidaroui
(ed), op. cit., p-95.
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una mayor finura espiritual que la propia de muchos adultos, y uno ha de ser capaz de esperar

todavia mayores locuras... “

(el subrayado es nuestro)

En este punto podriamos afirmar que esta trama de adorables inverosimilitudes conforma
una ampliacion de los margenes de la realidad, ya que se han constituido en una realidad alterna.
Dichas inverosimilitudes se pueden vuelven verosimiles, toda vez que se trate de un espacio en el
que se entienda la verosimilitud productiva (Kristeva); en otras palabras, seria posible, como
afirma Ana Maria Morales, mediante una verosimilitud genérica. 2"

Este concepto empata con la concepcion de “realismo interno”, que maneja Hilary Putnam,
en el cual todo objeto existe s6lo en relacion con una teoria, descripcion o esquema conceptual.
Rosa Maria Ravera, de la Universidad de Buenos Aires le llama “verdad del evento”, en
contraposicion de la verdad del conocimiento. En todo caso, la verosimilitud productiva tiene una
I6gica interna.

“En un caso como éste (el del roman, espacio primordial de lo maravilloso medieval —
vease El castillo de Otranto), no es posible hablar de una verosimilitud absoluta, sino que es
necesario considerar una verosimilitud genérica. El concepto, que se ha rescatado para lo fantastico
desde la obra de J. Ch. Gottsched (...), empero esta en la mayor parte de las ars poéticas o
narrativas y puede tener origen en la misma Poética de Aristoteles, cuando establece una
diferencia clave entre tragedia y épica: “en las tragedias es menester hacer uso de lo maravilloso,
pero en la epopeya es posible, en este aspecto, llegar hasta lo irracional mismo, que es una de las
principales causas de lo maravilloso”...” 2%

Una definicion importante en cuanto al concepto general de verosimilitud es la que aporta
Eckhard Hofner, quien refiere que “la categoria de lo verosimil esta dada como una unidad
histdrica variable (que) se puede fijar como una cantidad regular, como un promedio de clases de
discursos relevantes de una época que también aplicaba a épocas no clésicas (sic)”. 2%

Una vez mas este punto lo reafirma Erdal Jordan, coincidiendo ampliamente con nuestra
propuesta: “Pero el relato fantastico moderno, pese a estar influido por las mismas premisas que el

surrealismo, se diferencia de éste en un aspecto clave: mantiene implicita una nocion normativa,

28 |bid, p-32.

2% para Cristian Metz, se pueden considerar al menos dos tipos de verosimilitud: la que est4 de acuerdo con la opinién
publica, que nosotros llamamos verosimilitud mimética, y la verosimilitud genérica, de la que habla Ana Maria
Morales. Esta ltima, esta de acuerdo a las leyes de un género. En los géneros —dice Metz- la convencién deriva del
corpus preexistente.

%0 Ana Maria Morales, “Lo maravilloso medieval y los limites de la realidad”, Lo fantastico y sus fronteras. 11
Coloquio Internacional de Literatura Fantastica, pie de pagina, p-34-35.

281 Eckhard Hofner, “Unos aspectos del problema del tiempo en la obra de J. L. Borges: un ecléctico entre Platén y la
teoria de la relatividad”, en Fernando de Toro, “Borges/Derrida y la escritura” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y
saber en el siglo XX. Op. cit., p-250..
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cotidiana, de realidad, ante la cual el mundo configurado es percibido como extrafio y siniestro. Es
asi que la narrativa fantastica presupone un divorcio de la realidad que es captado como ruptura, en
tanto que el surrealismo intenta esencialmente ampliar la nocién de realidad infiltrando en ésta
nuevas percepciones”. 22

Este divorcio de la realidad que es captado como ruptura, que presupone el paradigma
moderno de lo fantastico opera con base a una gama de “no reglas” edificadas mediante un aire de
naturalidad y donde “la trama de adorables inverosimilitudes” es posible gracias a la experiencia
que el acceso al suefio del pre-romanticismo ha arrojado al obtener de ella “reglas de la
imaginacién onirica” perfectamente aplicables en un texto, dependiente solamente de su propia
productividad. Es por ello que este paradigma se preocupa en gran medida por el explicito proceso
de intentar presentar como naturales los hechos sobrenaturales que despliega.

Por otro lado, seguramente podemos sefialar que el puente entre este tipo de clima onirico
romantico y el clima onirico surrealista, se fincé en el mapa que del inconsciente aporto el
psicoandlisis y de su consabida hipotesis. Sobre este panorama el surrealismo aporté un programa,
un método para acceder a esa otra realidad, a esa suprarrealidad y utilizarla como material estético.

En ese contexto cabe el panorama que plantea Béguin:

“Después de los grandes aventureros del suefio, después de Rimbaud y de Baudelaire,
como después de los verdaderos romanticos alemanes, hay una nueva generacion que escucha sus
lecciones y que recoge su herencia, aunque sin la misma necesidad interior. (...) Para Baudelaire y
Nerval, para Hugo y Rimbaud, como para Novalis y Arnim y Hoffmann, el viaje al pais del suefio,
habia sido una azarosa aventura, una inmensa esperanza, 0 a veces una terrible prueba, y lo que
siempre habian querido todos esos poetas era jugar un juego en que arriesgaban la vida. (...) Para
los simbolistas, el suefio pierde poco a poco sus profundidades tenebrosas para no ser mas que ese
mundo artificial en que uno se refugia (...) El surrealismo adquiere una conciencia més clara de
ciertos procesos que se habian hecho familiares a la poesia en el curso del siglo anterior. En ese
sentido se acerca al romanticismo aleman, y se acerca a él también por la manera en como se sirve
del suefio. No es casualidad que Breton y sus amigos se hayan interesado por todos los romanticos
(...) A semejanza de los roméanticos alemanes, Breton no pretende abandonarse totalmente al
suefio, sino conquistarlo, tratar de hacerlo utilizable para la conciencia. El proposito del
surrealismo es aplicar no solamente sino también el suefio a una “solucién a las cuestiones

fundamentales de la vida”. 2%

282 Erdal Jordan, op. cit., p-58.
28 Albert Béguin, El alma roméntica y el suefio, op. cit.., pp-469-474.
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Insistimos: ante este “nuevo tipo de fantastico”, el fantastico moderno, nos parece que
operan otras reglas diferentes a la del fantastico clasico. Estas reglas, de acuerdo a nuestra opinion,
serian tomadas de las condiciones epistemoldgicas del relato medieval y las del suefio que
buscaron experimentar los pre-roméanticos.

Para esclarecer sin embargo lo que aqui se ha expuesto ampliamente sobre la similitud
entre lo maravilloso y lo fantastico moderno, me parece pertinente rescatar o que Jordan sefiala
cuando dice: “Todorov sefiala que en esta modalidad (la del fantastico moderno), en lugar de la
vacilacion, se produce una adaptacion al acontecimiento sobrenatural, en un proceso que es,
finalmente, el de naturalizacion de lo sobrenatural”.

Resulta sorprendente que el tedrico que augura la muerte de lo fantastico (clasico), con la
llegada del psicoanalisis, también hable de un “fantastico moderno” y configure su regla esencial,
la naturalizacion de lo sobrenatural.

Segun el propio Todorov, pese a la aparente similitud con lo maravilloso en lo que respecta
a la imposicion asertiva de un orden sobrenatural, el caracter imposible de un acontecimiento que
se revela como posible permite localizar en estos relatos la coincidencia de dos géneros
aparentemente incompatibles: lo maravilloso y lo extrafio. Mc Hale (1987), por su parte, considera
que la “banalizacién de lo sobrenatural”, propio de lo fantastico moderno, en lugar de neutralizar el
efecto fantastico agudiza e intensifica la confrontacion entre lo normal y lo paranormal; vy, yo,
afiadiria, es esa marcada yuxtaposicion de lo paranormal sobre lo normal y el evidente malestar
gue provocan estos relatos, lo que los diferencia de lo puramente maravilloso...”

La idea de la naturalizacion de lo sobrenatural o banalizacion de lo sobrenatural, o
cotidianizacion de lo extrafio, se emparenta con el concepto de “impertinencia semantica” que
acufia Mery Erdal Jordan. En las lineas de su investigacion se lee: “un hombre puede vomitar o
escupir conejitos porque la impertinencia semantica del sintagma es absorbida por el caracter

ficticio del texto” 28

, lo cual emparenta con el concepto que hemos venido defendiendo y que
acufia Kristeva: la productividad del texto.

Asi, en lo fantastico moderno “el portento es lo natural”. ?®® Semanticamente su raiz se
encuentra en denunciar alegéricamente a una sociedad “ciega a lo insélito”.

Como dice Alazraki, “el arbitrio reside en haber escogido los conejitos, como Kafka escoge

un insecto en La Metamorfosis, pero nada de arbitrario hay en el acto de vomitarlos, de sentir que

284 Mery Erdal Jordan, op. cit., p-113.
85 sysana Reisz, “Las ficciones fantésticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, en Teorias de lo fantastico
(Arco Libros), op. cit. p-218.
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es0s pequefios monstruos que son parte de uno, hechos de nuestras propias inquietudes, fobias y
angustias...” 2%

El texto fantdstico moderno opera ya asi, con una mas compleja relacion dialéctica con la
realidad, con una relacion alegorica. Sin duda, la raiz del paradigma moderno de lo fantéstico
radica en un regreso, esta vez estético y autoconsciente de las posibilidades de lo maravilloso,
previo al surgimiento de las reglas genéricas de lo fantastico clasico.

Recordemos a Caillois, para quien en lo maravilloso (y aplica para lo fantastico moderno)
“lo sobrenatural no es espantoso, incluso no es sorprendente, puesto que constituye la sustancia
misma de ese universo, su ley, su clima”. %%

Destaguemos: ese “clima”, exento de fricciones, albergara incluso tematicas complejas, las
cuales paradojicamente apelan alegoricamente a la realidad, alejandose de ella.

Lo maravilloso, si recordamos a Caillois, es un universo que esta “naturalmente poblado de
dragones, de unicornios y de hadas; los milagros y las metamorfosis son alli continuos; la varita
magica, de uso corriente; los talismanes, los genios, los elfos y los animales agradecidos
abundan...”; en lo moderno, también los milagros y las metamorfosis estan presentes, pero como
una sustancia de la que esta hecha el mundo; pues la otredad aqui se ha fundido con su contraparte
dialéctica.

La Metamorfosis de Franz Kafka es el ejemplo paradigmatico de esta nueva realidad
compleja. La realidad aqui es completamente maravillosa; los extremos se han fusionado dando
origen a una realidad alterna, nueva para la historia del hombre.

“En lo fantéstico (diriamos, en la regla genérica del “fantastico clasico”), al contrario, lo
sobrenatural aparece como una ruptura de la coherencia universal. El prodigio se vuelve aqui una
agresion prohibida, amenazadora, que quiebra la estabilidad de un mundo en el cual las leyes hasta
entonces eran tenidas por rigurosas e inmutables. Es lo Imposible, sobreviniendo de improviso en
un mundo de donde lo imposible esta desterrado por definicion”. 2%

En lo fantastico moderno lo sobrenatural es méas natural. Méas especificamente, “tanto en el
surrealismo como en lo fantastico moderno la figura se construye en base a la yuxtaposiciéon de
» 289

campos semanticos, si no incompatibles, totalmente desvinculados
Erdal Jordan.

, como confirma Mery

8 Jaime Alazraki, En busca del unicornio: los cuentos de Julio Cortazar. Elementos para una poética de lo
neofantastico. Gredos, Madrid, 1983. P-78.

287 Roger Caillois, Imagenes, Imégenes, op. cit., p-10.

88 |pid., p-11.

89 Erdal Jordan, Idem.
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Para nosotros, la ausencia de violencia semantica en el fantastico moderno proviene de la
condicion epistemoldgica medieval. La verdad a la que hace referencia el relato fantastico
moderno es una de verosimilitud productiva, es decir, esta supeditado a una coherencia interna que
no depende del referente extratextual. El texto fantastico moderno, se asemeja al medieval porque
cualquier “anormalidad” extratextual es perfectamente pertinente en el campo semantico que ha
creado.

Es por ello que Jean Bellemin-Ngel recalca que lo fantastico finge jugar el juego de la
verosimilizacién para que nos adhiramos a su “fantasticidad”. >

La verdad en el relato medieval es el de una razén natural que permite la existencia de seres
sobrenaturales que “viven” en nuestro mundo. Asi, hadas, brujas, elfos, gigantes, diablos, silfides,
tiene el mismo rango ontoldgico que los seres humanos. Asimismo, las proezas, los milagros, los
hechos divinos, son tan “reales” como los actos fisiologicos. Los receptores de esas historias en el
Medioevo desconocen las causas de los hechos sobrenaturales, pero creen en sus efectos.

Es por ello que Serna Arango recuerda que “por eso los antiguos atribuian a los
sentimientos, a los pensamientos e inclusive a los suefios, en su condicién de fuerzas psiquicas, la
misma jerarquia ontoldgica hoy en dia asignada a los fenémenos psiquicos”. 2*

El aspecto religioso para el periodo medieval de tradicion hispanica conforma también un
campo donde lo maravilloso es real. Asi lo explica Ignacio Soldevilla: “Dichos hechos eran
consentidos en tanto eran aceptados como verdaderos, solo en la medida en que podia atribuirsele
a la intervencion divina directa o indirecta, o a los poderes diabdlicos, en la medida en que Dios lo
consentia. Una vez establecida la condicién del hecho como maravilla, (es decir, cosa admirable,

g1]

del latin mirabilia, “cosas dignas de admiracion

de la vision del mundo cristiana”. 2%

), no causaba escandalo al ser explicable dentro

Ana Maria Morales comenta a su vez que en la Alta Edad Media se explica lo maravilloso
cuando la religion pasa a ser ideologia y vision del mundo (cosmovision), por lo cual, lo que hoy
consideramos una trasgresion de los margenes de lo natural, es decir, una reduccion irracional, en
ese momento, no solo eran pertinentes, sino parte de lo natural.

Tanto Susana Reisz como Iréne Bessiére concuerdan con la idea de que el pensamiento
maravilloso como acto natural cotidiano est4 presente en actos como la aparicion milagrosa en el

contexto de las creencias cristianas o la metamorfosis en el contexto del pensamiento grecolatino.

%0 jean Bellemin-Noel, “Notas sobre lo fantastico (textos de Theophille Gautier”, en Teorias de lo fantastico (Arco
Libros), op. cit., pp-139-140.

21 julian Serna Arango, Borges y la filosofia. Coleccion de Escritores de Risarda, no. 4, Pereira (Colombia), 1990.
2 |gnacio Soldevilla en El Relato Fantastico. Historia y sistema, op. cit., p 77-78.
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En lo Illamado por los medievalistas, “maravilloso cristiano”, lo sobrenatural es
comprendido como una manifestacion de la omnipotencia de Dios, por lo que se integra a la
totalidad del mundo real.

En esos registros el espacio irracional, fantasmagérico, alimentado por un profundo estrato
magico-religioso se constituye como la realidad y como la verosimilitud reinante.

No son pocos los estudios sobre el tipo de pensamiento en la produccion de lo maravilloso
en el medioevo, los cuales documentan que la cosmovision de la mirabilia, es la de un asombro
aceptado, la de una natura de lo sobrenatural.

Para Ana Maria Morales, “lo maravilloso es, pues un rio oculto que corre a lo largo de la
literatura y que de pronto encuentra un recipiente especial en el cual volcarse y lo colma con
vitalidad; entonces, en una particular fusion que combina la realidad —siempre parte de la
literatura-, con la maravilla se producen universos Unicos que sobreviven gracias a esta armonia
més que nunca sobrenatural”. %%

El relato fantastico moderno se apropia de esta “armonia sobrenatural” y la convierte en
una posibilidad textual. En los textos fantasticos modernos no cualquier hecho sobrenatural es
parte de la cotidianidad, sino que la cotidianidad es un hecho sobrenatural.

Al examinar el corpus medieval de lo maravilloso hispanico, Ignacio Soldevilla cae en la
cuenta de que lo que comparten todos esos textos, desde el siglo XII hasta entrado el XVIII, es una
“cosmovision”, “la cosmovisidn entonces vigente”, dice.

“Una cosmovision en la que parece evidente una apropiacion de la capacidad fantaseadora
(...) A esa imaginacion inventiva habia contribuido, ya lo hemos visto, la penetracion hibridadora
de las culturas orientales a través del Islam andalusi”. 2%

Ana Maria Morales amplia esta figura: “En la literatura, para las maravillas estaban
reservadas las orillas del mundo. Lo mismo las islas —hogar de las hadas, brujas o gigantes felones.
Que las zonas torridas —vivero por excelencia de las razas hibridas y los animales mas exéticos-
eran los extremos del mundo. Para un universo concéntrico como el medieval, lo mas alejado del
centro era lo menos humano (...) Igualmente el hombre podria residir en las playas, en las orillas
del mar, a veces mirando directamente hacia él; pero mas alla de donde la Tierra terminaba se
extendia un espacio desconocido que sélo podia ser habitacion de los prodigios mas exoticos (...)

“Posiblemente las dos fronteras mas importantes que tuvo el Occidente medieval, y por

consiguiente su imaginario, son (sic) el Oriente, y Finisterre, en el otro extremo. En uno de ellos

2% Ana Marfa Morales, “Lo maravilloso medieval y los limites de la realidad” en Lo fantastico y sus fronteras. Il
Coloquio Internacional de Literatura Fantastica., op. cit., p-15.
2% |bid., pp-82-83.
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pueden aguardar las maravillas orientales: los automatas, las razas monstruosas, los animales
hibridos, los palacios de lujo sin par, las ciudades de piedras preciosas situadas en reinos cuyos
nombres reales sélo sirven para estimular la imaginacion, no para situarla en un espacio real. En el
opuesto estd esperando el ensuefio celta: paises a los que la niebla puede hacer desaparecer,
castillos de cristal o de luz que albergan a esos seres deliciosos y feroces que son las hadas.
Rodeados de bosques tenebrosos y animales encantados, de gigantes y enanos, con fuentes capaces
de hervir sin calentarse o rios que separan el tiempo real del otro, libre de las reglas naturales”. *°

Ya sea de origen cristiano o mahometano, o bien, celta o nérdico, el mundo maravilloso
permite un estado de naturalizacion de lo sobrenatural, de lo irracional, de lo que en nuestro
tiempo, se considera imposible, ajeno a lo verificable.

En el pensamiento medieval —resalta Ana Maria Morales- subyace una “conciencia mitica
que permite explicar todo prodigio con su propia existencia. Cada maravilla es, en si misma, su
justificacion y su explicacion”. %

Cabe resaltar la sugerencia de que los romanticos recopilaron y estudiaron esas
manifestaciones. No nos debe caer de extrafio, que al igual que el suefio, el relato maravilloso
medieval, también fuera materia de ensefianza estética. Por lo que las reglas, tanto de lo onirico
como de lo maravilloso, fueron a parar al romanticismo como un acervo estético que a su vez ha
sido retomado por los escritores del fantastico moderno.

Esta naturalizacion —consciente y provocada, buscada y frecuentada- de lo sobrenatural esta
de manifiesto en el surrealismo y en muchas de las manifestaciones fantasticas latinoamericanas
del siglo XX.

En Asturias, Cortazar o Sabato, s6lo por nombrar algunos latinoamericanos, estd muy
presente el surrealismo. La influencia en Cortazar, nuestro paradigma, ya ha sido estudiada
ampliamente por Lazlo Scholz, E. Picon Garfield y Donald L. Shaw.

Franklin Garcia Sanchez identifica esta tendencia cuando desliga el “realismo méagico”
latinoamericano de lo fantastico clasico, porque en el primero “lo sobrenatural aparece ya
asimilado, incorporado a una “realidad” que lo naturaliza sin conflicto”. >’

Tal consideracion emparenta realismo magico y surrealismo con fantastico moderno. Es
mas nos atrevemos a sefialar que desde Maupassant, y consolidandose con Kafka, pasando por el

surrealismo y culminando en la narrativa latinoamericana fantastica actual, el paradigma de lo

2% Ana Marfa Morales, Lo fantastico y sus fronteras, op. cit., pp-23, 24y 25.
296 i
Ibid., p-17.
27 Franklin Garcia Sanchez, “Origenes de lo fantastico en la literatura hispanica” en El relato fantéstico. Historia y
sistema, op. cit., p- 87
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moderno se integra a partir de las reglas que lo maravilloso medieval y la experiencia romantica
del suefio, asi como la que el psicoanalisis, le han otorgado.

Quién mejor que nadie para comprobar nuestra hipétesis que el propio Julio Cortazar,
nuestro ejemplo paradigmético de lo fantastico moderno, cuando en entrevista con Sara Castro-
Klaren, el argentino asevera:

“El problema de lo fantastico es que cuando no es tragico, cuando no es dramatico, asume
en seguida una especie de matiz que toca mas lo maravilloso que lo fantastico; es decir, se va

acerando, por asf decirlo, vuelve un poco a la nocién del cuento de hadas...” *®

6.9 Recapitulacion, conclusiones al paradigma de lo fantastico moderno

Tras la consolidacion de las reglas genéricas de lo fantastico, con la llegada del positivismo
y el racionalismo cientificista de mediados del siglo XIX, lo fantastico propiamente dicho se
consolida. La manera de superar esta “formula” para crear fantastico se consigue en un “retorno al
origen” del material de imaginacion, es decir, a los terrenos de lo maravilloso.

A lo maravilloso se le afiade un sistema con las mismas reglas: el suefio. Los romanticos
alemanes encontraron en el suefio una veta inédita de imagenes poéticas y de fuga para sus
creaciones. El cuento de hadas también forma parte de la lista de creaciones que tienen a la
ausencia de sorpresa como su premisa basica.

De ahi abreva el fantastico moderno. Si lo fantéstico clasico requiere de un choque
dramatico, problematizado entre dos érdenes antagonicos como es lo maravilloso contra lo
real/racional, lo fantastico moderno invierte los valores y los relativiza al poner a lo sobrenatural
como un terreno neutral. Al naturalizar lo sobrenatural, lo fantastico moderno dota de una nueva
vitalidad al sistema y crea “nuevos” registros. Las ideas de “conciencia”, “superacion” y “nuevo
con respecto a lo viejo”, se muestran presentes en este paradigma.

La clave para entender lo fantastico moderno es sin duda la naturalizacion de lo
sobrenatural, tal como lo propuso lo maravilloso literario: es un mundo en el que todo permanece
notablemente homogéneo.” 2
Es por ello, que Oscar Hahn observa: “Lo fantastico (moderno) apareceria bajo las

siguientes reglas: “Sélo la alteracion momentanea dentro de la regularidad delata lo fantéstico,

2% Sara Castro-Klaren, “Julio Cortéazar, lector. Conversacion con Julio Cortazar” en Escritura, trasgresion y sujeto en
la literatura latinoamericana. Premio Editorial, México 1989. P-68.
2% Roger Caillois, Imagenes, Imagenes, Sobre los poderes de la imaginacién. Edhasa, Barcelona, 1970, p-11.
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pero es necesario que lo excepcional pase a ser también regla sin desplazar las estructuras
ordinarias en las cuales se ha insertado”. ¥

Antes de este paradigma, lo maravilloso (la veta de lo sobrenatural) est4 constituido como
uno de los polos de la otredad. Se trata de la cantera de lo “irreal” que amenazara con invadir,
turbar, negar, tachar o aniquilar lo ‘real ". Una *“realidad” entendida desde la mirada del
positivismo.

Recordemos: la regla fundamental del positivismo consiste en afirmar que toda proposicion
que no pueda reducirse con el maximo rigor al simple testimonio de un hecho, no encierra ningln
sentido real e inteligible.

Asi, dice Erdal Jordan: “el relato fantastico, al crear una tacita y explicita antinomia con el
relato realista, afianza sus caracteres genéricos”.

En ese sentido, Julio Cortazar remata: “... el panorama filosofico del siglo XI1X desemboca
en el positivismo, postura euférica y cerrada a todo avizoramiento super o infrahumano, a todo
visién mégica de la realidad.” 3

Tal choque de ordenes excluyentes, lo real y lo irreal (lo maravilloso y el positivismo,
histéricamente antindmicos) esta definido por un escandalo, una rajadura, una irrupcion insélita,
casi insoportable en el mundo real, tal se concibe el paradigma clasico de lo fantéstico.

Ahora bien, la experiencia onirica pre-roméantica (y en una segunda etapa, la surrealista),
que parte a su vez de la experiencia literaria de lo maravilloso, da origen a un segundo tipo de
fantéastico: el paradigma moderno, el cual echa mano de lo maravilloso.

Este nuevo fantastico, que el propio Todorov intuyé al fracasar con su modelo en su
aplicacion a La Metamorfosis de Franz Kafka, participa sobre todo de “las leyes de la imaginacion
onirica”, definicion de Béguin a un aspecto de la experiencia romantica del suefio.

Balakian observa la diferencia tangencial entre lo maravilloso usado por los pre-romanticos
y el maravilloso concebido por los surrealistas, que su vez, inaugurara el paradigma de lo
fantastico moderno, al Ilamar a éste “modalidad surrealista de lo maravilloso”.

Este nuevo fantastico se basa como dice Mery Erdal Jordan fundamentalmente en la
yuxtaposicion de entidades contradictorias, a menudo incompatibles, pero que devueltas a su
contexto habitual son de captacion “automatica”.

Este “nuevo maravilloso” o “maravilloso cotidiano”, como lo bautizo Erdal Jordan en su

gran trabajo teodrico, es uno que se enfrenta a varias revoluciones del saber humano: el

%0 Apud Oscar Hahn, Ibid, p-172, apud, Le récit fantastique, Parfs, Larousse, 1964.
%1 julio Cortazar, Obra critica 1, Alfaguara, Madrid, 1994, p-100.
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psicoandlisis, y una nueva concepcion del lenguaje, propia de las investigaciones cientificas del
siglo XX.

La esencia de esta revolucion lingiistica, a la cual se enfrenta lo fantastico, es una
concepcion del lenguaje entendida como ente “creativo”, aunque ain no goza de
“hiperconciencia”.

Dice Erdal Jordan al respecto: “La concepcion “creadora’ del lenguaje otorga al sujeto
hablante poderes ilimitados en la configuracion de mundo, y si sumamos a esto la relativizacion y
ampliacion del concepto ‘realidad™ por medio de la inclusion en éste de los estados sub-concientes,
tendremos una explicacion basica de las condiciones previas al surgimiento de un movimiento
como el surrealista”. %2

He aqui los cimientos en los que se erige el fantastico moderno: la realidad es una realidad
alterada, la experiencia onirica pre-romantica que permite unas leyes de la imaginacion onirica, y
sobre todo un lenguaje que obtiene nuevos poderes a la luz de la evolucion epistemoldgica de las
sociedades modernas, pero al mismo tiempo la afioranza por lo “puro” que representa el relato
maravilloso, identificado con “la naturaleza del hombre”. A nivel textual, se prepondera la
productividad del texto, mas que el anclaje al referente mimético. Por ello, la creacion ilimitada y
la naturalizacion de lo sobrenatural, cotidianizando lo extrafio son las marchas de este nuevo
paradigma, que asi oculta lo abyecto en su interior para hacerlo “emerger” en el texto.

Sobre estas bases surge La Metamorfosis de Franz Kafka, relato paradigmatico del
fantastico moderno y ocho afios después, el surrealismo, ambos contenidos dentro del paradigma
del fantastico moderno.

Posteriormente ambos ayudan a configurar y a consolidar ese nueva forma de hacer
fantastico, el cual ha extendido sus redes hasta hoy dia.

Balakian, a quien hemos citado lineas arriba, resume nuestra propuesta de que lo fantastico
moderno se nutre de las leyes de la representacion onirica, la busqueda de la otredad, y la epifania
como resultado de este modelo. Citando a Breton, Balakian sefiala que Freud sin quererlo encontro
en el suefio “el principio de la conciliacion de los opuestos”.

Esa es la tesis central de Sara Castro-Klaren quien asegura que la conciliacion de los
opuestos es un tema constate en Cortazar. “Tanto en los cuentos como “Axolotl”, “Lejana” como en
Rayuela —llena de perseguidores juegos de dobles- y en “La vuelta...” y “Ultimo Round’, la

preocupacion central es anular la dicotomia o antitesis sujeto-objeto”. %2

%02 Erdal Jordan, op. cit., p-58.
%93 Sara Castro-Klaren, “Julio Cortazar: del surrealismo a la patafisica”, op. cit., p-38.
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En Julio Cortazar, por ejemplo, la ampliacion del concepto de “realidad” de la que habla
Erdal Jordan, por medio de la inclusion de los estados sub-concientes le permite una escritura
donde la frontera entre los dos ambitos, como en el suefio o en lo maravilloso, apenas puede
distinguirse. Se trata de una realidad “ampliada” por el descubrimiento de los estados sub-
concientes y el material abyecto asi como onirico que esta disfrazada de de cotidianidad, y que esta
encubierta por una ambigliedad textual, donde lo extrafio subyace y emerge, mediante una
naturalizacién de lo sobrenatural, como ya se ha explicado.

Tal vez por eso el propio Cortdzar en su ensayo “Algunos aspectos del cuento” de 1962
confiesa:

“En mi caso, la sospecha de otro orden mas secreto y menos comunicable, y el fecundo
descubrimiento de Alfred Jarry, para quien el verdadero estudio de la realidad no residia en las
leyes sino en las excepciones a esa leyes, han sido algunos de los principios orientadores de mi
blsqueda personal de una literatura al margen de todo realismo demasiado ingenuo.” **

Es decir, el relato fantastico moderno es una narracion donde la realidad esta construida
con las excepciones a las leyes de esa realidad, y es poco menos que extender una realidad que
cotidianiza lo extrafio con leyes apenas distintas a las del relato maravilloso.

Mery Erdal Jordan y el propio Todorov, quien no se atrevio a ampliar su propio concepto,
nombran a este estado, fantastico moderno. Erdal Jordan incluso prefigura sus limites:

“... El relato fantastico moderno, pese a estar influido por las mismas premisas que el
surrealismo, se diferencia de éste en un aspecto clave: mantiene implicita una nocién normativa,
cotidiana, de realidad, ante la cual, el mundo configurado es percibido como extrafio y siniestro”.
305

Aqui, el estado de cosas es el de la puesta en marcha el concepto freudiano de lo siniestro,
que esta definido como “that class of the terrifying which leads back to something long knows to
us, once very familiar”. 3%

Asi, la fantastica moderna aboga por la total anulacion de la antinomia imaginario/real, y
lo hace otorgando la misma validez a ambas categorias, que en oportunidades resultan no
deslindables, como ya habiamos apuntado.

Esta nueva clase de fantastico es “moderno” no solamente porque representa una “ruptura”
con relacion al paradigma anterior, sino porque corresponde a una modernidad del lenguaje, el cual

ha aprendido a tener conciencia de si.

%4 julio Cortazar, Obra critica I, Alfaguara, Madrid, 1994, p-368.
%% Erdal Jordan, op. cit., p-112.
%% Freud apud Erdal Jordan, op. cit., p-16.
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“Esta tendencia, que Foucault denomina "a new form of language, that we now call

N1y

“literature™ (1973, p. 300), se asemeja al romanticismo en lo que respecta a la capacidad creativa
que adjudica al lenguaje, pero difiere de éste en que no estima al lenguaje, como medio de
expresion de lo invisible, sino como objetivo en si, puesto que es consciente de la radical
dicotomia que aisla el referente lingtistico del objeto real”. **’

Pero la observacién mas contundente sobre la linea que separa el paradigma fantastico
clasico y el moderno es de orden linglistico y también proviene de Mery Erdal Jordan: “A las
tentativas de la escritura realista de imponer al relato fantastico tradicional un verosimil que
contravenga las normas de “posibilidad de ocurrencia’, corresponde en la escritura del relato
fantastico moderno la imposibilidad de un verosimil lingtistico, el cual depende, en gran medida, a
clausurar al texto, aislandolo del mundo real; este mundo deja de ser el término de comparacién
explicito del fendomeno fantastico y constituye un referente mas en la cadena de significantes,
imprescindible para la coherencia textual y la clasificacion genérica, pero igualmente ideal en tanto

que es lenguaje.” 3%

(Las cursivas son nuestras).

Por eso decimos que el paradigma de lo fantastico moderno es un “maravilloso moderno”,
porque no necesita de un referente externo al texto para establecer su coherencia ni su
verosimilitud. Esta responde Gnicamente al texto y a las reglas de la coherencia sintactica.

No necesita, como el “fantastico tradicional”, de un verosimil que esté relacionado con lo
extradiegético. Puede ser verosimil respetando su verosimilitud productiva (Kristeva) mas que su
verosimilitud mimética.

Notese en la cita de Erial Jordan no sélo un contenido teérico de suma importancia para
nuestra argumentacion, sino la consideracion explicita de llamar “relato fantastico tradicional” a lo
gue nosotros consignamos como fantastico clasico y “fantastico moderno”, como ruptura de éste.
Aln mas: el llamar fendmeno fantastico a lo que nosotros designamos como sistema de lo
fantéstico.

Por ultimo queremos ahondar en el problema de la verosimilitud productiva para explicar
esa gama de actos al parecer improbables del que esta poblado lo fantastico moderno. La
verosimilitud productiva tiene que ver con el concepto de la verosimilitud sintactica que acufia la
propia Kristeva, referente a la naturalidad o convencionalidad de la organizacion de los contenidos

narrativos.

%7 Erdal Jordan, supra.
%% |bid, p-59.
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Este tipo de verosimil, “depende pues de una estructura con normas de articulacion
particulares, de un sistema retorico preciso: la sintaxis verosimil de un texto es lo que hace a éste
conforme a las leyes de la estructura discursiva dada (a las leyes tedricas)”. **

Dicha verosimilitud, llamada productiva se relaciona con el concepto de Ana Gonzélez
Salvador quien sefiala que la literatura fantastica moderna “utiliza las técnicas descriptivas del
realismo”. 3%

Pero aclaremos: cuando nosotros decimos que el paradigma de lo fantastico moderno usa
las reglas de la imaginacion onirica que aprendieron de la experiencia pre-romantica de los suefios,
el psicoanalisis y el surrealismo, asi como del maravilloso tradicional, lo que permite en Kafka
hacer que un hombre que se levanta por la mafana siendo insecto; queremos decir también que
dicha licencia esta disfrazada mediante las “técnicas descriptivas del realismo” que explica
Gonzélez Salvador, lo que permite que como alegoria, imagenes semejantes se vuelvan
perfectamente pertinentes, en el contexto de lo fantastico moderno.

El caso de Cortazar es paradigmatico; para el argentino un hombre puede vomitar
conejitos, sin que eso comprometa la verosimilitud de su texto. Andrei Avellaneda, agudamente,
advierte que en Cortazar como en Kafka, existe “un fantastico alegérico”. **

El surrealismo, un poeta como Louis Aragon puede relatar que “durante una interrupcion
del partido, mientras los jugadores se reunian alrededor de una jarra de llameante ponche, pregunté
al &rbol si atin conservaba su cinta roja”. **?

Estos casos no responden, como se observa a una “irrupcion insélita, casi insoportable en el
mundo real” como lo profesa el fantéstico clasico, sino a una “naturalizacion de lo sobrenatural” o
si se prefiere, una cotidianizacion de lo extrafio, en suma un “maravilloso cotidiano”, inédito en la
historia de la literatura.

Cortazar, por esa razon, revelara como una clave de su propia escritura que “cierta realidad
existe”, 33

“Toda novela contemporanea —dice el argentino-. con alguna significacion acusa la
influencia surrealista en uno u otro sentido; la irrupcion del lenguaje poético sin fin ornamental, los
temas fronterizos, la aceptacion sumisa de un desborde de realidad en el suefio, el “azar”, la magia,

la premonicién, la presencia de lo no-euclidiano que procura manifestarse apenas aprendemos a

%9 julia Kristeva, “La productividad del texto”, revista Comunicaciones, nimero 11. Paris, 1968. p-63.

%19 Ana Gonzalez Salvador, Continuidad de lo fantastico. Por una teoria de la literatura insélita, Barcelona, El punto
de vista, 1980, p-31y 55.

11 Andrei Avellaneda, El habla de la ideologia. Ed. Sudamericana, Buenos Aires, 1983. P-107.

#12 Citado en Manifiestos del surrealismo de André Breton.

%13 Julio Cortazar, Obra critica I, op. cit., p-103.
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abrirle las puertas, son contaminaciones surrealistas dentro de la mayor o menor continuidad
tradicional de la literatura.” 34

Claramente Erdal Jordan respalda nuestra argumentacion cuando sefiala que “lo que
Todorov califica “un fantastique généralise” (1970, p-182) y Mc Hale denomina “the rethoric of
contrastive banality” (1987, p. 76), es un fantastico que se caracteriza porque en €l el fenomeno
sobrenatural es plenamente representado y fundamentalmente integrado “con naturalidad” en el
mundo ordinario que lo engloba. Paradigma de este tipo de configuracion es La Metamorfosis de
Kafka; relatos como “Carta a una sefiorita en Paris™ de Cortazar y "EI Acomodador™ de Hernandez
presentan rasgos configurativos similares...” **°

Y remata:

“Es ciertamente en esta acepcion de una literatura que se propone desvirtuar los limites
entre lo real y lo imaginario que encara la narrativa fantastica moderna, pero sin prescindir de la
nocién de una trasgresion de 6rdenes...” 31

Francisco Tario, un escritor fantastico moderno habla de “lograr que lo inverosimil resulte
verosimil, esa es la tarea”.

Islemar Chiampi, en su libro El realismo maravilloso. Forma e ideologia en la novela
hispanoamericana concuerda con él cuando habla de una poética de la homologia, una integracion
y equivalencia absoluta de lo real y lo extraordinario, para describir lo fantastico moderno. **

Lo anterior tiene descanso en una sola declaracién que documenta nuestra hipotesis de
trabajo.

Hemos dicho aqui suficientemente que Kafka constituye el paradigma mismo de lo
fantastico moderno, y que Guy de Maupassant, a nivel de conciencia textual representa el mas
claro antecedente.

El uso de la experiencia romantica del suefio y de las reglas de construccion de lo
maravilloso y del cuento de hadas es explicito en el propio Kafka.

En una cita que comprueba por si misma nuestra hipétesis de trabajo, el autor de La
Metamorfosis muestra estar conciente de que con su obra la narrativa fantastica del siglo XIX
claudicaba dando paso a otro tipo de relato fantastico, que parte de la experiencia estética de lo

maravilloso haciendo uso de sus reglas para romper con la linea de lo fantastico clasico.

% |bid, pp-106 y 107.

%1% Mery Erdal Jordan, La Narrativa Fantastica, Evolucion del género y su relacién con las concepciones del lenguaje.
Op. cit. p-112.

%1 |bid, p-110.

3,17 Islemar Chiampi. El realismo maravilloso, Forma e ideologia en la novela hispanoamericana. Caracas, Monte
Auvila, 1983.
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La conversacion que sostiene con Gustavo Janush no podria ser mas ilustrativa en este
sentido:

“Edschmid sostiene que introduje h&bilmente lo maravilloso en los hechos cotidianos. Es
un grave error. Lo cotidiano en si ya es maravilloso. (Yo0) no hago sino consignarlo (...) Es posible
que yo ilumine un poco las cosas, como el proyector una escena en la penumbra. Pero no, esto no
es cierto. En realidad, la escena no esta completamente oscura, sino iluminada por el gran dia. Pero
esto es por los hombres que cierran los 0jos y ven poco...” 38

La primer parte de la cita es de una importancia de primer orden porque supone toda la
argumentacion de nuestra propuesta sobre el paradigma de lo fantastico moderno, al evidenciar
una conciencia en el uso de las reglas de lo maravilloso y la cotidianizacion de lo extraordinario.

A todas luces viene a ser una ruptura con la tradicion de lo fantastico en cuanto este supone
que lo maravilloso (el elemento sobrenatural) esta fuera de la cotidianidad y como resultado viene
a invadirla, tachandola o tratando de aniquilarla.

Por el contrario, Kafka, considera que la realidad es tan sobrenatural como lo propiamente
maravilloso y asi lo despliega en sus textos, mediante una estrategia de naturalizacion de lo
sobrenatural, condicion central del fantastico moderno. En todo caso lo sobrenatural ya forma parte
de la cotidianidad, est4d mezclado con ella, y emerge de s6lo una vez para conformar lo fantastico
propiamente dicho en forma de epifania.

Pero este ocultamiento del elemento sobrenatural en el manto que supone lo cotidiano no lo
podemos ver porque estd camuflageado con lo “iluminado del gran dia”, s6lo que las tinieblas se
encuentran ahi, en el interior de lo cotidiano, en el interior del hombre, en el interior del texto, pero
los hombres “cerramos los 0jos y vemos poco”.

Lo anterior supone sobre todo una conciencia del material estético que sirve para crear. Se
trata de una declaracion de principios. Desde los pre-romanticos ya no era posible hablar de una
inocencia del acto literario.

Kafka, al respecto, opera con una conciencia casi gélida sobre lo que otros no ven.

No es ninguna casualidad que otro escritor paradigmatico de lo fantastico moderno, Julio
Cortazar, se exprese en términos muy semejantes a Kafka al dilucidar su estrategia de trabajo para
prefigurar ese otro fantastico ya tan lejano al del siglo XIX:

“Lo fantastico se metamorfosea, cambia. La nocion de lo fantastico que teniamos en la
época de las novelas géticas de Inglaterra, por ejemplo, no tiene nada que ver con nuestro concepto

actual. Ahora nos reimos al leer El castillo de Otranto de Horace Walpole..., los fantasmas

*18 Franz Kafka, conversacion con Gustavo Janusch, apud Emilio Carrilla, El cuento fantéstico, op. cit., p-25. (sin
referencia bibliografica completa en el texto de Carrilla).
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vestidos de blanco, los esqueletos que caminan por alli haciendo rechinar sus cadenas. Ahora, mi
idea de lo fantastico, estd mas proxima a lo que Illamamos realidad. Tal vez porque la realidad se
acerca cada vez mas a lo fantastico...” 3

Resulta extraordinario que Cortazar tenga a El castillo de Otranto como ejemplo de lo
fantéstico tradicional o clasico, tal como lo hemos consignado, pero resulta ain mas que tanto
Kafka como Cortazar posean una especie de Ars fantastica, producto de la conciencia de las reglas
que llevan a construir lo fantastico, a partir de vislumbrar una posible cotidianizacion de lo
sobrenatural, o de un hecho sobrenatural desplegado como si fuese “real”.

Es el argentino quien en una conferencia en Norman, Oklahoma en 1975 ratifica esa
poética fantastica:

“Las huellas de escritores como Poe estan innegablemente en los niveles mas profundos de
mis cuentos, y creo que sin "Ligeia’, sin "La caida de la casa de Usher’, no hubiera tenido esa
disposicion hacia lo fantastico que me asalta en los momentos mas inesperados y que me lanza a
escribir como la tnica manera de cruzar ciertos limites, de instalarme en el territorio de lo otro”. 3%

Notese que “instalarse en el territorio de lo otro” se refiere claramente a instalarse en el
territorio de las reglas de lo maravilloso. Asi lo confirma mas adelante:

“... Pero algo me indico desde el comienzo que el camino hacia esa otredad no estaba, en
cuanto a la forma, en los trucos literarios de los cuales depende la literatura fantastica tradicional
(...) La irrupcion de lo otro ocurre en mi caso de una manera marcadamente trivial y prosaica, sin
advertencias premonitorias, tramas ad hoc y atmésferas apropiadas (...)” %%

Sorprende la claridad con la que Cortazar declara su estrategia, la de instalarse en la
otredad planteandola al igual que Kafka como “trivial, prosaica, sin advertencias premonitorias”,
esto es, completamente natural, cotidianizada.

Sorprende aln mas, insistimos, su conciencia de una literatura fantastica “tradicional” que
lo antecede y que se rige por la irrupcién de lo otro en “atmosferas apropiadas”.

Sin embargo lo que es méas extraordinario es la coincidencia en sus Ars fantastica a pesar
de la brecha histérica que los separa, reforzando nuestra idea de que los paradigmas operan en

tanto conceptos y no en cuanto cronologias.

319 Julio Cortazar , entrevistas con Jasén Weiss para The Paris Review, “Confesiones de Escritores”, 2da. Edicion,
Buenos Aires, EI Ateneo, 1996, apud Joseph Tyler, “Lo fantastico y sus fronteras en Julio Cortazar”, Lo fantastico y
sus fronteras, op. cit., p-266.
%20 Julio Cortazar, “El Estado actual de la narrativa en Hispanoamérica” en Julio Cortazar: la isla final, eds. Jaime
Alazraki et. al. Madrid, Ultramar, 1983, pags 66-67, citado en “;Qué es lo neofantastico?” articulo de Jaime Alazraki
en Teorias de lo fantastico (Arco Libros), op. cit., p-273. También citado en En busca del unicornio: los cuentos de
élzullio Cortazar. Elementos para una poética de lo neofantastico. Gredos, Madrid, 1983. P-27.

Idem.
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Es asi que la conciencia de un fantastico clasico, que tiene origen en la férmula de
irrupcién de lo sobrenatural en lo cotidiano, en la primigenia obra de Walpole, permite un
rompimiento y una superacion, en el sentido que Gianni Vattimo otorga al término. Cortazar, como
Kafka, manifiesta una estratagema razonada sobre la manera de combinar los elementos previos a
ellos para formar o conformar una nueva forma de hacer fantastico, pues éste “cambia, se
metamorfosea”.

La estrategia para ambos consiste en acercar cada vez a lo fantastico puro al terreno de lo
cotidiano. La consecuencia de semejante pensamiento es una estrategia muy concreta que define lo
fantastico moderno: naturalizar lo inaudito, cotidianizar lo sobrenatural, como hemos venido
diciendo. Es en suma, el naturalismo de lo extrafio.

Es por ello que ya el muy agudo David Roas, refiriéndose al rompimiento paradigmatico
que advierte Todorov en La Metamorfosis de Kafka, sefiala que la base de este nuevo fantastico es
la de que “el hombre "normal” es precisamente el ser fantastico; lo fantastico se convierte en regla
no en su excepcion”, es decir “lo fantastico deja de ser una excepcion para convertirse en la regla
de funcionamiento de este mundo”. %

Es lo que atinadamente Cristina Mondragdn define como “una irrealidad codificada como
real”. 3%

Esto es, la puesta en marcha de las posibilidades que plantean el concepto de productividad
textual.

Por otro lado, el fantastico moderno utiliza todos lo recursos que le confiere la
autoconciencia. Y usa, en todos sus casos, la estrategia narrativa propia de lo maravilloso, del
cuento de hadas para naturalizar lo sobrenatural.

Es asi que el narrador del cuento de hadas y de lo fantastico moderno pretende presentarse
como uno impersonal, que de entrada neutralice y suavice cualquier indicio de extrafieza en el
lector al presentarle los hechos sobrenaturales como naturales.

Ese mecanismo se pone en marcha con la formula “habia una vez”. De esa manera se
convierte en el narrador-autoridad del hecho, un narrador que aparece velado pero omnisciente.

La funcion del narrador se convierte en ambigua y presenta por un lado una relacién pasiva
con la historia, pero él la dicta. El lector -como dice Jackson- es meramente un receptor de los
eventos que se llevan a cabo en un patron preconcebido, y no estan sujetos a su parecer. Son

autoritarios. El receptor que supone Todorov para el paradigma clasico, aqui no es valido, ya que

%22 Todorov apud David Roas, “La amenaza de lo fantastico” en Teorfas de lo fantastico, op. cit., pp-33 y 35.
%23 Cristina Mondragén Santoyo, “Dos relatos modernistas de tema apocaliptico” en Lo fantastico y sus fronteras, op.
cit., p-178.
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los hechos sobrenaturales naturalizados de cualquier manera escapan a la censura del lector, el
autor prescinde de su opinién; no es viable su participacion porque de cualquier manera se trata de
una “nueva —tercera- realidad” (Vargas Llosa), que le sera sugerida o impuesta al lector.

Asi, lo fantastico moderno se transporta al “reader or viewer into an absolutely different,
alternative world, a “secondary” universe, as Auden and Tolkien term it”. ***

No es raro que André Jolles crea que “lo maravilloso no es maravilloso sino natural”. 32

En resumen, los escritores del fantastico moderno solo tuvieron que hacer consciente la
potencialidad de semejante artefacto heredado del maravilloso medieval, y la potencialidad del
espacio creado por la experiencia del suefio romantico, y asi las consecuencias de la ampliacion de
la realidad que exploraron los surrealistas, derivado de las posibilidades del psicoanalisis y la
escritura automatica. No es gratuito que Roas emparente el “realismo maravilloso” del que habla
Chiampi con el “maravilloso cristiano” que rige en el Medioevo.

Rosalba Campra lo observa claramente cuando analizando un texto de Cortazar descubre
que “el narrador propone como naturales las aventuras fantasticas de los personajes”, y acota: “El
“realismo mégico de Garcia Marquez podria ser analizado en esos términos”. 3%°

Teodosio Ferndndez también considera que este nuevo fantéstico, el que él llama “lo
sobrenatural aceptado”, “no corresponde a lo fantastico sino a lo maravilloso, y en esa légica, el
realismo méagico podria emparentarse, en este caso o siempre, con los cuentos de hadas o con lo
maravilloso cristiano”. %%’

En resumen, se trata de una vuelta de tuerca en la forma de crear relatos fantasticos tras su
génesis en el siglo XIX. EI modus operandi de lo fantastico definitivamente habia cambiado para
siempre. Citando nuevamente a David Roas, al hablar de realismo maravilloso, “no se trata —dice
el investigador-, por lo tanto, de crear un mundo radicalmente distinto al del lector, como lo es el
de lo maravilloso, sino que en estas narraciones lo irreal aparece como parte de la realidad
cotidiana, lo que significa en definitiva, superar la oposicion natural/sobrenatural sobre la que se
construye el efecto fantastico. Podriamos decir en conclusion, que se trata de una forma hibrida

» 328 as decir, un fantastico moderno.

entre lo fantastico y lo maravilloso
El paradigma moderno es un paso intermedio entre los dos tipos de fantastico de los que

habla Jordan en su escala pura: el fantastico de la percepcion y el del lenguaje. El fantastico

2% Rosemary Jackson, op. cit., p-42.

%5 Apud Irene Bessiére, “El relato fantastico: forma mixta en caso y adivinanza”, en Teorias de lo fantéstico (Arco
Libros), op. cit., p-91.

%26 Rosalba Campra, “Lo fantéstico: una isotopia de la trasgresion”, op. cit, p-168.

%7 Teodosio Fernandez, “Lo real maravilloso de América y la literatura fantastica” en Teorias de lo fantastico (Arco
Libros), op. cit., p-293.

%8 David Roas, “La amenaza de lo fantastico” en Teorfas de lo fantastico, Ibid, p-13.
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moderno es un relato autonomo, autorreferente y subjetivo. EI posmoderno, en cambio, hiperboliza
la autonomia y la referencialidad a tal grado que los relativiza y los termina negando.

El texto fantastico moderno —explica Jordan-, apela a una problematizacion de la
concepcion convencional de la realidad, y a fin de lograrlo yuxtapone a ella lo imaginario
linguistico, pero aun no es su objetivo estético.

No seria absurdo mencionar que lo fantastico moderno nace como una parodia del
fantastico clasico. La ironia que se presenta frente a un género literario, por lo regular produce
nuevos géneros literarios.

Erdal Jordan observa atinadamente esta relacion de “superacion” del fantastico moderno
con respecto al clésico:

“Paradigma de lo fantastico moderno de percepcion es el relato de Cortazar "Casa Tomada
(...) No obstante este texto configura un fantastico moderno, no sélo por la ausencia de vacilacion,
sino también (...) por el vacio referencial de los indicios percibidos y el alto grado de codificacion
del titulo, la natural aceptacion del fendmeno propicia, entre otras interpretaciones, la aceptacion
del texto como parodia de lo fantéastico tradicional”. *°

Sin embargo, diferimos. La parodia requiere de un grado mas alto de conciencia de lo que
estd parodiando y de la parodia en si. Para ello era necesario llegar a los linderos de la
hiperconciencia genérica y sobre todo a una hiperconciencia del lenguaje en si mismo como
creador de mundos y destructor de referencias, en cuanto a simulacros.

Es curioso que uno de los mayores defensores de la viabilidad del proyecto moderno,
Jurgen Habermas, confrontado por Richard Rorty, justamente sobre lo insostenible del discurso de
la modernidad como explicador de todos los registros contemporaneos del arte, acepte que en ese

sentido “la filosofia comparte entonces con las ciencias una conciencia falible” **°

, 'y con ello la
falta de un centro de verdad, principio ordenador Unico de todo lo que nos rodea y de la creacion
misma.

Ese ese el sentido del paradigma de lo fantéastico posmoderno, que veremos a continuacion:
una lucha en contra de la realidad referencial y un predominio de la fantasia autorreferencial, de
mano de la idea de que el “lenguaje es, como indica Wittgenstein- todas aquellas cosas que pueden
hacerse con y por medio del lenguaje”. 3**

Para tal efecto, el proyecto “moderno” literaria y culturalmente ya se ve muy lejano, pues

lo posmoderno esta por asomarse.

%29 Erdal Jordan, op. cit, p-141.
*0 Habermas, Jiinger. “Cuestiones y contracuestiones” en Habermas y la modernidad. Catedra, Madrid, 2001.
*! Giddens, Anthony, ¢Raz6n sin revolucién? La Theorie des kommunikativen Handelus de Habermas. Op cit.
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7. PARADIGMA DE LO FANTASTICO POSMODERNO

“Si me fuera otorgado leer cualquier pagina actual
— ésta, por ejemplo- como la leeran en el afio dos mil,
yo sabria como seré la literatura del afio dos mil.”

Jorge Luis Borges, Nota sobre (hacia) Bernard Shaw

7. 1 Introduccion a la posmodernidad

Lo posmoderno es para muchos pensadores una etapa tardia de la modernidad, y el publico
en general lo entiende como la etapa que le sigue a la Modernidad historica.

Ambas son consideraciones inexactas.

Lo posmoderno, como etapa filosofica y por ende estética, no trata de una ruptura o
superacion con respecto a lo moderno, sino se trata de un estadio de “relativizacion” de los
presupuestos de verdad clasicos y modernos, y en un sentido muy general, se refiere a “la erosién
del principio de realidad” (Vattimo).

La verdad “universal” que propone lo clasico, y las verdades individuales que ensalza lo
moderno, son dos que entran en estado de conflicto bajo la luz de la posmodernidad. Es por ello
que Felipe de Jests Rodriguez Veértiz sefiala que la sociedad posindustrial en su aspecto cultural
estd compuesta por una pluralidad de mundos, los cuales crean multiples sistemas de significado
que responden a maltiples sensibilidades y expectativas”. ¥

En este trabajo, hemos tratado de hablar de paradigmas, en lugar de etapas, para
deslindarnos de cualquier confusion de tipo histérico-cronélogico.

El concepto “paradigma” lo enfocamos en su caracter epistemolédgico. Recordemos la
definicién de Fernando de Toro: “(Paradigms) These i take to be universally recognized scientific
achievements that for a time provide model problems and solutions to a community of
practitioners”. 3%

Asi, la idea de paradigma como un “modelo” que es usado por una comunidad de
practicantes o usuarios, destruye la concepcién de paradigma sucedaneo, es decir, el que

cronoldgicamente reemplaza al otro.

%2 Felipe de Jestis Rodriguez Vértiz, “La critica posmoderna a la religiéon” en Modernidad y posmodernidad. La crisis
de los paradigmas y los valores. Zidane Zidaoui (ed), Noriega editores, México, 2000, p-243.

%3 Fernando de Toro, “Borges and Rulfo: The paradigms of modernity and post-modernity” en De Toro Alfonso y
Fernando de Toro (eds)., El siglo de Borges Vol. I. Homenaje a Borges en su Centenario. Vervuet Iberoamericana,
1999. p-266.
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En lo moderno, igual que en lo clasico -en el que la verdad esta dada como verdad moral
universal- los discursos de verdad y de justicia son los de los grandes relatos historicos, sociales y
cientificos. ***

Asi, bajo el punto de vista de la posmodernidad, ambos discursos estan en crisis dadas sus
concepciones omniabarcantes y totalizadoras. **°

Lo posmoderno, segun reflexiona José Maria Mardones pensando en Lyotard, refleja una
pluralidad de reglas y comportamientos que expresan los multiples contextos donde estamos
ubicados en la actualidad y en donde no hay posibilidad de encontrar denominadores comunes
(metaprescripciones) universalmente validas para todos los juegos.

“Vivimos sumergidos —dice Mardones- en un pluralismo heteromorfo y las reglas no
pueden por menos que ser heterogéneas”.

En resumen, Mardones define bien a lo posmoderno al observar que en éste se da “la
compresion misma de la realidad como pluralidad de formas de vida y juegos del lenguaje
heterogéneos” **°, dada una falta de Grund, centro, cimiento, eje, verdad absoluta o Gltima, lo que
impide interpretar o dar sentido a la historia de forma objetiva.

En ese sentido, se ha ubicado a la posmodernidad como el “fin de la historia”, término muy
difundido por Gianni Vattimo, pero que tiene su fuente en Jean Baudrillard. Ambos la ubican con
una falta de horizonte donde ubicar lo real.

En cambio, el término “moderno” estd dado por la tradicion de ruptura (con relacion a lo
canonico-clasico) que subraya Octavio Paz en su obra y que es retomado por diversos autores,
entre ellos, Haroldo da Campos.

Por su parte, el término “clasico” lo entendemos desde la perspectiva de Heidegger, quien
concibe la obra como “clasica” por cuanto la piensa como “fundadora de la historia, como
inauguracién e institucién de modelos de existencia historica y de destino (en lo cual cabalmente
consiste su ser como acaecer de verdad, aunque como se verd, no s6lo en eso)”. ¥

De esa manera, lo “clasico” guarda un elemento epistemoldgico de “funcion inaugural de la

obra como evento de verdad”. 3%

** |faki Urdanibia, “Lo narrativo en la posmodernidad” en En torno a la posmodernidad, G. Vattimo, et. al.
Anthropos, Barcelona, 2003. p-41

%> Manuel Fernandez del Riesgo, “La posmodernidad y la crisis de los valores religiosos” en En torno a la
posmodernidad, Ibid., p-89.

% José Maria Mardones, “El neo conservadurismo de los posmodernos” en En torno a la posmodernidad, op. cit. pp-
23-24.

¥ Heidegger apud Vattimo, Gianni Vattimo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
posmoderna. Gedisa Editorial, Barcelona, 2000. pp-74-75.

%38 | dem.
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Gadamer suscribe esta postura cuando sefiala que “la obra de arte clasica es en efecto,
aquella cuya cualidad estética es reconocida como histéricamente fundadora (...), es capacidad de
ejercer una Wirkung, un efecto modelador no sélo del gusto, sino también del lenguaje, y por lo
tanto y en definitiva, de los marcos de existencia de las generaciones siguientes”. **°

Las caracteristicas de fundacion y de posesion de la Verdad, justamente como origen de
una tradicion, mediante una “funcién inaugural”, son las que definen en suma cualquier paradigma
gue se nombre como “clasico”.

Asi, el término “clésico” designa valores tanto éticos como estéticos que trascienden su
época y por ende, fundan un paradigma, por lo que se designa como “clasico” el periodo histérico
en el cual fueron creadas. Por ello, lo clasico se refiere a las maximas expresiones culturales de un
pueblo, a sus obras y sus autores, pero también a la culminacion de un determinado género literario
0 movimiento artistico-cultural.

En nuestra teorizacion, el caso especifico del fantastico clasico, también esta marcado por
el surgimiento de la idea fundacional. Se consolida a finales de la llustracion, cuando las
antinomias real e irreal, sobrenatural y sobrenatural, y cotidiano e insdélito, estdn plenamente
identificadas y representan una tension. Y se consolida mediante la union de dos tipos de
narracion: la mimética y la maravillosa, que chocan incluso epistemoldgicamente, para crear un
nuevo tipo de sistema literario: el fantastico.

Tal acontecimiento, la creacion de lo fantastico propiamente dicho, modelé el gusto y el
reconocimiento genérico de la incursién violenta de un ente sobrenatural en un clima
representativo de lo familiar, como definitorio de lo fantéstico clésico

El paradigma de lo fantastico moderno, en consecuencia, se entiende como relacion de
ruptura con este paradigma (clasico). La modernidad asi se define como “la época de superacion,
de la novedad que envejece y es sustituida inmediatamente por una novedad mas nueva, en un
movimiento incesante”. 3

Jauss identifica lo moderno también con la tradicion de ruptura al definirlo como “la
eliminacién (abscheidung) de un pasado por la toma de conciencia histérica que un nuevo presente
hace de s mismo”. **' La modernidad dice el académico y escritor argentino Juan José Saer se crea
sobre las bases de una tradicion que se rompe. Saer recuerda al respecto que “si hay un concepto

historico sobre el que Robbe-Grillet insiste, es el de la modernidad. Aqui tenemos un ejemplo

% Gadamer Verdad y método apud Vattimo op., cit., p-111. Supra.
#0 \/attimo Gianni, El fin de la modernidad, op. cit., p-146.
! Robert Jauss en Haroldo Campos, Ibid, p-25.
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delicioso: Nos premiers écrites ne representaient certainement pas le leme degré de modernité
que nos écrites actuels. (...) La modernidad es mévil, porque es subjetiva...” 32

Lo posmoderno, en cambio, genera un fendmeno que relativiza la tradicion y la ruptura.

En ese sentido, Latinoamérica y sus expresiones artisticas y literarias han sido un caldo de

cultivo para esta condicion, que tiene sus propias reglas y ontologia.

7.2 La condicion posmoderna

El término “posmoderno”, segun Ifaki Urdanibia, fue usado sistematicamente por primera
vez en 1971 por Ihab Hasan, a proposito de la literatura, aunque hay quienes aseguran que quien lo
empled por primera ocasion en la historia fue el para muchos paradigma de la modernidad literaria,
Charles Baudelaire, en su trabajo The painter of modern life and other ensays (Phaidon, Oxford,
1964). 33

El investigador Felipe de Jesis Rodriguez Vértiz, por otro lado, asegura que la
posmodernidad nacié el dia el 15 de julio de 1972, “precisamente a las 3:32 de la tarde”, en San
Louis Missouri, Estados Unidos, cuando se dinamitaron varias manzanas que habian sido
construidas en los afios 50 bajo los canones modernos de zonificacion, colosalismo y uniformidad,
pues tal evento significd que la maquinaria moderna aplicada al hombre dejé de funcionar.

“La posmodernidad surge a partir del momento en que se empieza a tener conciencia de
que ya no es valido el proyecto moderno. Este es el punto de partida, no entenderiamos de manera
adecuada la posmodernidad si no percibimos que esta hecha de desencanto”, nos dice Rodriguez
Vértiz. 3*

Es en resumen, una pérdida de confianza en los proyectos de transformacion de la
sociedad. En principio se tratd de una reflexion arquitectdnica en cuanto a las condiciones urbanas
de Occidente, pero pronto perme6 todos los &mbitos de la cultura.

Su mayor alcance lo ha registrado en el terreno de la linguistica y con ello, y por extension,
en los estudios culturales.

En ese sentido:

- El posmodernismo se entiende como la decadencia de una potencia
unificadora poseedora de los grandes relatos legitimadores.

- La realidad es concebida como un discurso, como un “juego del lenguaje”.

- El saber sélo merece su nombre en tanto se reitera, no en tanto se pronuncia.
Entendido esto, el saber queda revelado como una construccidn arbitraria.

%2 Juan José Saer, El Concepto de ficcién, Ed. Planeta., 1997, México, 1999, p-177.

%3 Felipe de Jests Rodriguez Vértiz, “La critica posmoderna a la religion” en Modernidad y posmodernidad. La crisis
de los paradigmas y los valores. Zidane Zidaoui (ed), Noriega editores, México, 2000, p-245.

¥4 Ibid. P-247.
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- El lenguaje es visto como “una vieja ciudad: un laberinto de callejas y de
plazuelas, casas nuevas y viejas y casas ampliadas de épocas recientes, y eso bordeado de
bastantes barrios nuevos de calles rectilineas bordeadas por casas uniformes”
(Wittgenstein).

- Nuevos lenguajes vienen a afadirse a los antiguos logrando una notacién
infinitesimal (Lyotard).

- Existencia de nimero indeterminado de juegos del lenguaje que obedecen a
reglas diferentes.

- La ciencia, en tanto discurso, juega su propio juego y no legitima ya los
distintos juegos del lenguaje. No es la verdad cientifica universal la que rige la vida
cotidiana, sino las distintas “verdades” individuales, conviviendo con la primera.

- Interdisciplinariedad, uso de distintos discursos dentro de otro, dada la
deslegitimacion de los primeros con entidades absolutas y puras.

- La teoria cuantica contribuye a la destruccion de la idea del positivismo y el
progreso lineal. Es una met&fora de la posmodernidad: destruir la idea de la trayectoria
constante y previsible, dando origen a la incertidumbre del comportamiento, tal cual la
teoria de inestabilidad de los cuantos.

- Lo anterior deriva del escepticismo con respecto al conocimiento positivo
(Hegel)

- Fractalidad.

- Teoria de la catéstrofe.

- Sistemas inestables.

- Carécter positivo del epistéme posmoderno: “una politica en la cual seran
igualmente respetados el deseo de justicia y el de lo desconocido” (Lyotard). 3*°

- Esto es: una fusion de lo Mismo y lo Otro sin lograr excluirse como
definicion del estado de la posmodernidad.

Sin embargo, el trabajo més relevante para nuestra argumentacion de un paradigma de lo
fantastico posmoderno, esta registrado a partir de las reflexiones que de la modernidad hace Gianni
Vattimo, y la consecuente teorizacién del ejercicio estético de la “posmodernidad”.

Vattimo considera que la idea principal que rige no s6lo a la era moderna como marca
histdrica, sino al estado epistémico de lo moderno, es la de “superacion”, esto es, la conciencia de
los origenes y el rompimiento con la tradicion que generan esos “origenes”. La idea de
“superacion” se materializa en otro concepto: el de lo nuevo, con respecto a lo “antiguo”, a lo
originario, dando pie asi que se genere un motor socio-cultural que descansa en la idea de
“progreso permanente” como un valor natural, y que concibe al Tiempo como una entidad lineal y
positiva. En otras palabras la adopcion del concepto de la novedad como valor.

Por otra parte, la idea de fe en el progreso, tal vez la méas cara del epistéme moderno, como
bien lo observa Gianni Vattimo, se convierte en el punto clave en la secularizacion del mundo,

hasta el grado de convertirse en una ideologia, la “ideologia del progreso”.

5 Jean Frangois Lyotard, La Condicion Posmoderna, Madrid, Altaya, 1999, p-27.
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Lo posmoderno, como revisaremos mas adelante en las categorias en torno a la Verdad que
maneja Lauro Zavala, procede de otra manera en cuanto a la concepcion del mundo. Lyotard lo
expone muy bien:

“... El post de posmoderno indica una despedida de la modernidad que, en la medida en que
quiere sustraerse a sus légica de desarrollo y sobre todo a la idea de “superacion” critica en la
direccién de un nuevo fundamento, torna a buscar precisamente lo que Nietzsche y Heidegger
buscaron en su peculiar relacion “critica” con respecto del pensamiento occidental”. 34°

Esa “despedida de la modernidad” la marca la misma modernidad y sus postulados. Al
alcanzarse el maximo grado de sus ideales, esto es, el del capitalismo avanzado, manifestado en
una era de alta tecnologia, globalizacion, de compafiias trasnacionales y de progreso permanente,
es justamente que la modernidad entra en contradiccion consigo misma: el progreso (por fin
alcanzado) se vuelve.

Nadie ha explicado mejor la contradiccion que encarna la modernidad para dar paso a la
posmodernidad que Josetxo Berian, quien en su articulo “Modernidad y sistema de creencias”
observa que dada la democracia en todos los ambitos de la vida como piedra angular de la
modernidad, “en esta democratizacion de la cultura, todo individuo, comprensiblemente, busca
realizar su “potencial” completo, y de esta manera, el “si mismo" individual entra en conflicto con
los requerimientos del rol del sistema tecnoeconémico”. 3/

Vattimo ya ha reconocido que aunque el término “posmodernidad” fue acufiado por Gehlen
pero se basa en la idea nitzcheana del Eterno retorno de lo igual, lo cual significa entre otras cosas,
el fin de la época de la superacion.

Vattimo explica: Routine es para Heidegger el equivalente de Verwindung que también
contiene la acepcion de resignacion (aceptacion resignada), y es justamente el reverso del término
Ueberwindung, la superacion de la metafisica.

Al volverse el progreso una realidad constante, el espiritu de la novedad se pierde,
derivando en una “era postindustrial” (como Ilama Lyotard a la época contemporanea) o de
capitalismo tardio.

La investigadora Marycela Cordova es muy explicita al respecto cuando dice en su articulo
“Modernidad, cultura y devenir en el mundo actual” que en la posmodernidad “ya no hay novedad

y el mundo esta inmerso en el eterno retorno, del cual hacia tanta referencia Nietzche...” 8

36 1 dem

7 Josexto Berlain, “Modernidad y sistema de creencias” en En Torno a la posmodernidad, op. cit., p-132.
8 Marycela Cérdova, “Modernidad, cultura y devenir en el mundo actual” en Modernidad y posmodernidad. La crisis
de los paradigmas y los valores. Zidane Zidaoui (ed), Noriega editores, México, 2000, p-152.
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Pero vayamos por partes: un estado de modernidad avanzada lleva a la pérdida de un centro
de Verdad, la verdad clasica o “candnica”, Unica y absoluta (Grund) queda desplazada por la
posibilidad de varias verdades individuales, de verdades subjetivas, producto del ideal romantico
del subjetivismo.

La filosofia de los siglos XIX y XX, propias de la “modernidad avanzada” de la que
hablamos, proporcioné las condiciones para la negacion de estructuras estables del ser, dado que
sus estudios revelaron el carécter ideologico de las representaciones sociales, culturales e
historicas.

La proliferacion y consolidacion de los medios de comunicacion masivos posibilitd de
igual manera un estadio inédito en la historia de la civilizacion: la coexistencia de miles formas de
pensar distintas entre si, igualmente validas, debido al ideal democratico de respeto promulgado
desde la Revoluciéon Francesa, lo cual derivd en una sociedad no mas transparente sino mas
compleja, que incluso roza el caos.

Los medios de comunicacion, como dice Vattimo, son una caricatura del espiritu absoluto
hegeliano, es decir provocan una “utopia del retorno del espiritu a si mismo, de la coincidencia
entre ser y autoconciencia completamente desplegada que se realiza de alguna manera en nuestra
vida cotidiana como generalizacion de la esfera de los medios de comunicacion, como
generalizacion del universo de representaciones difundidas por esos medios, que ya no se
distinguen de la “realidad"”. 3*°

Al respecto, Patxi Lanceros apunta que “la universalizacion informativa debiera ser la
garantia de la transparencia, (pero) si todos sabemos o podemos saber, el poder se desvanece: la
posibilidad de control generalizado de las decisiones acaba con el secreto del poder y socava sus
legitimaciones” **°, desapareciendo asf el centro de Verdad, y conduciéndonos a un estado de total
ausencia de los supuestos discursos universales.

La Verdad escribe Vattimo ya no puede ser puesta en marcha por la obra de arte como lo
pretende la edad clasica y la moderna, ya que “no encontramos obras de arte (en estos tiempos)
que puedan describirse en dichos términos porque ya no es real el mundo de la experiencia humana

» 351

integrada y auténtica , en gran medida, como hemos venido diciendo, por la representacion

simulada de los medios de reproduccion de la realidad (la misma literatura de ficcién y los medios

9 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-49.
%0 patxi Lanceros, “Apunte sobre el pensamiento deconstructivo” en En torno a la posmodernidad, op. cit., p-152.
®! Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-55
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de comunicacién de masas), pero sobre todo porque “la verdad no es una estructura
metafisicamente estable sino que es evento™. 2,

En ese sentido, la posmodernidad debe entenderse como una “historia de la época en la
cual todo, mediante el uso de los nuevos medios de comunicacion, sobre todo la television, tiende
a achatarse en el plano de la contemporaneidad y de la simultaneidad, lo cual produce asi una

» 3% una cierta atemporabilidad (Heidegger).

deshistorizacion de la experiencia

Asi, los ideales maximos de la modernidad: la idea de Historia (como registro secuencial de
hechos comprobables, aunque siempre eurocéntrica), el concepto de progreso, y el concepto de
“superacion” llegan en la época contemporanea a un estado ulterior, donde se evidencian las
contradicciones inherentes a este aparato ideoldgico, el moderno.

De otra manera: si la idea de lo “nuevo” como concepto regidor del progreso (con un claro
ejemplo de su registro mas vulgar, la moda) es llevado a un grado de eficacia, que se vuelve lo
cotidiano, el postulado mismo entra en crisis.

Asimismo, si la idea de superacion y de progreso, concretizada en la ciencia y el
conocimiento cientifico, esta llevada a un estado extremo en donde el adelanto cientifico es la
regla, hasta hacerse rutina, uno de los presupuestos mas caros a la modernidad también entra en
desgaste y en contradiccion ontoldgica. La novedad y el progreso, la revolucion y la evolucion,
entonces, pierden sus valores estructurales, y se entra a un estado de relativizacion de estos centros
de verdad que ordenaban el imaginario al que se le llama posmodernidad.

Asi, dice Vattimo, “el discurso sobre la posmodernidad se legitima sobre la base del hecho
de que si consideramos la experiencia que tenemos de la actual sociedad occidental, un concepto
adecuado para describirla parece ser que la post-histoire, que fue introducido en la terminologia de
la cultura de hoy por Arnold Gehlen. Muchos de los elementos tedricos que hemos evocado hasta
ahora se pueden reunir, en Gltima instancia, en esa categoria de Gehlen. En Gehlen dicha categoria
indica la condicién en la cual “el progreso se convierte en routine™: la capacidad humana de
disponer técnicamente de la naturaleza se ha intensificado y adn continta intensificandose hasta el
punto de que, mientras nuevos resultados llegaran a ser accesibles, la capacidad de disponer y de
planificar los hara cada vez menos "nuevos'. Ya ahora en la sociedad de consumo, la renovacién
continua (de la vestimenta, de los utensilios, de los edificios), esté fisiologicamente exigida para

asegurar la pura y simple supervivencia del sistema: la realidad nada tiene de “revolucionario ni de

%2 |pid., p-71
3 1dem.
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perturbador, sino que es aquello que permite que las cosas marchen de la misma manera. Existe
una especie de “inmovilidad" de fondo...” ***

Si, como hemos visto hasta aqui, el progreso se vuelve rutina, lo cual lleva a la disolucion
del progreso mismo (Gehlen-Vattimo), la concepcion teoldgica del mundo se pierde por una
secularizacion propia de la modernidad, o mejor dicho del “abandono de la visién sacra de la
existencia y de la afirmacion de esferas de valor profano” (Nietzche), los Grandes Relatos
ordenadores de la conducta humana son revelados en su caracter retorico (Lyotard); si también los
teorias cientificas, en antafio identificadas como proveedoras de verdades universales son
reveladas como retdrica, al ver “la experiencia de la verdad como puesta por obra de
procedimientos linguisticos explicitamente desarrollados” (Gadamer); si la concepcion del Ser ha
sido reducida por la modernidad a un valor de cambio, méas que un valor en si mismo (Nietzsche-
Heidegger); si las redes sociales pueden ser identificadas como discursos preconcebidos con el
afan de homogeneizar la vida y la cultura (Foucault), sin contar que la vida cotidiana glorifica los
“simulacros y los reflejos” (Baudrillard), y si se revela el caracter ideoldgico de la Historia
(Benjamin), en suma, las grandes verdades quedan relativizadas, para dar paso a centros de
historias que se multiplican y se ramifican y que conforman una “verdad débil” (Vattimo) que a su
vez conforma la posibilidad de una verdad rizomatica, esto es la conjuncion de muchas verdades y
una Verdad central (Zavala). Si y solo si lo anterior opera como base epistemoldgica de una nueva
etapa en la vida humana, nos encontrarmos frente a la posmodernidad.

Y es justamente en el centro de la discusidn sobre la epistemologia, la sociologia y la
historia, donde encontramos el cisma entre el concepto de “modernidad” y el de posmodernidad.

Junger Habermas, uno de los filésofos mas importantes de la Modernidad, llega a aceptar
implicitamente que la Filosofia es una verdad “débil” en el sentido de Vattimo cuando dice que la
“filosofia comparte entonces con las ciencias, una conciencia falible”, lo cual, en su voz, es tanto
como admitir lo que Richard Rorty le reclama tanto: que su postura filoséfica no deja de ser una
metanarrativa, en el sentido de Lyotard: “una narrativa de la emancipacion”, para ser mas preciso.

En ese caso, el mismo discurso de la modernidad puede ser visto como una metanarrativa,
porgue justamente se mira desde otro epistéme: la posmodernidad; es decir, desde la dptica de un
conjunto de hiperrelativizaciones que desconoce el poder de los centros de verdad.

Lo sefiala muy bien Marycela Cérdova cuando define a la posmodernidad como una nueva
forma de pensar fragmentaria y pluralista eliminando todo universalismo de los grandes discursos

que dominaban el mundo teérico y practico. *°

%4 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-14.
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Pensar en metanarrativas, entonces, nos permite llegar a una desideologizacion.

Es justamente el reclamo que le hace Rorty a Habermas cuando dice que éste “se aferra” a
una filosofia universalista, apelando a un falso consenso que gira en torno a las ideas de poder y
validez.

Lo anterior es casi el mismo punto de vista tedrico de Lyotard y de Foucault. En suma,
sugiere Rorty, la modernidad es una metanarrativa, que como lo clasico, busca explicar lo
“verdadero” y lo “valido”.

En ese sentido, y muy apegado a las ideas de Foucault, argumenta a su favor que “la verdad
y el poder son inseparables”. Esta idea, dice Rorty, surge de “la falsa direccion que nos ofrecio
Descartes (y la resultante valoracion excesiva de la teoria cientifica que, en Kant, produce la
“filosoffa de la subjetividad”) y que nos hizo pensar que la verdad y el poder podian separarse”. **°

En su respuesta, Habermas, veladamente tiene que reconocer el “pluralismo en aumento de
<dioses y demonios> (Glaunbensmachte), los modos existenciales del ser, los mitos, las actitudes

de valor y las concepciones del mundo metafisicas o religiosas” *’

, aunque €l asegure que esta
pluralidad es producto justamente de la modernidad y que “la diferencia no produce
automaticamente su incompatibilidad”; en otras palabras, para Habermas tal multiplicidad de
verdades responden a un proyecto en comdn: la modernidad. Tal postura no tiene fuerza teérica y
Habermas falla en su intento de defender tal presupuesto.

Ya lo dice bien Carolina Farias Campero cuando sefiala que lo que diferencia a las
propuestas posmodernas es, entonces, la falta de un metadiscurso que las sostenga.

En el terreno estético, y mas concreto, el literario, la verdad débil de la que habla Vattimo
se produce cuando, resultado de una narrativa como la borgiana, en la que se relativiza
draméaticamente la concepcion misma de realidad, y en donde las teorias culturales y del
conocimiento arrojan que las nociones de realidad son determinadas no por verdades sino por los
discursos (Foucault), lo anterior nos lleva a la destruccion de una verdad Unica y central, pero
sobre todo a instaurar una desconfianza de un referente mimético que los relatos modernos y
clasicos nos aseguraban, existian

. “El problema —resume Eckhard Hofner- radica en que hoy en dia ya nadie cree en “une

réalitité inmuable, externe, ni & une littérature qui ne serait que la transcription de cette réalité”. *®

%3 Marycela Cérdova, “Modernidad, cultura y devenir en el mundo actual”, Modernidad y posmodernidad, Zidane
Ziradoui (ed), op. cit., p-135.

%6 Rorty, Richard, “Habermas y Lyotard sobre la posmodernidad” en Habermas y la modernidad, op. cit, p-273.

%7 Habermas, Jiinger, “Cuestiones y contracuestiones” en Habermas y la modernidad. Ibid., p-306.

%58 Eckhard Hofner, “Unos aspectos del problema del tiempo en la obra de J. L. Borges: un ecléctico entre Platén y la
teoria de la relatividad”, en Fernando de Toro, “Borges/Derrida y la escritura” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y
saber en el siglo XX. Alfonso de Toro, Fernando de Toro (eds)., Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999. p-225.
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Gadamer entiende la posmodernidad con el término Erfahrung que designa una sustraccion
del concepto de verdad como conformidad de la proposicién con la cosa por un concepto mas
comprensivo y general que designa la experiencia como modificacion que sufre el sujeto cuando
encuentra algo que realmente tiene importancia para él.

Alfonso de Toro también la entiende, basandose en Broich, como “la desestabilizacion de
la experiencia de la realidad”.

Lo anterior es casi resolucion del sistema de verdad (rizomético) que maneja la
posmodernidad: es decir, un sistema la verdad que deriva de la experiencia, por lo que cualquier
experiencia es completamente valida y tan cierta como la misma verdad canonica, institucional,
que por cierto coexiste con estas otras verdades alternativas. Se trata de un mundo de extrema
tolerancia donde conviven muchas verdades igualmente ciertas.

Dicha concepcidn deriva de cierta manera de la teoria cuantica en la que se explica que el
objeto observado no puede medirse, no posee una verdad medible y menos aun definida a priori,
debido a que se modifica cada vez que es observado (principio de incertidumbre).

Es justamente ésta una de las condiciones epistemologicas que definen a la posmodernidad.
La posmodernidad surge a partir del rompimiento de concepto de realidad como lo concibe la
modernidad. Fernando de Toro sefiala bien que los paradigmas moderno y posmoderno poseen
epistemologias diametralmente opuestas.

El paradigma posmoderno esta conectado con el rompimiento de la concepcion clasica de
la fisica. Las teorias de la fisica compuestas por Einstein, Bohr, Planck o Heisenberg, entre otros,
alteraron la concepcidn cultural de la realidad, al mismo tiempo que la de la fisica en si.

Asi, se atreve a argumentarlo Fernando de Toro:

“My arguments is as follows: by the begining of the XXth Century, science, particularly
physics, was already post-modern. Relativy law, quantum theory, subatomic research, and
incertitude became part and parcel of the cultural and scientific field since Einstein. The here/there,
the derridian pharmakon poison/medicine, the hymen that is not inside/outside, terms which are
placed at the very center of Post-Modernity, have their origin in quantum theory, where a
phenomenon is neither atomic nor discontinuous...” **°

Empero, y lo dice claro De Toro, lo que define la posmodernidad, como lo entiende Borges
es el concepto de “distanciarse del objeto” que da como resultado el principio de incertidumbre. A

esa distancia yo le llamo “hiperconciencia” y ain mas: hiperironia.

%9 Fernando de Toro, “Borges and Rulfo: The paradigms of modernity and post-modernity” en De Toro Alfonso y
Fernando de Toro (eds)., El siglo de Borges Vol. I. Homenaje a Borges en su Centenario. Vervuet Iberoamericana,
1999, p-269.
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Asi, la época posmoderna es nihilista. El nihilista consumado o cabal —dice Vattimo- es
aquél que comprendid que el nihilismo es su (Unica) chance.

Nihilismo significa —continta explicando Vattimo- la situacién en la cual el hombre
abandona el centro para dirigirse hacia la X. El nihilismo en esta acepcién es idéntico al expresado
por Heidegger, el cual es entendido como el proceso donde al final del ser como tal “ya no queda
nada”.

Ambos filésofos —postula Vattimo- vaticinaron y teorizaron la época posmoderna. La
famosa “muerte de Dios” que caracteriza la modernidad y ain mas su estado extremo, la
posmodernidad, significa en realidad la muerte o la “desvalorizacion de los valores supremos”.

Es por demas sorprendente que un escritor como Borges haya adoptado justamente esta
estrategia para erigir su modelo narrativo que él mismo denomina “fantastico”. Recordemos qué
opina el argentino de “los valores supremos” como llama Nietzsche a los principios rectores del
epistéme occidental, como lo son Dios, la trinidad cristiana o la Metafisica, rama trascendente y
principalisima de la Filosofia:

“La metafisica es una cosa mucho mas imaginativa que la literatura en general. Quiero
decir: usted toma la literatura fantastica, lo mas ilustre de ella, Poe, Wells, y esas fantasias son
muchas menos extrafias que la idea de un ser que es tres y es uno, o que es la idea de un Infierno y
un Cielo, o que es la idea de un Dios que vive en el pasado, en el presente y en el porvenir; todo
eso es mucho més raro que cualquier invencion literaria”. **

Borges, incluso, se atreve a mas: “... ;qué son los prodigios de Wells o de Edgar Allan Poe
—una flor que nos llega del porvenir, un muerto sometido a la hipnosis —confrontados con la
invencion de Dios, con la teoria laboriosa de un ser que de algin modo es uno en tres y que
solitariamente perdura fuera del tiempo? ¢Qué es la piedra bezoar ante la armonia preestablecida,
quién es el unicornio ante la Trinidad, quién es Lucio Apuleyo ante los multiplicadores de Budas
del Gran Vehiculo, qué son todas las noches de Sharazad junto a un argumento de Berkely?” %*

Resulta sorprendente observar que en las palabras de Borges se hace patente un constante
rechazo a la idea de la “novedad” en el sentido moderno, esto es, para él cualquier construccion
literaria y con mayor razén la fantéstica carece de cualquier sentido de novedad.

“Si (...) observamos mas modestamente el campo de las artes —dice Gianni Vattimo-
también aqui el fendbmeno que mas llama la atencién es la disolucion del valor de lo nuevo. Y creo

que éste es el sentido de lo posmoderno...” *¢

%0 Esteban Peicovich, Borges el palabrista. Madrid, Letra Viva, 1980, p-92.
%1 Jorge Luis Borges, Discusion. Alianza, Madrid, 2003.
%2 Gijanni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-96.
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Borges, y su tipo de fantastico, son entonces indudablemente posmodernos, no sélo porque
comparten este principio rector, sino que parte de las consecuencias estéticas que supone
semejante estado de la experiencia humana.

Lo posmoderno en las artes —agrega Vattimo- se configura como el punto extremo al que

llegé el proceso de secularizacion delineado por Gehlen” *%

y en Borges esa secularizacion, como
lo pudimos leer méas arriba, significa una “muerte de Dios” en el sentido nietzscheano, para
conformar una posibilidad estética.

Aln mas: Borges no solo relativiza la verdad, sino la identidad del ser, el yo. En un retérico
e inmaduro estudio de Victor Gerardo Rivas titulado “El fundamento devastado: la conversion de
lo metafisico en lo fantastico en un cuento de Borges”, precisamente sobre la filosofia en Borges,
se llega sin embargo a una conclusién crucial: “La identidad personal, asi, es un simulacro, el
recuerdo de una imposible union con la luz, lo cual da a los afanes que cada quien emprende para
otra de sentido a su existencia un tinte algo absurdo o patético”. ***

Y el simulacro, como resultado estético de una filosofia desprovista de un centro de verdad,
o de una que hace uso de verdades nunca duraderas, es el espiritu de lo posmoderno en general.

Asimismo, la idea de simulacro es la que construye la forma misma del paradigma de lo
fantastico posmoderno. Alfonso de Toro proporciona la clave de este paradigma cuando afirma:
“Borges simula una vez mas, hace como si estuviese tratando el género fantastico”.

Piglia lo observa mejor cuando habla de Borges quien ostenta “esa astucia para falsificar

que le es caracteristica y a la que todos hemos convenido en llamar su estilo...” 3%

y con lo cual
construye, segun nosotros lo observamos, una poética de la falsificacién o del simulacro.

Borges, todo un prestigitador literario, como lo califica Cabanchik, sefiala que el
complemento inseparable del exotismo en Borges, es la erudicién, pero que esto le permite crear
justamente un nuevo tipo de fantastico: “Asi —dice Cabanchik-, en los cuentos de Borges, la
teologia, la filosofia, la lingiistica y todo lo que en ellos parece como saber especializado se
vuelve literatura, pierde su esencia y adquiere la de la ficcion, torna a ser parte y contenido de una
fantasfa literaria...” 3%

Es asi como lo fantastico posmoderno llega a simular no sélo el polo mimético (ambito de
lo familiar), sino el sobrenatural; y mas ain, como en el caso que propone De Toro, la totalidad del

sistema fantastico. Esto es: lo fantastico posmoderno es un metafantastico, donde se juega

%3 Ipid., p-97.

%4 Victor Gerardo Rivas, “El fundamento devastado: la conversion de lo metafisico en lo fantastico en un cuento de
Borges”, Lo fantastico y sus fronteras..., op. cit., p- 254.

%5 Ricardo Piglia, “Ideologia y ficcién en Borges”, en Borges Muiltiple, op. cit., p-177.

%6 Samuel Cabanchik, p-364 y 365.
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abiertamente con las reglas que integran su sistema, hasta el grado de simular el fendmeno
fantastico para demostrar su artificialidad.

Mas concretamente, el simulacro es uno de los recursos estéticos mas usados por Borges en
tanto supone el debilitamiento de la fuerza determinante de la *“realidad”, a partir de mirarla como
“la experiencia de la verdad como puesta por obra de procedimientos linglisticos explicitamente
desarrollados”, como explicaria en su momento Gadamer.

El simulacro, de acuerdo a Baudrillard, es una manifestacion estética de la simulacion, que
se centra en la incertidumbre radical sobre la verdad, y no es una casualidad que en su Cultura y
simulacro, Baudrillard comience su compilacion de ensayos sobre el tema con una referencia al
trabajo del escritor argentino

El simulacro de acuerdo con Fernando de Toro, rompe con la idea convencional de signo,
ya que como explica: “Borges, al contrario, se aleja del (significante) original produciendo un
signo sin referente”, préactica que no se encuentra en otro paradigma mas que el posmoderno.

Baudrillard es incisivo en el concepto: “La simulacion no corresponde a un territorio, a una
referencia, a una sustancia, sino que es la generacion por los modelos de algo real sin origen ni
realidad: lo hiperreal”. **® Aurelio Collado también lo vislumbra cuando habla de practicas que se
realizan a partir de una operacién metaférica que “es como si, pero no es realmente”. 3%

Para Baudrillard, la verdad posmoderna no es tal: se trata de un espejo, y por ende de un
laberinto. Segin Donald L. Shaw, un laberinto es algo hecho por el hombre, que combina una
engafiosa apariencia de orden con una realidad caética...” 3

Baudrillard parte de la tesis de que la hipercodificada e hiperinformada sociedad actual ha
roto la necesidad de comprender la realidad de una manera tangible, por lo que recurre a
simulacros, es decir construcciones con base a modelos de lo real y no necesariamente del
referente o de la realidad en si.

En ese sentido la nueva realidad, la posmoderna, esta producida por células miniaturizadas,
matrices y memorias, modelos de encargo. Lo hiperreal —asi Ilamado- seria producto de una
sintesis irradiante de modelos combinatorios, en donde se liquidan todos los referentes reales.

Tal realidad o hiperrealidad seria justamente como un videojuego de avanzado disefio

donde la realidad esta simulada: esto es, esta construida con base en un sinnimero de modelos de

%7 Gadamer, Kleine Schriften ,apud Vattimo, Ibid., p-123.

%8 Jean Baudrillard. Cultura y simulacro. Kairés, Barcelona, 1979.

%2 Aurelio Collado, “Historia: Campo y comunicacion (escritura)” en Modernidad y posmodernidad, Zidane Zidaroui
(ed), op. cit., p-91.

%% Donald L. Shaw. Nueva narrativa hispanoamericana. Boom, poshoom, posmodernismo. Céatedra, Madrid, 1999.
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la realidad, presente o pasada (lo cual nos recuerda a Borges), y que una vez integrados de manera
coherente nos brinda otro espacio sin referente real.

Dichos videojuegos son muy claros al respecto: en ellos se puede observar en pantalla una
calle de tipo neoyorkina, con gente vestida con trajes tradicionales de varias partes del mundo,
mezclados con una neblina casi londinense y un trafico parecido al de la ciudad de México. Los
personajes entonces no son ficticios, pertenecen a modelos de personas: en ese sentido, los
peleadores callejeros, tan socorridos en este tipo de simulacion, pertenecen a un tipo especifico de
personas. SOlo se reinen en un espacio simulado que puede ser cualquier banqueta o callején del
mundo.

El extremo que presentan los videojuegos en cuanto a la hiperrealidad de la que habla
Baudrillard no es demasiado lejana en la realidad “real”: los modelos se sobreponen y en cualquier
ciudad del mundo se puede observar la hibridacion, no personal, sino de modelos preconcebidos
acerca de mundos lejanos, modernos o anacrénicos conviviendo al mismo tiempo.

La propuesta de Baudrillard es altamente subversiva porque, por otro camino, llega a la
misma conclusion de Vattimo en cuanto a la existencia de una verdad “débil”, ya que el simulacro
“vuelve a cuestionar la diferencia de lo <verdadero> y de lo <falso>, de lo <real> y lo
<imaginario”.

En ese sentido este tipo de fantastico, el posmoderno, que se concibe a si mismo como un
simulacro, cuestiona todo el aparato tedrico en el que descansa el sistema de lo fantastico, pues se
trata de una puesta en marcha donde los dos polos, lo real y lo imaginario, no sélo se oponen, sino
que pueden ser simulados.

En ese sentido llamamos a nuestro paradigma, un metafantastico —como ya dijimos-, donde
la hiperconciencia de como opera el sistema, lleva a dudar del mismo sistema.

La idea de Baudrillard parte de que cualquier “sintoma” (vestigio de la realidad) puede ser
producido. Asi, la realidad simulada corresponderia a un conjunto de vestigios producidos ex
profeso, escenificados en un orden jerarquico que emula la realidad mas no es la realidad, y puede
incluso, prescindir de ella.

En si, el concepto que aporta Baudrillard para explicar el simulacro es la idea de precesion:
“La simulacion se caracteriza por la precesion del modelo, de todos los modelos, sobre el mas
minimo de los hechos...” 3"

Su propuesta daria respuesta las puntualizaciones de los tedricos en el sentido de que la

posmodernidad es una época del escepticismo y de “la nostalgia de lo antiguo”, ya que segun

37! Jean Baudrillard, Cultura y simulacro, p-40.
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Baudrillard, “cuando lo real ya no es lo que es, la nostalgia cobra todo su sentido. Pujanza de los
mitos de origen y de los signos de realidad....” Y también para él, como para Rorty, la modernidad
y su concepcion de verdad-realidad, es “una estrategia de disuasion”. 3"

Por otra parte, como ya observd Gianni Vattimo, este debilitamiento de la realidad permite
comprender a ésta como relato, y aun mas, como fabula, concepto que proviene de Nietzche.
Parece gue en ese sentido, el fantastico posmoderno se nutre en alto grado de esta posibilidad.

Baudrillard lo ha observado cuando dice, poniendo como ejemplo la seudomitologia de
Carlos Castaneda (quien escribe “salvaje-ficcién”, segun Baudrillard), que “la evolucion logica de
ciencia consiste en alejarse cada vez mas de su objeto hasta llegar a prescindir de €l: tal autonomia

" 373 tal como lo demuestran el metarrelato

es una fantasia mas y afecta la realidad a su forma pura
de la fisica cuéntica.

Con su propuesta, Baudrillard también da respuesta a quienes ven en la parodia, el pastiche
y el humor los sintomas de lo posmoderno: “La simulacion es quien manda y nosotros no tenemos
derecho méas que al <retro>, a la rehabilitacion espectral, parddica, de todos los referentes
perdidos, que todavia se despliegan en torno nuestro...” 3"

El simulacro, en suma esta dado por la conciencia de que la realidad estd conformada por
discursos o metarelatos, como lo proponen Foucault y Lyotard. Al reproducirlas en un texto con
verosimilitud productiva, el efecto simulador se crea. Borges, en suma es un hacedor de mundos al
haber tomado conciencia de una realidad discursiva.

La importancia que en esta estrategia cobra la verosimilitud productiva es de primer orden.
Eckhard Hofner lo recuerda cuando sefiala, casi evidenciando un elemento que debi6 haber tenido
muy en cuenta Borges, que la categoria de lo verosimil es una unidad historica variable que se
puede fijar “como una cantidad regular, como un promedio de clases de discursos relevantes de
una época”. 3

Si se reproducen casi fielmente dichos discursos relevantes se obtiene un simulacro de la
realidad mimética.

Hofner, de esa manera, casi define la totalidad de la fantastica borgiana, en primer lugar,
porque difiriendo indiscutiblemente con Alfonso de Toro, reafirma que Borges hace literatura
fantéstica:

“... (Es) el concepto de lo “fantastico” en Borges, que siempre, tanto en el nivel interno

como en el metatextual, pone de relieve diversas ideas para modelar ‘mundos™ o para construir

72 |bid, p-19.

7 |bid. p-21.

¥4 Ipid., p- 77.

375 Echard Hofner, op. cit., p-250-251.

158



‘mundos posibles” relacionados con la filosofia o con la ciencia, aun cuando estos mundos estén
muy lejos del saber y de la experiencia cotidianos, siendo de esta forma mas bien un reflejo de la
epistemologia de la época, de las ficciones logicas, que una negacion de lo fantéstico”, como
insiste Alfonso de Toro.

Pero mas aun, Borges, segun explica Donald L. Shaw, crea relatos “que ilustran la
tendencia humana a encontrar un falso centro en el laberinto existencial, al construir un orden
artificial...” 3"

Junto al simulacro, la ironia, pero sobre todo la autoironia, se erigen como otras de las
manifestaciones de la obra de arte posmoderno, que nadie como Gianni Vattimo ha esclarecido:

“En esta perspectiva, uno de los criterios de valoracion de la obra de arte (posmoderna)
parece ser en primer lugar la capacidad que tenga la obra de poner en discusion su propia
condicion: ya en un nivel directo y entonces a menudo bastante burdo; ya de manera indirecta, por
ejemplo, como ironizacion de los géneros literarios, como poética de la cita, como uso de la
fotografia entendida no en cuanto medio para realizar efectos formales, sino en pura y simple
operacion de duplicacion (...) hechos especificamente vinculados con la muerte del arte en el
sentido de una explosién de lo estético que se realiza también en esas formas de autoironizacién de
la propia operacion artistica”. '

Autoironizacion implica hiperconciencia y sobre todo la falta de un halo de pureza, que es
alcanzado mediante una desacralizacion del propio acto artistico. Tales aspectos conforman parte
de la estética posmoderna.

Pero no s6lo ésos, sino toda una gama de manifestaciones estéticas, a manera de sintomas,
derivan de la experiencia posmoderna.

A la autoironia, se le suma la “poética de la cita”, esto es, una intertextualidad.

Asimismo, se registra una estética de la hibridacion, producto del aspecto antropoldgico de
las sociedades modernas, producto de las “realidades mixtas” de las ciudades que ya son “enormes
depdsitos de supervivencias” y donde también se registra un “dialogo con lo arcaico”.

Sumado a ello el arte contemporaneo esta definido por la “multiplicidad de dimensiones” lo
que lo convierte en fractal (en cuanto al eje del tiempo) y paralelo (en cuanto al eje del espacio), lo
que Vattimo llama la “multiplicacion general de Weltanschaungen, (es decir) de concepciones del

mundo”.

%76 Donald L. Shaw. Nueva narrativa hispanoamericana. Boom, posbhoom, posmodernismo. Op. cit., p-41.
37 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-51
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“Entender el presente —dice Patxi Lanceros- como tiempo-ahora (tal cual sucede en la
posmodernidad) no se sitla bajo la advocacion del fin de la historia, sino que incita a la
proliferacion, a la multiplicidad”. 3

Dicha multiplicidad de concepciones del mundo coexistentes deriva de la masificacion de
los medios de comunicacion, como ya habiamos apuntado, subiendo a la palestra de la opinion
publica a culturas y subculturas de toda indole.

Vattimo lo expone de forma pristina: “Esta multiplicacién vertiginosa de las
comunicaciones, este nimero creciente de sub-culturas que toman la palabra, es el efecto mas
evidente de los medios de comunicacion y es a su vez el hecho que, enlazado con el ocaso o, al
menos, la transformacion radical del imperialismo europeo, determina el paso de nuestra sociedad
a la posmodernidad”. *"°

Tal concepcion —agrega Vattimo- hace imposible concebir el mundo de la historia segun
puntos de vista unitarios, dado a que entramos a una era de multiplicidad de racionalidades locales,
y con ello un sentimiento general de desarraigo.

El objetivo de Borges, por ejemplo es también el de multiplicar —como una suerte de
espejos- abominablemente las posibilidades de interpretacion, y abolir las verdades absolutas,
porque tal verdad no existe.

La consecuencia final, con la multiplicaciéon de las imagenes del mundo es que se pierde
“sentido de la realidad”, hasta llevarnos, como en la fabula de Bioy Casares, La Invencién de
Morel, a un mundo fantasmagdrico proporcionado por los medios de comunicacion.

Tal vez por eso decia Borges que “ni siquiera sabemos con certidumbre si el universo es un
espécimen de la literatura fantastica o de realismo.” **°

Tal debilitamiento de un sentido de realidad unitario provoca que el individuo Unicamente
aspire a ejercer su dialecto entre muchos otros.

“Si profeso mi sistema de valores —religiosos, estéticos, politicos, étnicos —en este mundo
de culturas plurales, tendré tambien una conciencia aguda de la historicidad, contingencia
limitacion de todos estos sistemas, comenzando por el mio”, remarca Vattimo. ***

En cuanto al tiempo de narracién, Andrés Ortiz-Osés sefiala que la posmodernidad sugiere
una imagen del tiempo intempestivo, “un tiempo no-lineal y que tendrd que ver, quizas, con el

tiempo ednico (de aion, edn), asi pues con un tiempo simultaneo”. 32

%78 patxi Lanceros, “Apunte sobre el pensamiento destructivo” en En torno a la posmodernidad, op. cit., p-156.
3% Gianni Vattimo, “Posmodernidad: ;Una sociedad transparente?” en En torno a la posmodernidad. Anthropos,
Barcelona, 2003. p-14.

%0 Mario Goloboff, Leer Borges. Editorial Huemul. Buenos Aires, 1978, p-51.

%! Gianni Vattimo, “Posmodernidad: ¢una sociedad transparente” en En torno a la posmodernidad, G. Vattimo y
otros. Anthropos, Barcelona, 2003, p-18.
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En esta nueva etapa, consigna Vattimo, “el hombre y el ser entran en un &mbito shwingend,
oscilante, que a mi juicio se debe imaginar como el mundo de una realidad "aligerada’, hecha mas
ligera por estar menos netamente dividida entre lo verdadero y la ficcién (...) y como los conceptos
metafisicos de sujeto y objeto y también de realidad y de verdad-fundamento pierden piso...” 3%
Asi, el caracter ilusorio del mundo, debido a una “ontologia débil” de la realidad, toma un cariz
extraordinario en cuanto al caracter ficcional, fantastico del mundo, justo como sucede en TIén,
Ugbar, Orbis Tertius, donde no se sabe si el mundo es TIon.

No es de ninguna manera casualidad que la epistemologia de la filosofia en la
posmodernidad y la linea argumental de la narrativa borgiana coincidan en casi todos los
presupuestos, puesto que una es fundadora de la otra, y no se pueden comprender desligadas.

Los mas recientes estudios dan por hecho esta relacion, pero no sélo eso. Parten, ya sin
ambages, de la existencia o (coexistencia) de un paradigma que nada tiene que ver con los
presupuestos epistemoldgicos que tienen a una sola Verdad como el eje de las cosmovisiones.

Fernando de Toro, uno de los mas importantes estudiosos del tema, lo da por sentado en su
trabajo seminal “Borges and Rulfo: The paradigms of modernitiy and post-modernity”, en el que
sefiala:

“Regarding Rulfo, most of the theorical work done on his work underlines his place as the
founder of Latin American narrative Modernity towards the beginning of the 1950s. However, few
years before, by 1941 Borges publishes his Ficciones (1941/1944) and with it brings to an end
Western Modern narrative by introducing the Post-Modern paradigm as it has been pointed out by
Foucault, Eco, Derrida, Baudrillard and theorized by many Western Scholar. That is, at the very
same time that Modernity is being launched in Latin America, it is also being concluded by the

introduction of Post of Modernity”. *%*

7. 3 Escepticismo, enfoque ladico de la posmodernidad

Hemos consignador ampliamente el concepto de la posmodernidad como uno en el que las
verdades candnica y moderna se rompen para relativizarlas al grado de destruir el centro de Verdad
y con ello de Realidad.

No son pocos los autores que ven en ello una especie de “fin de la civilizacién humana”, en

tanto valores y en tanto proyecto.

%2 Andrés Ortiz-Osés, “Presentacion” de En torno a la posmodernidad, Ibid., pp-7-8.

%3 |bid., pp-158-159.

%4 Fernando de Toro, “Borges and Rulfo: The paradigms of modernity and post-modernity” en De Toro Alfonso y
Fernando de Toro (eds)., El siglo de Borges Vol. I. Homenaje a Borges en su Centenario. Vervuet Iberoamericana,
1999. p-261.
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Ya hemos visto con Vattimo que simplemente se trata de un agotamiento del epistéme de
progreso.

Borges asi lo ha entendido, de tal manera que ha desplegado una cosmovision no alterna
sino reemplazante para tales estatutos epistemolégicos y gnoseolégicos.

Ahora bien, parece ser que lo anterior provoca y refleja un pesimismo que se traduce en
una especie de nihilismo que nos conduce a la muerte.

Este trabajo propone lo contrario. Se trata Unicamente del adelgazamiento del estatuto de
verdad por uno ludico, se trata del cristal con el que se mira: el posmodernismo también nos lleva a
un estatuto ladico, donde el juego rompe con la solemnidad, pero también destruye la verdad
central, porque ésta poco importa.

El propio Lyotard reconoce al estado posmoderno como uno positivo, en cuanto a un
sistema de tolerancia absoluta, justamente dada la caida del centro de Verdad. Es por ello que dice
que la manera de superar el “pesimismo” que se le adjudica tan a menudo a lo posmoderno es
mediante el sentido del juego.

Vattimo, otro de los principales teéricos de la condicion posmoderna, y quien tal vez ha
reflexionado de una forma méas amplia el término, también reconoce un caracter “positivo” de esta
categoria, aun cuando es él mismo quien establece tedéricamente los origenes de la posmodernidad
en el escepticismo y el nihilismo de Nietzsche y Heidegger.

En su influyente trabajo, El fin de la modernidad, Gianni Vattimo destaca esta posibilidad
desde las primeras lineas: “Tomar la critica heiddegeriana del humanismo o el anuncio
nietzscheano del nihilismo consumado como momentos “positivos” para una reconstruccion
filoséfica, y no tan s6lo como sintomas y denuncias de la decadencia (...), (esto) es posible
Unicamente si se tiene el coraje —no so6lo la imprudencia, esperamos- de escuchar con atencién los
discursos de las artes, de la critica literaria, de la sociologia- sobre la posmodernidad y sus
peculiares rasgos”. “Una consideracion de la condicion posmoderna como posibilidad y chance
positiva. 3

Parte de esta chance positiva esta en nuestro juicio relacionada con la posibilidad estética y
filoséfica de la deconstruccion, entendido como la critica a la tradicion (tal como lo pregona el
posmodernismo), sin promulgar un retorno a los origenes. Dicha deconstruccion expresa —
siguiendo una propuesta de Ifiaki Urdanibia-, los siguientes puntos:

a) Un rechazo ontoldgico de la filosofia occidental
b) Una obsesidn epistemolégica a los fragmentos y a las facturas y
¢) un compromiso ideoldgico con las minorias en politicas, sexo, y lenguaje.

%5 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna. Gedisa Editorial,
Barcelona, 2000. pp-9y 18.
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Lo anterior se traduciria en una actitud posmoderna que no apuntando tanto a una negacion
radical de todo lo moderno sino cuanto a una deconstruccion de la tradicion, esto es, una
“cartografia de manifestaciones artisticas”. 3

Lo anterior opera en la concepcion de posmodernidad de Georges Balandier, quien la
define como “un movimiento de deconstruccién, de puesta en piezas de la jerarquia de
conocimientos y de los valores, de todo lo que contribuye a una formacién de sentido, de todo lo
que ha sido constituido en paradigma o en modelo”. ¥’

En Borges, queda claro, el posmodernismo estético es una empresa deconstructora,
desmitificadora, desenmascadora.

En El fin de la modernidad, al igual que en el de Lyotard, Vattimo pide observar las
ventajas de vivir en medio de esta etapa, reconociéndola como “campo de posibilidades y no (...)
s6lo como el infierno de la negacion de lo humano”.

Vattimo propone tomar esta etapa como una experiencia estética y retorica”, dada “la
imposibilidad de reducir el hecho de la verdad al puro y simple reconocimiento del “sentido
comun’”, tomando en cuenta su carga ideoldgica.

Dicha experiencia, “nos hace vivir otros mundos posibles mostrandonos asi tambien la
contingencia, relatividad, finitud del mundo dentro del cual estamos encerrados”. **®

Tal experiencia estética, segun coinciden Lyotard, Vattimo y José Maria Mardones, podria
Ilevarnos a un estadio social de respeto a la diversidad. Si, como dice Mardones, la posmodernidad
se define por el epistéme de la diferencia, es la tolerancia la manifestacion de este nuevo estado de
la humanidad. Este, me parece es el aspecto mas positivo de era posmoderna. No por cualquier
cosa Mardones sefiala que esta posibilidad es la del “respeto al pluralismo de formas de vida”.

Esta falta de “centro de verdad”, lleva a Borotes a relativizar no de una manera pesimista
sino claramente ludica, ni mas ni menos que al eje rector del conocimiento humano occidental, la
Metafisica, viéndola como una “rama de la literatura fantastica”.

Semejante posibilidad se logra justamente al tomar a la posmodernidad como una
“experiencia estética y retdrica” que rinde frutos creativos y ludicos inéditos, en la historia del arte.

Este es el principal argumento que respalda nuestra aseveracion de llamar a la narrativa de

caracter fantastico de Jorge Luis Borges como “fantéstico posmoderno”.

%6 |aki Urdanibia, “Lo narrativo en la posmodernidad” en En torno a la posmodernidad, op. cit., p-65.
%7 Georges Balandier apud Urdanibia, Idem.
%8 Gianni Vattimo, “Posmodernidad: ;Una sociedad transparente?”, En torno a la posmodernidad, op. cit., p-18.
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7. 4 Estética y filosofia en la posmodernidad: realidad y fantasia

Hibridacion * (la realidad “cruzada” y “contaminada”, en el sentido latino), simulacro,
metaficcion, intertextualidad, ludicidad (realidad “aligerada” como lo Ilama Vattimo), ironia,
arcaismo, desarraigo, fractalidad, palimpsesto, paralelismo, deconstruccién, coexistencia, tiempo

no-lineal, multiplicidad de cosmovisiones, pastiche %

collage, eclecticismo, relativismo,
intercambiabilidad, hiperrealidad (Baudrillard) entre otras, son categorias estéticas claramente
posmodernas, de las que por supuesto no esta desprovista la narrativa fantastica posmoderna, sino
que incluso los utiliza como elementos para construir su fantacidad.

Es tal la relacion entre estos dos sistemas, lo fantéstico y lo posmoderno, que pareciera que
Ifaki Urdanibia estuviese hablando de lo fantastico posmoderno cuando sefiala algunas de las
caracteristicas de lo posmoderno en general son las siguientes:

“Nos hallamos pues, en una situacion en la que imperan la incertidumbre, el escepticismo,
la diseminacion, las situaciones derivantes, la discontinuidad, la fragmentacién, la crisis...,
aspectos que conllevan en los terrenos artisticos, fenomenos como el pastiche, el collage, una
posicion escindida y esquizofrénica que lleva en bastantes ocasiones a la bdsqueda en otros
tiempos de los que ahora carecemos”. 3

Por eso Urdanibia llama a mirar el mundo, de volver a visitarlo con “ironia, sin
ingenuidad”, y esto parece hablar de un mundo en el que el centro de la verdad ha desaparecido,
un mundo posmoderno.

Se trata de un mundo, como dice José Maria Mardones, en el que predomina mayormente
la identidad por referencia a pequefios grupos cercanos, los consensos locales, coyunturales y
rescindibles, las visiones fragmentadas, escepticas de la realidad.

Lo cual equivale a entender lo posmoderno como una epistéme plastica y flexible de la
diferencia, la discontinuidad, la deconstruccion y la diseminacién. **

En ese sentido, nosotros queremos entender a lo posmoderno bajo la clave de la diferencia.
Lo anterior resultado del debilitamiento de la idea de verdad absoluta, propio de lo clasico y lo
moderno.

Este estadio, sefiala Vattimo es una “experiencia de oscilacién del mundo posmoderno que

(debe verse) como oportunidad (chance) de un nuevo de ser (quizés: por fin) humano”. %

%9 |Aaki Urdanibia habla en su articulo “Lo narrativo en la posmodernidad” (en En torno a la posmodernidad, op. cit),
de definir la edad posmoderna como la del “folclor de la sociedad posindustrial”, lo cual no esta muy lejos de nuestra
concepcion de “hibridacion”, en el sentido de contaminarse de otras culturas, de la pluralidad cultural.

390 «presentar el estilo de otro en un nuevo contexto, lo relativiza, sefiala Julian Alberto Pérez en Poética de la prosa
de Jorge Luis Borges, para definir el pastiche.

*1 |aki Urdanibia, op cit., p-69.

%% José Maria Mardones, “El neo conservadurismo de los posmodernos” en En torno a la posmodernidad., op. cit., p-
21.

164



Ya es bien sabido que fue Jean-Francois Lyotard uno de los primeros criticos que hablaron
sistematicamente del término “posmoderno,” y mas aun de una condicién posmoderna, para
designar un estadio filoséfico, social, cultural y estético diferente a los postulados de la
modernidad.

Recordemos: para el francés, lo posmoderno “designa el estado de la cultura después de las
transformaciones que han afectado a las reglas de juego de la ciencia, de la literatura y de las artes
a partir del siglo XIX. Aqui se situaran esas transformaciones con relacion a la crisis de los
relatos”.

Casi todos los tedricos coinciden con Lyotard: se debe entender a la posmodernidad como
el término de los grandes relatos-discursos que ordenaban ideoldgica y epistemologicamente el
enramaje social y cultural de Occidente. Estos metarrelatos, como los llama Lyotard, no son otra
cosa que grandes relatos legitimadores que daban sentido al presente y al futuro que se habia de
seguir. “Faltando —dice Ifiaki Urdanibia- un relato que nos guie, nos encontramos en una situacion
desbrujulada, no tenemos esas verdades a las que agarrarnos que en tiempos no tan lejanos daban
sentido y legitimacion a las posturas que se mantenfan”. 3

El agotamiento de los presupuestos que la Modernidad trajo consigo el debilitamiento de la
idea de “progreso”, que funcionaba a manera de metarrelato o relato ordenador del resto de los
relatos con los que construye la sociedad su imaginario.

Asi, todos los relatos que se concentran alrededor de este principio ordenador, como lo son
la igualdad, la justicia social, el bienestar, la democracia, el capitalismo, el socialismo, la razon, y
sobre todo, la Verdad cientifica (esto es, objetiva y comprobable), que es idea per excelence de la
razon moderna, son entendidas por la posmodernidad como meros relatos, discursos en el sentido
que le brinda a este término Michel Foucault. Y mas aln, estdn dados en cuanto una reglas de
construccion.

“El saber cientifico es una clase de discurso”, dice Lyotard. Recordemos que Borges por su
parte, sostiene que la Metafisica, ese centro ordenador del Ser occidental, es también un discurso;
un discurso de tipo fantastico.

“Desde hace cuarenta afios —dice Lyotard- las ciencias y las técnicas llamadas de punta se
apoyan en el lenguaje”.

Mediante el lenguaje construimos mundos, nos recuerdan Wittgenstein y Borges.

Borges y Lyotard en ese sentido hablan del mismo topico: el que el develamiento de

cualquier ente de la realidad, por dogmatico que sea, resulta un discurso, como un relato, toda vez

%% Gianni Vattimo, “Posmodernidad: ¢una sociedad transparente”, op. cit., p-19.
** |Aaki Urdanibia, “Lo narrativo en la posmodernidad” en En torno a la posmodernidad, op. cit., p-68.
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que se construye mediante los recursos del lenguaje. Y entonces: si cualquier principio ordenador
de la Realidad, Ilamese institucion o concepto, no es mas que un discurso construido por el
lenguaje, en tanto éste permite concebirse como juego, entonces la Realidad queda develada como
una construccion arbitraria.

Es por ello que, por lo menos a nivel literario, los mundos posibles puedan funcionar a
partir de una recreacion de las reglas de la realidad, como en el caso de “Tlon, Ugbar, Orbis
Tertius”.

Ludwig Wittgenstein concibe esta posibilidad en las Investigaciones Filosoficas. En dicho
tratado, el filésofo retoma desde cero el estudio del lenguaje, y lo explora ya como una ventana al
mundo, sino como una construccion arbitraria, dado que se ha dado cuenta de que cualquier
enunciacion del lenguaje carece de verdad, si es que se le desproviste de su contexto.

Semejante reflexion concede maleabilidad al lenguaje y posibilidades finitas, pero también
infinitas, entendidos estos como juegos del lenguaje.

Lyotard explica claramente la trascendencia de esta postura: “Significa con este Gltimo
término (el lenguaje) que cada una de esas diversas categorias de enunciados debe poder ser
determinada por reglas que especifiqguen sus propiedades y el uso de ellas se pueda hace
exactamente como el juego de ajedrez se define por un grupo de reglas que determinan las
propiedades de las piezas y el modo adecuado de moverlas”. 3%

A esto, Lyotard agrega que para que haya un verdadero juego del lenguaje debe saberse
que “a falta de reglas no hay juego”, y que “todo enunciado (fantastico por ejemplo) debe ser
considerado como una “jugada’ hecha en un juego”. Es decir, si Borges consideré a la Metafisica
como una rama de la literatura fantastica, y suscribio las reglas del sistema de lo fantastico en el
prélogo de la Antologia de la literatura fantastica, Borges concibe a la literatura fantastica como
un discurso, un relato, y en suma, un juego del lenguaje.

Si, como considera Rorty, “el mundo sélo existe en términos de una descripcion”, el
realismo, al igual que en Borges, solo seria resultado de una condicién. Lo anterior desplaza el
sentido de una “verdad” uniquivoca y absoluta.

Es por ello que Lyotard mira a la condicion posmoderna como el de una agonistica general,
justamente por una crisis de los relatos revelados como construcciones arbitrarias de una realidad
temporal.

La importancia de manipular relatos para construir realidades (o ficciones), como lo ha

entendido Borges, proviene de la conciencia de que las estructuras narrativas que constituyen un

%% Jean Frangois Lyotard, La Condicién Posmoderna, Madrid, Altaya, 1999. p-27.
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relato legitiman un saber. La cultura de un pueblo se erige entre la distincion del que sabe o posee
el saber y el que no sabe (el extrafio, el nifio). Por tanto, el relato es la forma por excelencia del
saber.

Lyotard explica a detalle como opera el poder de los relatos.

“En primer lugar, esos relatos populares cuentan lo que se pueden llamar formaciones
(Bildungen) positivas o0 negativas, es decir, los éxitos y los fracasos que coronan las tentativas del
héroe, y esos éxitos o fracasos, o bien dan su legitimidad a instituciones de la sociedad (funcion de
los mitos) o bien representan modelos positivos 0 negativos (héroes felices o desgraciados) de
integracion en las instituciones establecidas (leyendas, cuentos). Esos relatos permiten, en
consecuencia, por una parte definir los criterios de competencia que son los de la sociedad donde
se cuentan, y por otra valorar gracias a esos criterios las actuaciones que se realizan o pueden
realizarse con ellos (...) Los relatos, se han visto, determinan criterios de competencia y/o ilustran
la aplicacion (...)” ¥

Si la realidad y las entidades de la realidad, no son mas que discursos aprobados mediante
un consenso, por un rango de uso, la Verdad es ilusoria y arbitraria. Tal hiperconciencia, de indole
linglistica y filosofica (metafisica) dan origen al paradigma de lo fantastico posmoderno.
Como comentaremos, Borges estuvo en contacto con esta linea de pensamiento metafisico,
producto de la lectura del idealismo berkeliano (surgido en el mismo centro de la Modernidad
histdrica), asi como de Bergson y Schopenhauer, autores que como Nietzche o Wittgenstein
estaban al borde del agotamiento de la Metafisica como disciplina segura para reconocer la
realidad circundante.

La famosa frase de Berkely explica a Schopenhauer: “El mundo es mi representacion”.
Entender al mundo como una representacion nos lleva de lleno al mas puro idealismo, pero
también a la mas pura fantacidad.

Veamos la cercania del presupuesto estético borgiano y la filosofia del lenguaje que se
desarrolla como linea de pensamiento desde Berkely hasta Wittgenstein.

En la diseminacion de los juegos del lenguaje —dice Lyotard-, el lazo social es lingistico
pero no esta hecho de una sola fibra, ya que los juegos del lenguaje pueden ser infinitos.
Wittgenstein escribio: “Se puede considerar nuestro lenguaje como a una vieja ciudad: un laberinto
de callejas y de plazuelas, casas nuevas y viejas, y casas ampliadas en épocas recientes, y €so

» 397

rodeado de bastantes barrios nuevos de calles rectilineas bordeadas por casas uniformes” *°°, lo

cual puede traducirse a los terrenos de la cultura y la linglistica como una superposicion de

%% Francois Lyotard, La condicién posmoderna, op. cit, pp-46 y 50.
*7 Wittgenstein apud Lyotard, op. cit., p-77.
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lenguas que construyen un enramado de discursos y relatos, pero también su conciencia de
artificialidad.

Como en Borges, el lenguaje para Wittgenstein es laberintico, infinito, hibrido y maleable.
“Nuevos lenguajes vienen a afiadirse a los antiguos, formando los barrios de la ciudad vieja, el
simbolismo quimico”, la notacién infinitesimal”. 3%

Lo anterior plasma una diferencia radical con respecto al sentido moderno del lenguaje de
Berkely. Al considerar una superposicion de verdades, en tanto lenguas, Wittgenstein nos esta
conduciendo a otra posibilidad epistemolodgica: la convivencia, la tolerancia, pero sobre todo el
maridaje, esto es, un estatuto de hibridacion.

Néstor Garcia Canclini ve como una de las principales caracteristicas de la posmodernidad
a la hibridacion, y por eso sefiala que este paradigma no es un estilo sino la copresencia tumultuosa
de todos, “el lugar donde los capitulos de la historia del arte y del folclor se cruzan entre si y con
las nuevas tecnologias culturales”. *°

Como en las ciudades posmodernas (tal como los primeros postulados de la arquitectura
donde se gesto el término posmoderno fuera de la esfera filoséfica), donde las zonas modernas se
mezclan con las antiguas, el lenguaje literario de Borges hace uso de esta posibilidad, al utilizar
varios discursos de varias etapas de la historia del pensamiento para integrar uno nuevo, uno
hibrido que participa del simulacro y de la hiperconciencia del lenguaje como un juego.

Cuando usa estas posibilidades para revelar la artificialidad de la realidad y la fantacidad
misma produce un nuevo status del sistema de lo fantastico: lo fantastico posmoderno. “TI16n.
Ugbar, Orbis Tertius”, entre otros relatos de Borges se erigen como ejemplos paradigmaticos del

relato fantastico instituido en su totalidad como fenémeno del lenguaje.

7.5 Fantéstico posmoderno, fantastico del lenguaje: filosofia del lenguaje

Borges es un autor en el que se privilegia la escritura como “un artificio del lenguaje”. Para
este escritor, un sistema cognoscitivo no es mas verosimil que una trama fantastica, dada su
naturaleza discursiva y por ser éste una configuracion linguistica de referente ideacional.

Su literatura se encuentra ubicada en el centro del paradigma posmoderno; su fantastico —
aungue no por ello, consustancialmente- también se considera “posmoderno”.

El paradigma posmoderno, fija su atencion en la autonomia del lenguaje, en su capacidad

de crear mundos posibles a partir de la independencia de los elementos del signo, donde se ha

3% 1 dem

%9 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. México,
Grijalbo/CNCA, 1990. P-307.
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problematizado la capacidad referencial del lenguaje coincidiendo con las reflexiones de Saussure,
Wittgenstein y Derrida, creando asi un modelo ladico, con referente apécrifo o bien conformando
un simulacro de referente.

Por consecuencia, lo fantastico posmoderno deriva de las reflexiones filoséficas sobre la
naturaleza del lenguaje y de la negacion de la supuesta transparencia de éste.

Mery Erdal Jordan dice espléndidamente que los relatos de Borges mas que relatos
fantasticos en el sentido clasico o moderno del término son “fantasias metafisicas”, tal vez para
designar lo que nosotros Ilamamos metaforas epistemoldgicas o la puesta en escena de la Idea,
como lo llama Alberto Julian Pérez.

La fractura que se registra sobre la concepcion del lenguaje, y que menciona Erdal Jordan,
se explica cuando el filésofo que se adentra en las aguas del siglo XX tiene al lenguaje como uno
de los centros de su estudio, ya no dentro de una metodologia gramatical sino epistemoldgica. Es
decir, para la filosofia de esta época, el lenguaje comienza a ser no s6lo una construccion de
modelos teodricos de alcance empirico en el nivel fonico, sintactico o semantico, sino adquiere el
rango de objeto para crear una distancia (ironia absoluta) que permite una “filosofia del lenguaje”.

Una conceptualizacion general del lenguaje permite en esta etapa una vision de conjunto y
parte de la consideracion de que el lenguaje existe en si y permite la nocion de uso para distintos
fines.

Tanto David Roas como Rosalba Campra estan de acuerdo en que la concepcion de lo
fantastico como un juego del lenguaje representa “una nueva etapa en la natural evolucion del
género fantéstico”.

El cambio, como propio de la posmodernidad, funciona en cuanto revelador de sus propias
reglas de juego, hiperconciencia de género y ruptura de reglas y canones.

Rosalba Campra amplia nuestro concepto cuando sefiala que este nuevo fantastico (pensado
en Borges como ejemplo per excellence) “no sélo es un hecho de percepcion del mundo
representado, sino también de escritura”, esto es, de conciencia de artificio, de producto de
concebir el lenguaje como un juego que produce mas juegos. En un sentido claro de
autoconciencia lddica.

El lenguaje, a partir de los afios treinta del siglo XX, comienza a ser pensado como una
sustancia con la cual se pueden estructurar diversas configuraciones. En ese periodo, Wittgenstein
considera al lenguaje como contingencia y no como totalidad (de acuerdo al supuesto mimético)
como nota caracteristica en la nueva reflexion sobre su naturaleza. Para él, el lenguaje, ya no
representa, sino crea. Samuel Cabanchik comenta al respecto que en esta concepcién del lenguaje

“su naturaleza no es la del arbol sino la del rizoma, pues al igual que estos vegetales, se extiende
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en una horizontalidad casi superficial, y cualquier fragmento de esa extension puede dar lugar a
nuevas ramificaciones”. *%°

Tal metafora coincide con la propuesta del investigador Lauro Zavala quien explica que
hay al menos tres paradigmas epistemolégicos en la construccién de la Verdad.

Zavala parte del principio constructivista de Watzlawick segun el cual toda verdad es una
ficcion. Los sistemas de verdad que operan en el pensamiento occidental pueden identificarse con
un modelo ternario de sistemas discursivos que deriva en la teoria de los laberintos de S- Rosso y
Umberto Eco.

La referida teoria de los laberintos sostiene que hay tres sistemas de verdad, y por lo tanto
tres maneras de construir y deconstruir la realidad. Esos laberintos son el circular, el arboreo y el
rizomatico; dichos laberintos también pueden ser llamados clasicos, modernos y posmodernos.

En el primer caso, el laberinto (clasico) tiene s6lo una solucién y por lo tanto sélo una
verdad. En el laberinto arb6reo (moderno) se rompe con la l6gica del camino Unico y de la Unica
verdad, este laberinto moderno posibilita la existencia de diversas verdades, que pueden ser
simultaneas o alternas. En este sistema se parte de una verdad pero se puede llegar a varias debido
a la interpretacion, pero cualquiera es valida.

En cambio, en el laberinto rizomatico, al que Zavala se refiere como posmoderno, existe
paradojicamente una verdad y ésta coexiste con muchas mas, igualmente validas, lo que permite la
convivencia de la Verdad canonica o clasica, y varias modernas o rupturas. Por eso, dice Zavala,
que la deconstruccion se centra en sus propias condiciones de posibilidad y da lugar a la
indeterminacion e incertidumbre y esto s6lo se resuelve en cada acto de interpretacion.

Ahora bien, para el caso que nos ocupa ahora, el de la concepcion posmoderna del
lenguaje, la vision totalizante (clasica y moderna) que comienza a fragmentarse en el siglo XIX,
adquiere un estatuto de independencia hacia las primeras décadas del XX, hasta que se permite
varias versiones de la realidad en la modernidad, dadas como transgresiones, y la desacralizacion
de éstas y de la verdad absoluta mimetizante en el paradigma posmoderno.

La teoria de los laberintos es importante en la reflexiéon del lenguaje, debido a que éste,
conforme la literatura lo utiliza, primero se ha erigido como una representacion Unica y

universalmente valida con respecto a la mimetizacion (laberinto clasico), y después, en el

400 samuel Cabanchik, Introducciones a la filosofia, Gedisa/Univerdida de Buenos Aires, Facultad de Filosofia
y Letras, Barcelona, 2000, p- 40.

01| auro Zavala, La precision de la incertidumbre: posmodernidad, vida cotidiana y escritura. UAEM, Toluca
(México), 1999.
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romanticismo %

, como posibilidad de representacion de otras instancias (como la subjetiva)
igualmente validas (laberinto moderno); en la posmodernidad del lenguaje coexisten estas dos
verdades: la verdad candnica y las subversiones o versiones particulares de ésta; en lo posmoderno,
la verdad esta relativizada al maximo.

“En resumen -sintetiza Samuel Cabanchik sobre la condicion linglistica posmoderna- el
“lenguaje” no refiere a una unidad formal, sino a una pluralidad diversa de acciones, disposiciones
y capacidades entretejidas (...) Dicho de otra manera: el lenguaje no viene con una interpretacion
ya dada en forma definitiva, y el uso linguistico contiene la posibilidad permanente de reinterpretar
los signos”. 4%

No es aqui el lugar para reflexionar ampliamente sobre la condicion semidtica que implica
esta acepcion, pero si lo es para mencionar la infinita posibilidad que encarna la concepcién del
lenguaje concebida como un signo, en el cual el significante —entendido en esta ocasion como el
vocabulario que integra la lengua- pueda alcanzar una cantidad imprevista de significados posibles,
cambiantes, conforme el referente cultural en turno, esto es, como una materia maleable y
dindmica, no anclada a ningun régimen de verdad.

Asi, conforme el referente se modifica, se permite una multiplicidad de versiones casi
infinita de la realidad, y con ello la relativizacién de la supuesta verdad canonica, y méas aun, el
cuestionamiento de nuestra concepcion de verdad; tal es el rango epistemoldgico de lo
posmoderno, pero sobre todo del fantastico posmoderno, cuyo ejemplo mas claro lo constituye
Jorge Luis Borges.

Asi, la postura de Wittgenstein consolida una invitacion para reflexionar sobre el lenguaje
como una instancia lo suficientemente maleable para mostrar no una, sino multiples visiones y
versiones de la realidad y sobre todo, entenderla como creadora de innumerables mundos posibles
tanto la imaginacion del hombre se agote, y que sea de esa manera, una materia que soporta la
capacidad para disefiar sistemas alejados de una mimesis supuestamente inmanente al lenguaje.

El lenguaje concebido en el sentido de poder, de material de uso. Asi lo entiende
Cabanchik cuando observa que “si en algo distintivo se juega nuestra especificidad humana, es en

el poder del lenguaje, que es también el nuestro”. %

02 |nsistimos en que nuestra concepcion de “clasico”, “moderno” y “posmoderno” no rivaliza con sus homénimas
historiograficas, ya que las nuestras son autorreferenciales y derivan de la tradicion de lo fantéstico, sobre todo en la
aparente contradiccion historica, cuando ubicamos a lo fantastico clasico dentro de la modernidad literaria que para
muchos autores representa el Romanticismo. Sin embargo, y como ya se ha expuesto al principio de este trabajo, la
propia categoria “moderna”, pensada como categoria historica, también es volatil y relativa, y su uso deriva ain en
innumerables discusiones filosdficas y literarias.

%% Samuel Cabanchik, op. cit, p-40-41.

%% |bid, p-70.
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Wittgenstein equipara al lenguaje a una caja de herramientas o a los instrumentos de una
locomotora, cada objeto (cada palabra) depende también del empleo que se haga de ellos. En la
accion —en el uso de las palabras- es donde surge el significado, sefiala abiertamente Wittgenstein.
En palabras mas claras, “los diferentes juegos del lenguaje son modelos, pautas o ejemplares en los
que los signos linguisticos adquieren su significado, al ser referidos a cosas, estados de cosas,
rasgos o eventos del mundo y al ser coordinados con el uso de otras expresiones en cursos de
accion. Dicho de otra manera, los juegos del lenguaje constituyen el significado y son vehiculos de
comprensién”. %

No quiero dejar este apartado sin antes remarcar la frase “los juegos del lenguaje
constituyen el significado” porque me parece explican de una manera muy clara el modelo
posmoderno que emplea Borges en su narrativa, donde la puesta en marcha, la forma que emplea
para contar sus acontecimientos también constituye un significado y encarna asi una
decodificacion precisa al integrar multiples tradiciones de escritura en un solo artefacto que trata
de poner en evidencia el caracter maleable y también artificial de su construccion, poniendo al
descubierto el corazén mismo de la ficcionalidad del mundo. En las narraciones fantastico-
posmodernas el juego del lenguaje constituye el significado, es decir, el artificio constituye una
metéfora del lenguaje.

La concepcion de la construccion de lo fantastico posmoderno como un juego del lenguaje,
en concreto en una metafora que tematiza la propia creacion de lo fantastico (metafantastica), tiene
como referente casi siempre una disertacion de tipo filosofico.

Tanto Erdal Jordan como Rosario Campra han consignado este cambio epistemolégico de
lo fantastico, conforme la concepcion misma del lenguaje, ya que lo fantastico posmoderno tiene al
lenguaje como la materia prima de su creacion.

Campra ha sefialado abiertamente que lo fantastico registra un cambio al pasar de ser
estrictamente semantico en el siglo XIX (es decir, dependiente del referente mimético), a un
fantastico del discurso con conciencia linglistica, esto es, sabiéndose producto de un juego del
lenguaje 0 una construccion premeditada, en el siglo XX, primero como una conciencia de sus
reglas de género, que le permitieron separarse de ese modelo (moderno), y luego como una
hiperconciencia, que permite la relativizacion absoluta de su estadio de verdad.

Al ser su esencia resultado de una filosofia del lenguaje, el relato fantastico posmoderno ha
hecho de la reflexion filosofica su tematica primordial. Es la metafisica su tema favorito, en tanto

metarrelato, pero también lo es el escepticismo con respecto a ella.

%5 |_udwig Wittgenstein, Investigaciones Filoséficas apud Samuel Cabanchik, op. cit, p- 89.
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Jorge Luis Borges, el mayor exponente de este paradigma, “utiliza los sistemas metafisicos,
teoldgicos y las creencias religiosas (vigentes o no vigentes dentro de su propia comunidad
cultural) como meros arsenales de “postulados fantasticos™ que, al no ser ni legitimados ni
denunciados como engafiosos, sugieren una dimension desconocida que ellos mismos no pueden
explicar”. 4%

Es muy curioso que ya alguna prologuista del cuento fantastico francés, al referirse a
Borges como culminacién de varios intentos por mezclar el elemento fantastico y el asunto
metafisico, que datan desde el mismo siglo XVII y XVII, haya dicho que la metafisica por su
misma esencia no puede ser captada por la razon, pues ya el mismo Platdn se hizo valer del mito
para hacer valer el mensaje. **’

Se trata de un paradigma donde el elemento sobrenatural es sustituido por datos que todo
autoriza a llamar metafisicos, en el entendido de que la Metafisica es para un escéptico como
Borges, “una rama de la literatura fantastica”.

Para Borges lo sobrenatural lo constituyen las “verdades” discursivas. La irrupcion violenta
de estos discursos en la vida cotidiana, constituye un mapa de construccién de lo fantastico
posmoderno, pero también existe la posibilidad de naturalizar el discurso filoséfico relativizandolo
hasta un grado nunca antes visto, hasta desaparecer el centro de la verdad.

Considerar a la Metafisica, centro filoséfico donde descansa la concepcion de la dimensién
humana en Occidente, como una rama de la literatura fantastica no constituye una frase ingenua e
inaugura de hecho el paradigma de lo fantastico posmoderno, dado que éste se inserta en un nuevo
campo epistemoldgico-estético hiperconciente y una vision del mundo con clave escéptica, vision
que “se caracteriza, pues, por una produccion excesiva de artefactos y una inflacion de la teoria”.

La literatura ahora es vista también como un gran relato, un metarrelato, un discurso
legitimado, en tanto éste es entendido como un juego del lenguaje.

Paradigmatica resulta la correspondencia que sostenian Albert Einstein y Sigmund Freud
en este mismo sentido. En una de las cartas que se envian ambos cientificos, de 1923, se lee del
creador del psicoanalisis: “Puede tal vez parecerle a usted que nuestras teorias son una suerte de
mitologia, y en este caso (...) ni siquiera una mitologia agradable. Pero ¢acaso no toda ciencia no
desemboca en un tipo de mitologia como ésta?, ;acaso no puede decirse lo mismo de su propia

fisica?™ 408

%8 Sysana Reisz, “Las ficciones fantasticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, en Teorias de lo fantéstico
(Arco Libros), op. cit. p-210.

“7 Annelise von der Lippen, prélogo a “Cuentos fantasticos franceses”. Andromeda, Buenos Aires, 1979, p-12.

%% Sigmund Freud, “Why war” (correspondencia entre Einstein y Freud en 1933) incluido en Obras Completas. The
Standard edition, Londres, Hogarth Press, 1962.
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La nueva concepcion del lenguaje como no representacional sino creacional, también
estuvo prefigurada por Heidegger al reflexionar sobre el caracter subversivo de la poesia, la cual
considera al lenguaje no mostrativo, sino como Zeigen, que significa a su vez ercheinen lassen,

hacer aparecer. %%

7. 6. Paradigma fantastico posmoderno, fantastico itinerante

La idea de “oscilacion” para los estatutos de verdad en la posmodernidad, como ya hemos
explicado, es decir la idea de que la verdad no es central sino que entra y sale itinerantemente de
un sistema de significantes, que ademas, son multiples y coexistentes, es uno de los centros que
también caracterizan al registro textual que llamamos fantastico posmoderno.

Si lo fantastico clasico estaba dado por un esquema de irrupcion lineal del elemento
sobrenatural sobre el real; el fantastico moderno se definiria por un modelo emergente, en el que lo
sobrenatural se “ocultaba” naturalizandolo para luego hacerlo emerger mediante una epifania,
produciendo asi el efecto fantastico; el fantastico posmoderno relativiza los estatutos de “realidad”
y “sobrenatural” para hacerlos itinerantes dentro de la estructura textual. Lo anterior es viable en
un epistéme como el posmoderno, dado que cualquiera de los dos elementos del sistema textual
estan reveladas como construcciones artificiales.

En la fantastica posmoderna, el arte fantastico surge mas que del sujeto, de la manera de
tratarlo, de la hiperconciencia de sus reglas y de su alcance filosofico.

En resumen, en lo fantastico posmoderno, la otredad no irrumpe, ni emerge, nosotros
entramos en ella, a un mundo de Ideas, filoséfico, virtual, inexistente, y salimos de ella de igual
manera. En el fantastico posmoderno, la realidad y la fantasia estan dados en tanto simulacros.

De esa manera, nuestra incursion, de la mano de Borges es itinerante, entramos y salimos
de la verdad relativa que él ha tejido para nosotros para reflexionar filoséficamente sobre nosotros
mismos; entramos y salimos de TIon, para darnos cuenta que hemos estado en un simulacro de
nuestro propio mundo, de nuestro propio laberinto, el laberinto en el que se ha convertido nuestra

casa, nuestra percepcion de nuestro universo, como en el idealismo de Berkely.

Modelo de itinerancia del fantastico posmoderno

El El fantastico posmoderno constituye un
Realidad g simulacro, ya sea en sus partes
= (simulacro de lo real o simulacion de lo
= sobrenatural), o bien un simulacro de

todo el sistema fantastico, debilitando a
%99 Heidegger apud Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op.| un grado cero la concepcién de Verdad
como centro integrador.
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mimetica E2
(Lo Mismo, % Elemento sobrenatural
lo familiar)

Los elementos (E) oscilan, son itinerantes

Tal vez por eso Alfonso de Toro considera que Borges “no produce un discurso ni
fantastico ni neofantéastico (fantastico moderno), ya que éstos son mundos que exigen una
referencialidad de corte realista”, “me estoy refiriendo al término “fantastico™ establecido
historicamente como la oposicién entre un mundo real y otro sobrenatural”. *°

En su apreciacién hay que puntualizar algo: Borges no niega lo fantastico, sino que crea un
tercer estado de lo fantastico, en donde el referente realista-mimético constituye un simulacro, pero
que necesita de una realidad “real, para emularla en tanto modelo de emulacion.

En ese sentido, todas las realidades virtuales dependen de su referente “real .

En otro articulo, “Borges/Derrida/Foucault: Pharmakeus/Heteropia...” De Toro lo pone mas
claro: lo real en Borges seria una consecuencia de la imaginacién, de la percepcion y de los signos
autorreferenciales, porque “la realidad borgiana también es un simulacro”.

En nuestra propuesta, la realidad para Borges esta declarada como signo

La dependencia de lo fantastico con relacion a lo real, como en el resto del sistema, se
mantiene, pero en otra relacion dialéctica, dado el régimen epistemoldgico de lo real. Bien lo dice
el propio De Toro cuando sefiala que “tanto la paradoja como el género fantastico, son estructuras
binarias y altamente referenciales y/o miméticas, en cuanto uno de los términos representa la
norma, la racionalidad, la causalidad, etc., y el segundo término su desviacién, siendo los dos
términos (mimesis y su desviacion, lo irreal) asi incompatibles”.

Pero volvamos a aclarar: Borges en lugar de contraponer los valores binarios de
realidad/irrealidad, los relativiza y causa un efecto de extrafieza. Todo lo fantastico posmoderno asi
relativiza uno de los polos que lo constituye, lo familiar o lo sobrenatural, o bien los dos términos
al mismo tiempo, es decir todo el sistema.

Lineas arriba se menciona a la paradoja como sistema directamente relacionado con lo
fantastico. Lo anterior se explica porque una de las caracteristicas de la posmodernidad y de la
escritura fantastica posmoderna misma es la concepcion de este registro de lo fantastico como una
pseudoparadoja.

Como bien sefiala, Alfonso de Toro, “la paradoja articula una “crisis” del pensamiento y del

conocimiento en forma contradictoria”.

19 Alfonso de Toro, op. cit. p-198.
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La paradoja “clasica” se nutre de la desviacion, de la infraccion de normas. La paradoja
necesita la controversia, y una unidad que entra en conflicto con su oponente. La paradoja se
revela como grietas de irracionalidad.

En ese sentido, el sistema de lo fantéastico en general es una expresiéon de la paradoja, un
lugar linguistico, cultural donde se renueva el conocimiento.

El resultado de la paradoja consignada en un texto es la de concebir una realidad que hasta
ese momento no se hubiera considerado posible.

Si, como se sabe, las paradojas se articulan en cualquier época, lo que caracteriza a lo
fantastico posmoderno es la puesta en marcha de una pseudoparadoja, es decir la articulacion de
una aparente crisis del pensamiento dada en forma contradictoria, lo que conforma en pocas
palabras, un simulacro de paradoja.

En ese sentido, en Borges, “la paradoja es solamente un fantasma, un espejismo, una
simulacién, un juego”. ***

La palabra “juego” es la clave para descifrar la escritura fantastica posmoderna, que en
mucho inventa Borges. En el caso que nos ocupa, en los relatos del argentino, no se trata de
articular una paradoja, sino de atribuirla, por ejemplo, a quienes no las han producido. Asi la cita
apocrifa de una autoria o de una paradoja hace que el lenguaje se diluya en su caracter de verdad.

Lo mismo ocurre con la intertextualidad borgiana, que bien se podria llamar posmoderna,
ya que como bien sefiala De Toro, este recurso estilistico no es exclusivo de la posmodernidad, ya
que si asi fuera, la posmodernidad hubiese empezado con Homero.

La diferencia estriba —como ha explicado el propio De Toro- en que en la intertextualidad
de Borges, las referencias, las citas estan inventadas y muchas de las veces la intertextualidad es
interna, es decir, autorreferencial. En Borges la intertextualidad también resulta un fantasma, una
simulacion, pero sobre todo un juego. .

El hecho de simular algo que no existe recibe, en la propuesta de Derrida, el nombre de
Pharmacon.

Lo posmoderno tiene que ver entonces con un estado de simulacro, relativizacion, y con el
rebasamiento de la metafisica **?, disciplina de la Filosofia que fue reducida por Borges a una “una
rama de la literatura fantéstica”, por ser en la que descansa toda nuestra concepcion de realidad en

Occidente.

1 Alfonso de Toro, “Paradoja o rizoma”, “transversalidad’y “escriptibilidad™ en el discurso borgiano”, en De Toro
Alfonso y Fernando de Toro (eds)., El siglo de Borges Vol. I. Homenaje a Borges en su Centenario. Vervuet
Iberoamericana, 1999. p-174-175.

12 Reflexion que le permite a Vattimo entrar de lleno a su concepto de “fin de la modernidad” en el ensayo del mismo
nombre que da titulo a su célebre libro, El fin de la modernidad, op cit., p-98.
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Es ya muy conocida la acepcion de Ana Maria Barrenechea cuando sefiala que “Borges
destruye los tres elementos en que le parece que estd cimentada la creencia del hombre en su
concreto vivir: el tiempo, la personalidad y el cosmos” y con ello construye su fantastico.

En ese sentido, para Borges, ya sabemos, su lenguaje y las derivaciones de su lenguaje —la
religion, las letras, la metafisica —presuponen el idealismo, es decir, presuponen que la realidad es
mental, pues para él “no engafian los sentidos, engafia el entendimiento”, es decir, el producto del

pensamiento, de la Filosofia, de la Metafisica.

7.7 Fantéstico posmoderno, metafora filoséfica, refutacion metafisica

La estrecha relacion entre el desarrollo de la Metafisica y la concepcion epistemologica de
la realidad han dado forma a las distintas expresiones de lo fantastico.

Asi, lo fantastico se nutre del cambio en el concepto de realidad, como ha sucedido a partir
del rompimiento de la idea antropocéntrica del universo con Copérnico; la idea de la Creacion
divina por la teoria de la evolucion de las especies de Darwin; las revelaciones sobre el
comportamiento humano a partir de Marx y Freud, y ya entrado el siglo XX, en las posibilidades
conjeturales en la concepcion del espacio y el universo con la teoria de la relatividad de Einstein,
en la cual se refuta la existencia de un espacio y un tiempo estable.

De esa manera, la mecénica cuantica, como consecuencia en la relativizacion de las
matematicas euclidianas, ha hecho de la objetividad un mito, y de la indeterminacién un dogma,
originando que los fendbmenos cuanticos establezcan un divorcio entre la imagen y el concepto

Ya lo observaron bien Eduardo Martinez y Alicia Montes de Oca en su ensayo “Los nuevos
paradigmas” cuando sefialan que:

“El modelo cientifico sobre el que se asienta nuestra civilizacion ha venido cambiando
desde la aparicion de la Teoria de la Relatividad, de la Fisica Cuéntica y de las Leyes de la
Termodinamica. De todos estos campos del conocimiento cientifico surge una nueva vision del
mundo que transforma al Hombre. Si antes el ser humano se veia a si mismo como centro del
universo, hoy se descubre como la conciencia de la biosfera (hipétesis Gaia de Lovelock), como
observador del mundo (Einstein) e incluso como creador de la realidad (Schrbedinger). La
Termodinamica le ha devuelto al hombre occidental la libertad y el protagonismo evolutivo
(Prigogine) que le habia secuestrado el mecanicismo de Newton”. 4=

La verdad deja desde luego ser absoluta cuando la fisica cuantica afecta también el

lenguaje, cuando un incisivo pensador como Bordieu asesta: “El punto de vista —dice Saussure-

3 Eduardo Martinez y Alicia Montes de Oca, “Los nuevos paradigmas” en Reencuentro apud Modernidad y
posmodernidad. La crisis de los paradigmas y valores, Zidane Zeradoui, op. cit., p-31.
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crea el objeto”. Lo anterior nos lleva a aceptar lo que Aurelio Collado Torres apunta, tomado de la
mano de Foucault: “Después de abandonar las pretensiones de objetividad instauradas en la
modernidad (se puede concluir que) una realidad so6lo es aprensible en el discurso (...) Lo real no
es aprensible mas que cuando existe en la dimensién del discurso escrituristico”.

El mismo Foucault lo sefiala cuando dice que “el mundo sélo se ha configurado como
objeto de discurso y fuera de él, el hombre pierde toda significacion”. **°

En ese entorno es donde despliega sus alas la posmodernidad. En la posmodernidad, dice
Serna Arango, “la ciencia descalifica como metafisicos, es decir, como indemostrables, buena
parte de los conceptos méas utilizados por religiones y filésofos, (y) no menos cierto es que los
conceptos basicos de la ciencia: espacio, tiempo y materia, tampoco pasan la prueba de un
minucioso examen racional”. *°

Borges construye sus ficciones a partir de ese cisma que la ciencia, pero también la
linguistica y la filosofia han hecho de la Metafisica moderna. Borges, como lo han demostrado
diversos analistas, no pretende hacer una filosofia, pero si desfilan por sus paginas los conceptos
metafisicos de verdad, historia y el principio de contradiccion. Otras veces polemiza las respuestas
ofrecidas por célebres filésofos, como sucede con el tiempo y la libertad. Otras mas, plantea
nuevas posibilidades heréticas, como sucede con la identidad del hombre y del mundo. No es raro
que Juan Nufio resuma espléndidamente: “Lo suyo es la creacion de estructuras narrativas a partir
de ideas filosoficas”.

Italo Calvino opina lo mismo cuando dice que al final de la lectura de los cuentos de
Borges “comprendemos que lo que habiamos leido es, bajo la apariencia de un thriller, un cuento
filosofico e incluso un ensayo”.

Para Borges los temas metafisicos, en tanto identificados como relatos, se convierten en
claramente fantésticos, ya que toma a la especulacién metafisica como una rama de la literatura
fantastica, pues los concibe consecuentemente con “un valor estético antes que por su contenido”.
418

En ese sentido, “Borges, mas que tesis, propone acertijos, enigmas, paradojas. (...)
Filosofia sin hacer filosofia, no es otra la opcion elegida y defendida por Borges (...) No propone

una praxis, la transmite; haciéndonos ver la vacuidad de la ciencia, del dogma, del sistema: pero

4 Aurelio Collado Torres, “Historia: Campo y comunicacion (escritura)” en Modernidad y posmodernidad, Zidane
Zeroui (ed), op. cit., pp-87 y 92.

> Citado por Daniel Innerarity en Dialéctica de la modernidad. Madrid, Ed. Rialp, 1990, p-50.

18 Julian Serna Arango, Borges y la filosofia. Coleccién de Escritores de Risarda, no. 4, Pereira (Colombia), 1990., p-
83.

7 |talo Calvino, “Jorge Luis Borges” en Borges Mdltiple, op. cit., p-217.

8 7Zulma Mateos, La Filosoffa en la obra de Jorge Luis Borges, Editorial Biblos, Buenos Aires, 1998, P-86.

178



también la plasticidad inagotable del simbolo, del hombre, de la historia (...) Enriquece la vida,
desafia la inteligencia, afina los sentidos. Juega con el universo, huye de los espejos, acierta en el
blanco. (...) Su obra es autosuficiente”. **°

Paradoja y juego son rasgos estilisticos con los que Borges se inserta y en buena medida
define en el modelo posmoderno de la literatura.

Zulma Mateos también coincide con lo anterior: “En la obra poética (de Borges) y
principalmente en la narrativa, se halla un trasfondo filosofico casi continuo. En casos
paradigmaticos como los de "T1én, Ugbar, Orbis Tertius™, "El Jardin de senderos que se bifurcan™ o
“Las Ruinas Circulares’, determinados problemas filoséficos son una explicita fuente de
inspiracion para el tema central del relato. Los componentes de este trasfondo que inspiraron sus
originales creaciones fantasticas son diversos y numerosos. A veces constituyeron la materia prima
de su ficcion; a veces, sobre todo en sus ensayos, le sirvieron para volcar sus consideraciones y
puntos de vista sobre esos temas...” *2°

Maés exactamente: “... es sabido que no se puede hablar en Borges de creacion filosofica
sino de recreacion filoséfica, recreacion e inquietud metafisica”.

Sus “inquietudes metafisicas” se han resumido, por varios criticos, como sigue:

1) La irrealidad del mundo que creemos conocer

2) El problema del tiempo y de la posibilidad

3) La identidad personal

4) La relacion entre el azar, el libre albedrio y el irrevocable destino del hombre
5) El intelectual problema medieval de los universales

6) El concepto de historia

7) La negacidn del espiritu

8) La insustancialidad de la realidad

9) La negacion del espacio

10) La existencia de la materia

11) La idea del tiempo como esencia del existir

12) La religién, la metafisica y las letras son producto del lenguaje.

Profundizando en la Metafisica, en Borges lo fantastico depende de la inversién o
relativizacion de las categorias cognitivas del hombre, en las que descansa nuestro conocimiento
del mundo. EI conocimiento, luego entonces, es imposible toda vez que los elementos que lo
definen pueden ser manipulados, ya que “para Borges el intento del conocimiento especulativo en
filosofia, entendido como metafisica y teologia natural, esta destinado al fracaso por dos razones

fundamentales: por lo limitado de nuestras potencias cognoscitivas para cosas tan elevadas y por la

9 |bid., pp-129 y 130.
20 |bid, pp-17-18.
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meditacion y limitacion que supone el lenguaje como instrumento de comunicacion del
pensamiento...” #2

En ese sentido, Borges ha sefialado que hay tres modelos de realidad literaria. EI primero es
el de registro; el segundo el de la obra imaginaria; de ésta sefiala que no es cosa de realidad, sino
de suplementar la dada mediante cierta organizacion descriptiva o ciertas referencias metaforicas.
El tercer modelo, el mas dificil y eficiente de todos, es propiamente el de invento, el de la creacién
de una nueva realidad. Sus ficciones metafisicas son un claro ejemplo de este tercer modelo.

“Borges —resume Juan Nufio- es una suerte de ilustrador de temas filoséficos (..) los temas
filosoficos méas esquematicos y yertos se transforman en animados relatos de sucesos, en vividas
descripciones de mundos fantasticos”. *%

De Borges dice Nufio:

“Borges es un espiritu obsesionado por unos cuantos temas verdaderamente metafisicos: el
caracter fantasmagorico, alucinatorio, del mundo; la identidad, a través de la persistencia de la
memoria; la realidad de lo conceptual, que priva sobre la irrealidad de los individuos, y, sobre
todo, el tiempo, el abismal problema del tiempo™ con la amenaza de sus repeticiones, de sus
regresos...” 4%

Y lucidamente agrega:

“Es como si no pudiera leer un libro de filosofia (0 de teologia o de matematicas) sin de
inmediato traducirlo en iméagenes, darle vida argumental al esqueleto de aquellos conceptos,
ponerse a idear situaciones, a crear temas nacidos todos de esas nociones abstractas”. ***

El propio Borges, en entrevista con Antonio Carrizo, confiesa:

“... Me interesa mucho la filosofia. Pero me he limitado a releer a ciertos autores. Y esos
autores son Berkeley, Hume y Schopenhauer, que para mi vienen a ser la cima de la filosofia.
Como lo fue para Paul Deussen, que lo sitdo como ultimo en la historia de la filosofia (...) A mi no
se me ha ocurrido nada. Se me ha ocurrido fabulas con temas filosoficos, pero no ideas
filosoficas...” *%°

Juan Nufio, uno de los autores cuyo analisis filosofico de la obra de Borges es mas
conocido, también niega que se pueda hablar de una “filosofia de Borges”, sino mas bien sefiala
que es una cadena de preocupaciones metafisicas las que obsesionan a Borges; el argentino las

domina, y en todo caso las glosa —dice Nufio-, pero sobre todo hace uso de ellas, mediante un

21 Ipid., p-71.
#22 Juan Nufio, La Filosofia de Borges. FCE, México, 1986, pp-15-16
423 {|a;
Ibid, p-10.
24 |bid, p-15.
425 Antonio Carrizo, Borges el memorioso, conversaciones de Jorge Luis Borges con Antonio Carrizo. México, FCE,
1986, pp- 142-144.
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asombroso enrramaje dialéctico entre canon filosofico y narracion literaria; es tal la de vez Platdn
la filosofia que permea a Borges. Después de todo, como en la referencia de Coleridge, los
hombres nacen aristotélicos o platénicos; y Borges nacié decididamente platdnico.

La obra de Juan Nufio explica las relaciones de todas las corrientes filosoficas que aborda
Borges (los idealismos de Berkely, Hume o la filosofia de Schopenhauer,) con una suprafilosofia:
la de Platon.

El objetivo de ese platonismo a ultranza, propone Nufo, es la destruccién del mundo
sensible, mediante la idea de la fuerza superior, intelectual, de los arquetipos para todas las
expresiones del pensamiento humano.

Nufio argumenta que la adhesion de todas las ideas metafisicas y corrientes filosoficas que
Borges plantea, palpa, usa o incluso refuta, estdn permeadas por la idea de los arquetipos
platonicos, la Idea original de las cosas, y sus copias, que multiplican los espejos y estan
desperdigadas en los laberintos.

En ese sentido —dice Nufio- no es que Borges haga filosofia, 0 que se adhiera a una
corriente filosofica, porque al fin y al cabo Borges conceptla cada una de esas corrientes como
capitulos en la Historia de la filosofia, la cual aun esta escribiéndose.

El sentido literario que le da Borges a estas cosmogonias, a estos presupuestos metafisicos,
es lo que realmente hace Unico a Borges; y es justamente “la fuerza y riqueza del texto que es
posible esa otra lectura, la filos6fica”. %2

“Es innegable —continda Nufio- que Borges encierra temas de valor metafisico, pero
justamente eso: el encierro vale mas que los temas. Y el temor del comentarista es siempre el de
maltratar o echar a perder o preterir la maravillosa envoltura”.

Los relatos de Borges, agrega, en un extraordinario corolario de su libro, tienen “el
suficiente vigor literario como para cobrar vida propia y poder existir, en tanto obras de creacion
artistica, sin ninguna necesidad (sin embargo) del apoyo interpretativo metafisico”. **’

En suma, podemos concluir que el centro estético del relato fantastico borgiano es el que
considera al pensamiento cientifico, linguistico, filosofico y epistemoldgico como un referente
fantastico en si. Incluso, como dice Enrique Anderson Imbert en Borges Multiple, para él “Dios es
una hipotesis superflua...”

Cuenta de ello da el mismo Jorge Luis Borges en 1974

“Yo he compilado alguna vez una antologia de la literatura fantastica. Admito que esa obra

es de las poquisimas que un segundo Noé deberia salvar de un segundo diluvio, pero delato la

%26 Juan Nufio, op. cit., p-137.
27 |bid., p-138-139.
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culpable omision de los insospechados y mayores maestros del género: Parménides, Platon, Juan
Escoto Erigena, Alberto Magno, Spinoza, Leibniz, Kant, Francis Bradley. En efecto, ¢qué son los
prodigios de Wells o Edgar Allan Poe —una flor que nos llega del porvenir, un muerto sometido a
la hipnosis- confrontados con la invencion de Dios, con la teoria laboriosa de un ser que de algln
modo es tres y que solitariamente perdura fuera del tiempo? ;Qué es la piedra bezoar ante la
armonia preestablecida, quién es el unicornio ante la Trinidad, quién es Lucio Apuleyo ante los
multiplicadores de Budas del Gran Vehiculo, qué son todas las noches de Sharazad junto a un
argumento de Berkely? He venerado la gradual invencion de Dios; también el Infierno y el Cielo
(una remuneracién inmortal, un castigo inmoral) son admirables y curiosos designios de la
imaginacion de los hombres”. %

Asi, en su etapa posmoderna, el sistema de lo fantastico alcanzo tal grado de madurez en el
que se hacia necesario poder entrever las posibilidades filosoficas de su ontologia.

No en balde Ana Maria Barrenechea, una de las mas importantes estudiosas de la obra de

Jorge Luis Borges, llama a lo fantastico de esta etapa, “el fantastico-metafisico”.

7. 8 Fantéastico posmoderno, metafora del lenguaje

Como ya lo observo Todorov, lo fantastico constituye la quintaesencia de la literatura. En
nuestra opinion, lo fantastico dramatiza la esencia del lenguaje mismo. El fantastico posmoderno
encarna una metafora del lenguaje, en tanto es hiperconciente de los polos mimético y maravilloso,
esencia de todo discurso linglistico, pero sobre todo de la concepcién del lenguaje como una
herramienta de creacion.

En el caso del lenguaje, Borges derriba la idea de éste como representacion, pues en su
concepcion el lenguaje no se descubre, se inventa. Lo anterior porque, como se ha dicho, las
estructuras del lenguaje no son neutrales sino que determinan de antemano las posibilidades de
nuestro pensamiento.

Asi, para Borges y con ello también para el fantastico posmoderno, el lenguaje se concibe
como “el maximo instrumento del hombre como expresion de su racionalidad (y) es descubierto
como un mediador ineficaz y un constructor de ficciones, al punto que no hablamos sobre la
realidad sino una ficcion creada”. *%°

De esa manera, todas las filosofias por antagonicas que sean, son tributarias de las mismas
estructuras linguisticas: se refieren al cambio a través de los verbos. Identifican sus constantes

alrededor de los sustantivos y aluden a los atributos por medio de adjetivos. Cualquier adicion o

%28 Jorge Luis Borges, “Leslie D. Weatherhead: After Death” en Discusién Alianza, Madrid, 2003.
%29 7Zulma Mateos, op. cit., p-23.
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resta en el listado de accidentes gramaticales significard una ruptura con el conjunto de las
filosofias precedentes. En suma, mediante el lenguaje construimos nuevos mundos y nuevas
metafisicas.

Nancy Kason resume muy bien nuestra postura cuando ubica al posmodernismo como un
cuestionamiento de la capacidad representativa del lenguaje, un periodo de escepticismo
concerniente a la palabra y ubica claramente a Wittgenstein como uno de los protagonistas de este
cambio epistemoldgico, al denegar toda esencia del lenguaje y homologarlo esencialmente al
concepto de juego, siendo la ludicidad uno de los elementos basicos de la estética posmoderna.
Jordan utiliza a Hanfling para explicar esta aportacion de Wittgenstein: “Here the term “language-
game’ is meant to bring into prominence the fact that the speaking of language is part of an
activity, or of a form of life...” **

Ya es irrecusable conceder a la aportacion semiolégica de Saussure el origen de esta vision
desacralizada de la palabra, al disociar en dos partes —significante y significado- al signo, y mas
adelante con Pierce introducir el concepto de referente, para disociar asi el mundo y el lenguaje,
que antes del romanticismo se creian inmanentes. Asi, “si la relacion entre el signo y su referente
carece de motivacion, el significado queda reducido a la neta esfera del lenguaje”, nos dice Mery
Erdal Jordan en La narrativa fantastica, evolucion del género y su relacion con las concepciones
del lenguaje.

En el posmodernismo “la escritura se convierte en personaje principal del texto”. “Lo que
estd en juego —sefiala Jordan- lo que se cuestiona, es la capacidad referencial del lenguaje, la
posibilidad de que éste nos relacione con la realidad”. ***

La mayor metafora epistemoldgica de Jorge Luis Borges entonces se refiere a una nueva
manera de mirar el lenguaje. Incluso Rosemary Jackson, al referirse a la obra de Borges, la califica

de fantasfas lingtiisticas (linguistic fantasies)

, tomando en cuenta que es el lenguaje su principal
movil para construir lo fantastico. Y no es el primero, incluso Macedonio Fernandez, escritor muy
admirado por Jorge Luis Borges, ya también consideraba a sus obras como “novelas del lenguaje”.

En un famoso ensayo que Italo Calvino, otro autor del fantastico posmoderno, le dirige a

Borges se lee claramente que la literatura del argentino “va contra la corriente principal de la

%0 Mery Erdal Jordan, op. cit., p-221.

1 Ipid., p-37.

32 «“The jssue of the narrative's internal reality is always relevant to the fantastic, with the result that the “real” is a
notion which is under constant interrogation. The text has not yet become non-referential, as it is in modernist fiction
and recent linguistic fantasies (such as some of Borges's stories) which do not question the crucial relation between
language and the “real” world outside the text which the text constructs, so much as move towards another kind of
fictional autonomy”. (Rosemary Jackson, The literature of subversion, op. cit)
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literatura mundial de nuestro siglo, que toma en cambio una direccion opuesta, es decir, quiere
darnos el equivalente de la acumulacién magmética de la existencia en el lenguaje...” ***

Borges descree totalmente del lenguaje en cuanto que con él se pretenda sobrepasar el
“hecho estético” de su uso mismo. Suponemos, dice, que el lenguaje corresponde a la realidad, a
esta cosa tan misteriosa que llamamos realidad. A decir verdad el lenguaje es otra cosa, es un
hecho ““estético”. Frente al lenguaje, el escepticismo de Borges se radicaliza. Al hombre, escribe,
“solo le fue dado el lenguaje, esa mentira” y “la absoluta naderia de esas anchurosas palabras”. En
una entrevista con Maria Esther VVazquez afirmdé: “si yo tuviera que definirme, me definiria como
agnostico, es decir, una persona que no cree que el conocimiento sea posible”.

Y he aqui, casi la totalidad de su propuesta literaria, de su metafora epistemologica:
mediante el lenguaje se evidencia la imposibilidad de aprehender una realidad que por otra parte
no s mas que una construccion fantastica, la realidad es ficcion.

En resumen, su postura y luego entonces el fantastico posmoderno, provienen de la
conciencia de dos actitudes de los filésofos ante el lenguaje:

a) Una actitud de confianza, representada por todos los racionalistas, sobre todo los que se
enrolaron en el realismo y,

b) Una actitud de desconfianza, encabezada por los empiristas y especialmente por los
nominalistas. Sobre esta actitud frente al lenguaje se ocuparon Thomas Hobbes, John
Locke, George Berkely y David Hume. Ellos rechazaron que por el hecho de existir un
término determinado existiese también una realidad designada por él. Esta postura
también fue adoptada por Bertrand Rusell.

Por ello “se puede resaltar como caracteristica del pensamiento de Borges una actitud de

desconfianza hacia el lenguaje. Puede afirmarse también con seguridad que uno de los temas

filosoficos que més le preocupan es éste: la expresion de la realidad por medio del lenguaje”. ***

Por ello, Borges ha sefialado contundentemente que al hombre como legado “le fue dado el

lenguaje, esa mentira.” **°

El reclamo absoluto viene de esta cita:

“Whitehead ha denunciado la falacia del diccionario perfecto: suponer que para cada cosa
hay una palabra. Trabajamos a tientas. El universo es fluido y cambiante; el lenguaje, rigido”. “*°

Y por si fuera poco:

“... Para éstos (los nominalistas), el lenguaje no es otra cosa que un sistema de simbolos

arbitrarios; para aquéllos (los realistas), es el mapa del universo”. **'

*% |talo Calvino, “Jorge Luis Borges” en Borges mdltiple, Lauro Zavala y Pablo Brescia, op. cit., p-212.
4% Zulma Mateos., op. cit., p-100.

*% Jorge Luis Borges, “Los dones” en Obras Completas Ill., p-411

*% Jorge Luis Borges, epilogo a Historia de la noche. Obras Completas, T-111, p-202

7 Apud Zulma Mateos, op. cit., p-108.
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Zulma Mateos aclara la filiacion de Borges con la corriente filosdfica escéptica del
lenguaje cuando dice: “si quisiéramos hablar de las afinidades de Borges con el pensamiento
filos6fico contemporaneo, es evidente que entre una corriente que reflexiona sobre el ser —con
Heidegger, Karl Jaspers y Jean-Paul Sartre, entre otros- y una corriente que centra su investigacion
en los problemas del lenguaje, representada por el segundo Wittgenstein. George Moore, John
Austin y el neopositivismo, deberiamos ubicarlo en esta ultima (...) Y es evidente que asi debe ser
por dos razones: por un lado, comparte con estos pensadores las mismas influencias filoséficas —
Guillermo de Occam, David Hume, Stuart Mill, William James-, y, por otro lado, comparte con
ellos el escepticismo respecto de la posibilidad humana de conocer la realidad con la ayuda del
lenguaje”. **®

El lenguaje y con ello los Relatos, estan sujetas a la reflexion que sefiala que entre signo y
cosa no existe algo denominado nocion abstraida o universal. La relacion signo-cosa esta dada por
la convencién y el uso, asi como la generalidad de un término esta otorgada también por el uso.
Como dice Zulma Mateos, para Borges no existe una conexion natural entre signo y cosa signada”

Zulma Mateos considera que esta vision del lenguaje ya esta tratada en Demaocrito quien
sostiene que la propiedad de los nombres no es algo natural sino convencional, dado por el uso y la
costumbre.

Lo que en suma mira Borges es que el lenguaje es incapaz de reflejar la realidad, pero es un
sistema de signos convencionales que puede tener, eso si, un alto valor estético.

Esta ultima es la posicion de Borges: Qué garantia tenemos de que un lenguaje que es un
sistema de simbolos arbitrarios —transmitiendo ademéas un conocimiento no respaldado por la
experiencia —sea el mapa del universo metafisico? Absolutamente ninguna. De ahi que aceptada la
arbitrariedad y la limitacion del lenguaje, éste no sirve o es ineficaz como mediador entre el
hombre y esa realidad trascendente (...) La importancia del lenguaje reside justamente en que es el
nexo entre nosotros y la realidad, entre nosotros y ese universo fluido y cambiante. En el limitado e
imperfecto modo cognoscitivo del hombre, el conocer esta ligado al pensar y el pensamiento al
lenguaje. Este es quizd el motivo principal para ver la filosofia como mera conjetura y
coordinacion de palabras: el hecho de tener que usar como medio el lenguaje —ese lenguaje que no
es sino un sistema de simbolos arbitrarios, incompleto y rigido- es suficiente para desacreditarla

como reflejo de la realidad”. **°

%% Zulma Mateos, op. cit, pp-100 y 101.
¥ |bid. p-109.
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Lo anterior esta expuesto visiblemente en las metaforas de “TI6n, Ugbar Orbis Tertius” y
“El Informe de Brodie”, entre otras ficciones. El cuestionamiento que representan cada uno de
estos relatos es un dialogo filosofico con las escuelas del lenguaje del siglo X1X 'y del siglo XX.

La reflexion epistemoldgica concerniente al lenguaje que identifica Jaime Alazraki en
“TI6n, Ugbar, Orbis Tertius” y “La Casa de Asterion” también esta presente en “El Informe de
Brodie”.

El lenguaje de los yahoos, protagonistas de “El Informe de Brodie” es uno que se basa en
una desestructuraciéon del signo, al desproveer al significado de su significante, en términos
semidticos.

Su intertexto, el capitulo V de Los Viajes de Gulliver, también contiene este sentido. La
lengua de los houyhnhnms, en el texto de Swift, también constituye una reflexion sobre la
naturaleza del significado, el cddigo y el significante: “A base de muchos y dificiles circunloquios
proporcioné a mi amo (el houyhnhn a quien Gulliver toma como amo), la idea exacta de lo que
explicaba, ya que su idioma tiene un vocabulario bastante pobre, al ser sus necesidades y pasiones
menos numerosas que las nuestras™ y ‘como los términos poder, gobierno, guerra, ley, castigo y
muchos otros no tenian equivalente en su idioma, resultd una dificultad casi insuperable explicar a
mi amo su significado...”” 4%

La lengua que Borges le confiere a sus Yahoos es una extraccion de la idea de lengua de
los houyhnhnms de Swift; los Yahoos borgeanos, al igual que los houyhnhnms y los experimentos
realizados en el instituto de idiomas de la Academia de Lagado, manejan un lenguaje basado en
conceptos genéricos, un sistema de epitetos, de adjetivos o participios que caracterizan el nombre.

En esos dos sistemas las palabras son sumamente inestables, no tienen un sélo referente
sino géneros de significados. Asi, nos dice Borges, una palabra, por ejemplo nrz, designa
dispersion, manchas, puede significar el cielo estrellado, un leopardo, una bandada de aves, la
viruela, lo salpicado, el acto de desparramar o la fuga que sigue a la derrota, es decir un epiteto.
Tambien pasa lo mismo con la palabra hrl, que indica lo apretado o lo denso y puede designar la
tribu, un tronco, una piedra, un montén de piedras, el hecho de apilarlas, el congreso de los cuatro
hechiceros, la unién carnal y un bosque; es decir, otro epiteto en la palabra apretado; el anténimo
de disperso. Exactamente como funciona la palabra yahoo en los houyhnhnms para caracterizar
todo lo malo.

Y es ironico el propio Borges cuando sefiala: “No nos maravillemos en exceso; en nuestra

lengua, el verbo to cleave vale por hendir y adherir”.

0 jonathan Swift, Los viajes de Gulliver, RBA Editores, Barcelona, 1994. P. 215.

186



El experimento con el lenguaje (de subvertir las convenciones inmanentes a Occidente) ya
se habia registrado en otro relato: "T16n, Ugbar, Orbis, Tertius’, cuando Borges describe que en ese
planeta (T16n) “no hay sustantivos en la conjetural Ursprache de TIon, de la que proceden los
idiomas “actuales™ y los dialectos: hay verbos impersonales, calificados por sufijos (o prefijos)
monosilabicos de valor adverbial™ (...) Lo anterior se refiere a los idiomas del hemisferio austral.
En los del hemisferio boreal (de cuya Ursprache hay muy pocos datos en el Onceno Tomo) la
célula primordial no es el verbo, sino el adjetivo monosilabico...” **

Véase la descripcion de Swift de los experimentos de la Gran Academia de Lagado por
reducir los polisilabos a monosilabos y la forma en que el sustantivo yahoo se vuelve un epiteto
para designar maldad en los houyhnhnms.

Lo anterior, dice Juan Nufo, evidencia una suerte del mismo empirismo avallasador del
lenguaje, pero denuncia sobre todo la debilidad de las redes representacionales de la linglistica.

Asi, podemos concluir que la literatura de Borges es una que profesa, tanto en sus textos
COmo en sus situaciones y en sus personajes, una falta de fe en la sustancia de la que estan hechos:
el lenguaje.

La critica aguda al lenguaje entendido como representacion atraviesa la mayor parte de sus
relatos. En “Funes, el memorioso”, por otro lado, se cuestiona indirectamente a un lenguaje que no
tendria, tal como lo concebimos hoy, capacidad alguna de comunicar estados en movimiento como
“el perro de las tres y catorce” que no es el mismo que “del de las tres y cuarto”. Juan Nufio dice
de este relato: “La humana (aunque monstruosa: (¢,0 monstruosa propiamente por humana?)
condicion de Funes queda realzada porque su peculiar registro linglistico total avanza sobre los
objetos y capta matices, relaciones y aun diferencias horarias”, y ante tal posibilidad subyacente en
el relato de Borges, ¢qué puede resolver los limites de nuestra linguistica?”

Lo anterior recuerda a la tesis de Flora Bottom en la que considera que en gran medida el
mundo de TI6n y de las diversas “fantasias metafisicas” de Borges, son una aplicaciéon de las
teorias que el padre de Jorge Luis Borges comunico a éste en su infancia. En una entrevista con
Richard Burgin, Borges comento: “Recuerdo que mi padre me dijo algo sobre la memoria, algo
muy triste. Dijo: "Pensé que podria recordar mi nifiez cuando por primera vez llegué a Buenos
Aires, pero ahora sé que no puedo’. Y Yo dije: "¢Por qué?” Y contestd: "Porque creo que la
memoria’- no Sé si era una teoria suya propia, yo estaba muy impresionado por ella y no le
pregunté si la aprendi6 o era deduccion suya-, pero dijo: "Creo que su recuerdo algo, por ejemplo,

si hoy recuerdo algo de esta mafiana, obtengo una imagen de lo que vi esta mafiana. Pero si esta

*! Jorge Luis Borges, Ficciones. Madrid, Alianza Editorial, 1995, p. 23.
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noche recuerdo algo de esta mafiana, 1o que entonces recuerdo no es la primera imagen, sino la
primera imagen de la memoria. Asi que cada vez que recuerdo algo, no lo estoy recordando
realmente, sino que estoy recordando la ultima vez que lo recordé. Asi, que en realidad, dijo, no
tengo en absoluto recuerdos ni imagenes sobre mi nifiez, sobre mi juventud’, y a continuacion lo
explicd con un montén de monedas (...) Y afiadio: “Intento no pensar en cosas pasadas porgue si lo
hago, lo estaré haciendo sobre recuerdos, no sobre las primeras imagenes’, y aquello me puso
triste. Pensar que tal vez no tengamos recuerdos verdaderos de nuestra juventud”.

Proponemos que al esbozar su teoria de refutacion del tiempo, “con argumentos idealistas”,
Borges también reafirmé la idea de un lenguaje diferente al de la época, basado en la economia de
recursos y en una estética particular de la puesta en marcha de ideas filoséficas.

Cuando Borges propone la posibilidad de un lenguaje que “a cada instante corresponde la
captacion de ese instante”, y que “disgrega a la conciencia en tantos fragmentos (o conciencias)
como instantes se registraron”, propone también otra opcién sintactica que cuestiona la rigidez de
un lenguaje representacional.

Al llevar esta idea al terreno literario surge un lenguaje diferente, un lenguaje fractal, de
ideas conexas pero sintagmaticamente alejadas, esto es flashes, destellos, recortes de narraciones,
de fuentes, agrupacién de intertextos, que se agrupan para integrar un macrotexto que rompen con
la concepcion de narracion lineal clasica. Se trata de una suerte de narratividad vertiginosa, que en
efecto desafia la memoria, el tiempo y el proceso cognoscitivo, pero sobre todo la idea de una
secuencialidad del lenguaje.

Incluso para exacerbar a tal grado la relativizacion de la realidad y de la verdad, y de la
realidad mimética, tal es el presupuesto del sistema de lo fantastico en general y de lo fantastico
posmoderno en particular, Borges recurre a crear una realidad emanada no de la realidad, sino del
lenguaje; personajes tomados de la tradicion literaria, en forma de parodias o pastiches y que
tienen su realidad y su historia justo ahi, no en un referente extraliterario.

Nuestra propuesta queda confirmada con la seminal consideracion de Bluher: “No cabe la
menor duda de que esta nueva concepcion estética postmoderna de una intertextualidad ludico-
ironica y paraddjica representa un importante elemento constitutivo de aquel arte narrativo
‘neofantéstico” que desde Kafka, Apollinaire y los surrealistas se separa de la literatura fantastica
“clasica” del siglo XI1X'y, en lugar de la irrupcion irritante de lo sobrenatural en un mundo narrado
en general miméticamente que alli se encuentra, introduce aqui lo fantastico como producido en

forma puramente lingiiistica, no mimética”. 4+

#2 Mery Erdal Jordan, op.cit., p-128.
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Los elementos de ludicidad que menciona Bliiher y otros, y que son caracteristicos de la
posmodernidad, derivan sin duda de la desacralizacion del lenguaje, cuya estética depende en

buena medida de la ironia, para asi construir la fantasticidad posmoderna.

7.9 Jorge Luis Borges, ejemplo paradigmatico del fantastico posmoderno

Es ya un lugar comun poner a Jorge Luis Borges como el ejemplo paradigmatico de la
posmodernidad literaria, pero no asi explicar que su fantacidad es asi mismo posmoderna con
respecto al sistema que llamamos de lo fantastico. Ni siquiera se ha llegado a un consenso de en
qué consiste su fantacidad y como otros autores se inscriben en este modelo que se abre como una
nueva posibilidad de creacion.

Es cierto, Borges constituye, como ya lo observé John Bart, el centro y el principio de lo
que llamamos posmodernidad, y este epistéme es posible gracias a un concepto en extremo
inquietante que propone Borges, como si se tratase del propio Michel Foucault: la verdad es un
discurso, y si se manipulan (entiéndase, se hacen simulacros) los conceptos metafisicos que rigen
nuestra concepcion del mundo, podemos llegar a sugerir nuestra realidad como una ficcion, como
un juego fantastico, en tanto construccién arbitraria.

Stanislaw Lem, gran lector de Borges, lo dice claro: “En Tlén, Ugbar, Orbis Tertius,
Borges basa la historia en la idea de invertir nuestros conceptos de “idea” y ‘realidad’. Borges
insinda que una sociedad secreta ha creado un mundo nuevo en la que la mente crea sus propios
objetos externos, y los Ginicos objetos externos son los creados por la mente”. 3

Angela Carter también lo menciona, como casi todo mundo lo hace ya, que Borges, al
menos en los cuentos “T16n, Ugbar, Orbis Tertius”, “La biblioteca de Babel”, “El Aleph” y “El
Jardin de senderos que se bifurcan” buscan invertir, modificar, negar o “tachar” la forma “en que
conocemos lo que conocemos e incluso lo que creemos conocer”, es decir las categorias
metafisicas en las que cognocemos y aprehendemos el mundo; es decir: el lenguaje, la realidad, la
cultura, Dios, etcétera.

Quien lo pone mas claro es el propio Caillois: “Se trata de negar, sea el espacio geométrico,
infinito, homogéneo, tridimensional, equipolente; sea el tiempo abstracto: infinito, irreversible,
irreparable, isécrono”. **

De ahi la fantacidad de “T16n, Ugbar, Orbis Tertius”: “La cultura de T16n nos es ajena; y lo

es porque se basa en una teorfa del conocimiento totalmente distinta...” *°

3 Stanislaw Lem “Unidades de los opuestos” en Borges Miltiple, Lauro Zavala y Pablo Brescia (comps), op. cit, p-
188.
4 Roger Caillois, Imagenes, imagenes., op. cit. P-35.
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Barth tambien apunta en la misma direccion cuando dice que Borges usa el regressus in
infinitud, su famoso recurso de las cajas chinas, “como evidencia de que el mundo es nuestro
suefio, nuestra idea, en el cual pueda encontrarse “tenues y eternos intersticios de sinrazén™ que nos
recuerdan que nuestra creacion es falsa, o, por lo menos, ficticia...” *4°

El mismo Octavio Paz también lo vio asi: “El punto de vista de Borges es su arma infalible:
trastorna todos los puntos de vista tradicionales y nos obliga a ver de otra manera las cosas que
vemos Yy los libros que leemos (...) Sus cuentos y sus poemas son invenciones de poeta y de
metafisico: por esto satisfacen dos de las facultades centrales del hombre: la razén y la fantasia...”
447

A continuacion, y una vez esbozado nuestro concepto de fantastico posmoderno e intentado
escudrifiar su relacion con los conceptos filoséficos y del fendmeno del lenguaje, nos permitiremos
delinear una poética de lo fantastico posmoderno, que incluye por cierto, como dice Paz, las dos
facultades centrales del hombre: la razén y la fantasia. Recordemos: Bioy Casares las Ilamaba
“gjercicios de incesante inteligencia y de imaginacion feliz”, lo cual define en mucho este

paradigma estético cuyo epitome es la obra de Jorge Luis Borges.

7.9. 1 Borges: la cultura como palimpsesto

Borges mira a “la cultura como tela de Penélope, haciéndose y deshaciéndose, para vivir
encerrada en sf misma: la cultura como palimpsesto”. 48

Uno de los argumentos principales de la obra borgiana y de la literatura posmoderna en
general y la fantastica posmoderna en particular, es mirar a la cultura universal como un mapa en
el cual desplegar “viajes”, a veces mediante la intertextualidad, otras mediante la reconstruccion.

“Pierre Menard, autor del Quijote” —ya lo hemos dicho, cuento paradigmatico de la
narrativa fantastica posmoderna- por ejemplo, parte de la idea de que un hombre es todos los
hombres. Borges retoma en gran medida el dictum de Mallarmé de “el mundo existe para llegar a
un libro”, entonces “¢que hay de extrafio en que una obra sea todas las obras y la misma y que el
autor del Quijote sea lo mismo Cervantes que Menard?” *4°

En ese sentido, Pierre Menard se trata de una aplicacion del platonismo metafisico al
mundo de la literatura, y en general, de la creacion artistica. La obra de Menard —nos dice Juan

Nufio- es la terrible l6gica de las copias de la Idea.

> Angela Carter, “Borges y la taxonomia en El Libro de los seres imaginarios” en Borges Mdltiple. Ibid., p-251.
#8 John Barth en Borges Mltiple, op. cit. p-173.

“7 Octavio Paz, “El arquero, la flecha y el blanco” en Borges Mdltiple, op. cit., p-224.

8 Juan Nufio, op. cit., p-53.

9 |bid., p-54.
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Ademas, como advierte Nufio, también se puede advertir en ese cuento un eco de
Schopenhauer y sus ideas sobre el arte, ademas de una cantidad casi infinita de relaciones
intertextuales e intercédigas. En ese sentido, desplegar una narracién, para Borges, es abrir la
puerta de una biblioteca infinita que es la cultura.

De esa manera, la estrategia general en las obras posmodernas son las de animar una
lectura para que se vuelva escritura (en el sentido de Derrida) y la de desplegar una red lo més
vasta posible de relaciones con la cultura. Lo anterior constituye otro sentido de la frase “nada

nuevo hay bajo el sol”, que se le adjudica a un supuesto pesimismo de la creacion posmoderna.

7.9. 2 Borges: metafora del escepticismo; conjetura, espiritu del posmodernismo

Borges también es una metafora del escepticismo y en ese sentido tal vez, como lo han
asegurado algunos, el escritor argentino inaugura el espiritu del posmodernismo mediante una obra
estética concreta. Claudio Rodriguez Fer considera que el argentino trata de instalar en sus
narraciones un “radical fundamento cognoscitivo y convertirse en una colosal pardbola
epistemoldgica del escepticismo humano”, teniendo como vehiculo y como fundamento “las
claves de su dimensién fantéstica”. **°

Dicha clave de su “dimensién fantastica” es solo una: la conjetura.

“Escéptico respecto a los intentos sistematicos de explicacion, solo se atreve a esbozar una
conjetura sobre el universo que no ira mas alla de donde le corresponde: dentro de la literatura
fantastica (...) Conjetural, porque siempre no es més que una hipétesis posible”. ***

En Otras inquisiciones, Borges afirma sobre esta actividad conjetural, caracteristica del
episteme posmoderno:

“... Cabe sospechar que no hay universo en el sentido organico, unificador, que tiene esa
ambiciosa palabra. Si lo hay, falta conjeturar su propdsito; falta conjeturar las palabras, las
definiciones, las etimologias, las sinonimias, del secreto diccionario de Dios...” **?

Como se ha mencionado, algunas de las caracteristicas en las que los diferentes teoricos del
posmodernismo fundan la existencia de tal fendbmeno estético, son el escepticismo, la conjetura y
la incertidumbre.

En Borges, como lo documenta Claudio Rodriguez Fer, tales caracteristicas estan presentes

y son fomentadas:

%0 Claudio Rodriguez Fer, “Borges: escepticismo y fantasia”, op. cit., p-146.
! 7ulma Mateos., op. cit., pp- 88-89.
2 Jorge Luis Borges, “El idioma analitico de John Wilkins” en Otras Inquisiciones, op. cit., p- 86.
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“En este mismo sentido podemos adelantar que el escepticismo de Borges es total ante
cualquier clase de valores presuntamente ultimos o ante todo tipo de verdades pretendidamente
absolutas”. **®

Rodriguez Fer abunda:

“En las elucubraciones borgeanas no se buscaran pues verdades absolutas, ni siquiera la
pretension de encontrar la verdad”. ***

En la obra de Borges se acentta fuertemente la idea de que cualquier idea absoluta no es
maés que ideoldgica y que el mundo en realidad es una enorme conjetura. Qué mayor resultado de
esta postura que reducir la metafisica a una rama de la literatura fantastica, orillandonos a pensar
que cualquier aseveracion no es mas que una conjetura, una teoria del mundo.

En el Libro de dialogos de Osvaldo Ferrari, Borges lo deja bien claro:

“... Yo no tengo ninguna certidumbre, ni siquiera la certidumbre de la incertidumbre. De
modo que creo que todo pensamiento es... bueno, conjetural”. **°

Notese la coincidencia con el propio Borges, quien en el prologo de sus conversaciones con
Richard Burguin asevera: “Si de algo soy rico, es de perplejidades y no de certezas”.

La idea del mundo conjetural la desarrolla también Roger Caillois en su ensayo “El &gata
de Pirro”, en la que enumera una a una las conjeturas que se han hecho, primero, sobre la
existencia de dicha piedra, que supuestamente contendria un pasaje griego épico, y luego, los
presuntos origenes y descripciones que de ésta se tienen en cada época de la humanidad.

En ese sentido, la existencia de tal joya-accidente de la naturaleza, al igual que la de
cualquier teoria (sobre todo en Filosofia) no seria mas que una conjetura.

La tarea de los pensadores de todos los tiempos, al tratar de desentrafiar cualquier realidad
consistiria en “sustituir semejanzas groseras y evidentes por otras, cada vez mas sutiles y
abstractas, menos perceptibles, que tiene que ver con las estructuras y no con las apariencias”. **°

Asi, la perpetua reclasificacion es la que predomina en el progreso de la investigacion
rigurosa.

Esta —agrega Caillois- anota un punto a su favor, franquea una etapa nueva cada vez que un
espiritu atento, temerario, reconoce y explota una relacion inédita.

De acuerdo a Caillois la ensofiacion y el impulso de aquellos que conjeturaron sobre el
origen de la agata de Pirro son actitudes toscas pero comunes a los investigadores y a los escritores

contemporaneos. “Responde al mismo llamado y toma prestados, aunque titubee, los mismos

%53 Claudio Rodriguez Fer, Idem..

% |bid., p-154.

> Citado en Claudio Rodriguez Fer, “Borges: escepticismo y fantasia”, op. cit., p-147.
¢ Roger Caillois, “El 4gata de Pirro” en Imagenes, Imagenes, Edhasa, Barcelona, 1970.
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senderos de los altivos rigores que permiten al hombre interrogar al universo, amasar un saber y
componerlo en vastos sistemas.

Y esa “mania permanente de interpretarlo todo a diestro y siniestro” es el espiritu, el
impulso y el “instrumento primero del método” conjetural, puesto en evidencia por la &gata de
Pirro, de acuerdo a Caillois.

En el sentido literario, es claro que ésa es la estrategia de la narrativa borgiana. Con base en
conjeturas desarticular las categorias en las que hemos aprehendido el universo, hasta hacer —-como
un espejo lo hace- que la supuesta realidad entre en el juego epistemoldgico del relato fantastico: el
de la ambigliedad absoluta, hasta suplantar nuestra concepcion de realidad por un simulacro de
ésta, y en ese sentido, fantastica.

“... No hay clasificacion del universo que no sea arbitraria y conjetural. La razon es muy
simple: no sabemos qué cosa es el universo...”, dice Borges poniendo al descubierto su propia
estrategia en Otras inquisiciones.

La reflexion de Rodriguez Fer sobre el libro de Jaime Rest (El laberinto del universo.
Borges y el pensamiento nominalista), no valorada por el mismo autor, ya que la destina a un
simple pie de pégina, es crucial para nuestra argumentacion ya que en dicho libro se documenta el
impulso de Borges por presuponer la imposibilidad del conocimiento discursivo debido a que éste
estd supeditado al lenguaje (otra vez la idea de una gran metafora del lenguaje como hipercédigo),
de tal manera que cualquier medio expresivo escrito u oral, en este caso el discurso, planteado
como conocimiento de la realidad, como lo pretenden los realistas, se convierte en ficcion cuando
ingresa en el ambito del lenguaje.

Asi —agrega Rodriguez Fer- tanto la filosofia como la ciencia compartirian con la literatura
una base igualmente fabulosa.

Como ya lo habiamos comentado anteriormente, Borges comparte la vision linguistica de
Wittgenstein (el de las Investigaciones Filoséficas) al considerar al lenguaje como el de un
instrumento sometido a los variados y cambiantes usos a los que se ve expuesto.

Ya es muy conocido que Foucault en “Les Mots et les choses”, encuentra que a partir de
Borges “llega a demostrar como el lenguaje no es un instrumento de conocimiento y comunicacion
de la realidad material que se limite a mal traducir a ésta en palabras, sino un generador autbnomo

de sus propias realidades”. **’

7 Foucault apud Caillois, ibid, p-149.
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Rodriguez Fer, junto con otros autores, reconoce una acendrada clave esceptica en la
narrativa de Borges, que se queda en una actitud textual, sino en una propuesta epistemologica
como tal.

Si, como dice Borges, hasta la filosofia es conjetural debido a que “una doctrina filosofica
es al principio una descripcion verosimil del universo, giran los afios y es un capitulo —cuando no
un parrafo o un nombre- en la historia de la filosofia”, entonces la rama filos6fica que trata sobre
los elementos que hacen aprehensible al mundo (Metafisica) también es conjetural.

No so6lo eso, cualquier planteamiento —como bien lo remarca Rodriguez Fer-, en el
pensamiento borgiano, tiene que conducir a una conclusion escéptica.

En ese sentido, tal postura se vuelve dramatica, ya que dicho escepticismo nos conduciria a
la idea de un universo ilusorio, que no es otra cosa que la aplicacion de las ideas filosoficas de
Hume, Berkely y Schopenhauer, tan caras a Borges.

“Efectivamente, la irrealidad del mundo apariencial hace referencia a conocidas filosofias
antiguas y modernas, pero la irrealidad del yo individual, tesis de tanta tradicion en las culturas
orientales (tanto semiticas como hindues, pasando por todo tipo de pensamiento panteista) tiene
plena vigencia en el pensamiento occidental del siglo XX”.

Por alguna razén, esa idea de que el mundo es s6lo una conjetura y tiene un caracter
provisional, al menos cognoscitivamente, también la comparte otro contemporaneo de él, y que
igual que Borges, ha ayudado, paraddjicamente, a cambiarle la faz al mundo, tal vez para
confirmar sus teorias: Albert Einstein.

Para él, también la ciencia, otro de los elementos en el que la modernidad funda sus
certezas, es otra de las creaciones humanas, por tanto invencion tal cual. Son sélo ideas inventadas,
dice Einstein, “no muy lejos —en ultima instancia- de cualquier otro discurso conjetural”
(Rodriguez Fer).

Ya en otra parte de este trabajo transcribimos una charla entre Einstein y Freud en la que se
da cuenta de la forma en la que éstos han descubierto cierta relatividad en sus posturas cientificas.

De la misma manera, y ain mas dramaticamente, si las narraciones fantasticas de Jorge
Luis Borges estdn despegadas de cualquier referente mimético, podemos sefialarlas como el mas

alto grado de ficcidn. Son narraciones que responden a una fabricacion, a una mentira.

%8 Claudio Rodriguez Fer, “Borges: escepticismo y fantasia”, op. cit., p-153.
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Es por ello que Donald L. Show dice que los cuentos de Borges “son de alguna manera
parabolas o apologos que ilustran el desmoronamiento de las viejas certezas racionales o fideistas
y que examinan las posibilidades que asi quedan al descubierto”. **°

Rosemary Jackson también lo comenta:

“It is evident in the wonderful linguistic fantasies of Jorge Luis Borges (...) Borges
describes “the polished surfaces™ of his books as able to “represent and promise the infinite™. His
fantasy worlds of Tl6n, Ugbar, Orbis Tertius exist as signs referring only in themselves, self
generated”. *®°

En Borges, los géneros, las tradiciones, los intertextos, por altos o bajos que sean, tienen el
mismo rango de utilidad estética. En ninguna otra literatura, el maximo logro de la mente humana,
la filosofia, habia sido tachada de “fantastica”. Nunca las disciplinas mas caras al quehacer
humano, la religion, la metafisica, la ciencia, la teologia, la psicologia, la literatura, habia sido
relativizadas con tal adjetivo.

Recordemos a Borges cuando dice que nada para €l resulta mas fantastico que el misterio
cristiano de la Trinidad: un padre, un hijo y un espectro.

Recuérdese:

“La metafisica es una cosa mucho mas imaginativa que la literatura en general. Quiero
decir: usted toma la literatura fantastica, aun la mas ilustre de ella, Poe, Wells, y esas fantasias son
muchas menos extrafias que la idea de un ser que es tres y es uno, o que la idea de un Infierno y un
Cielo, o que la idea de un Dios que vive en el pasado, en el presente y en el porvenir; todo eso es
mucho mas raro que cualquier invencion literaria”. **

Y mas: “... ;que son los prodigios de Wells o de Edgar Allan Poe —una flor que nos llega
del porvenir, un muerto sometido a la hipnosis —confrontados con la invencion de Dios, con la
teoria laboriosa de un ser que de algin modo es en tres y que solitariamente perdura fuera del
tiempo? (Qué es la piedra bezoar ante la armonia preestablecida, quién es el unicornio ante la
Trinidad, quién es Lucio Apuleyo ante los multiplicadores de Budas del Gran Vehiculo, que son
o 462

todas las noches de Sharazad junto a un argumento de Berkely

En el mismo rango ubica a la Metafisica, que para él, es una rama de la literatura fantastica.

% Donald L. Shaw. Nueva narrativa hispanoamericana. Boom, posboom y posmodernismo. Catedra, Madrid, 1999, p-
38.

460 Rosemary Jackson, op. cit., p-164.

%81 Entrevista con Jorge Luis Borges en Borges el palabrista, Esteban Peicovich, Madrid, Letra Viva, 1980, p-92.

*2 Jorge Luis Borges, Discusion, op. cit.
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Ambos, “la filosofia y la teologia son, lo sospecho, dos especies de la literatura fantastica.
Dos especies espléndidas”. ** Y alin més:

“Las invenciones de la filosoffa no son menos fantasticas que las del arte”. **

“En su obra, todo dogma es falso, todo sistema racional — o no- es falaz, todo juicio
humano es falible; toda opinion —mero accidente de la causalidad- es trivial. En suma, cualquier
manifestacion del pensamiento humano aparece en su obra como relativa y meramente conjetural”.
465

Y justamente, ese estado de duda, de escepticismo total que implica el adjudicar a cualquier
supuesta verdad absoluta o elemento metafisico o epistemoldgico un caracter provisional, es para
Rodriguez Fer, el principio que ejerce la duda en el relato borgiano, y que produce por ende, la
ambigledad (él le llama duda) de lo fantastico.

Asi, dice:

“Por todo ello, Borges manifiesta en su teoria y en su practica como el escepticismo
esencial es el punto de partida de lo fantéastico”. *°°

Lo anterior resulta una prueba irrecusable de que la estrategia textual y extratextual
borgiana presupone o supone el espiritu del posmodernismo filosofico.

Estéticamente también queda claro, a partir de otras lineas de Rodriguez Fer:

“Para el incrédulo, todo fendmeno aparentemente imposible de explicar es extrafio: para el
crédulo en cambio, es maravilloso. Pero para el escéptico, todo fendmeno inexplicable es mucho
més rico, ya que no es extrafio o maravilloso, sino extrafio y maravilloso...” **’

Lo anterior tiene para nuestros efectos, caracter de hallazgo, ya que si, como hemos
explicado abundantemente, para el lector y para el personaje el hecho de que un elemento (el
elemento sobrenatural que irrumpe en su entorno familiar) le parezca extrafio, indica que estamos
en la presencia de la estrategia textual del paradigma clasico de lo fantastico.

Si por otra parte, el lector o0 personaje no muestra sorpresa por el elemento sobrenatural, ya
sea porque éste esta naturalizado o el ambiente en el que irrumpe esta enrarecido, por lo que ya no
causa sorpresa su presencia, entonces estamos en presencia de lo maravilloso, que es como
demostramos, esencia del paradigma moderno de lo fantastico; ergo, cuando Rodriguez Fer habla
de que para el crédulo el fendmeno imposible de explicar es maravilloso, se refiere a la estrategia

del fantastico moderno.

“%3 Jorge Luis Borges, La cifra, Madrid, Alianza, 1981. p-107.

%4 Jorge Luis Borges, Otras Inquisiciones. Madrid, Alianza, p-55.

%5 Claudio Rodriguez Fer, “Borges: escepticismo y fantasia”, op. cit., p-146.
%6 |pid., p-167.

7 1 dem
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Por lo tanto, cuando sefiala que para el escéptico (lector modelo del paradigma posmoderno
de lo fantastico) todo fendmeno inexplicable es extrafio y maravilloso, esta hablando justamente de
la estrategia textual del paradigma posmoderno de lo fantastico, que comparte las caracteristicas,
como ya hemos visto, de lo fantastico clasico y de lo fantastico moderno.

Si, como Lauro Zavala sefiala, lo posmoderno esta definido no sélo por la hibridacion de
géneros, sino de la hibridacién de los paradigmas que lo preceden, a saber, lo clasico y lo moderno,
luego entonces, Rodriguez Fer, tal vez sin quererlo, avala nuestra hipotesis.

Filos6ficamente, Borges, en un afan de destruir la verdad Unica o la validez de varias
verdades “verdaderas”, consolida otro tipo de verdad: la no verdad o la ausencia de una verdad.
Borges crea asi un nuevo paradigma epistemoldgico: la verdad irrelevante. Su consecuencia es el
escepticismo ludico propio de la posmodernidad.

Tal vez por eso Jorge Luis Borges, para algunos, precursor de la posmodernidad y escritor
“fantastico” por excelencia diria de su concepcion del mundo: “... los géneros no son otra cosa que
comodidades o rotulos y ni siquiera sabemos con certidumbre si el universo es un espécimen de
literatura fantéstica o de realismo”. “°®

Y en ese sentido, cuando pensamos en Borges, se aplica lo que Luz Araceli Gonzélez
Uresti citando a John V&zquez subraya con respecto al cambio paradigmético que un paradigma

solamente cambia cuando sus ideas fundamentales o vision del mundo cambian.

7.9. 3 Ironia y ludicidad, “aceites” del fantastico posmoderno
Gianni Vattimo aclara de una forma extraordinaria la condicion de la obra de arte en la
época posmoderna, diciendo que ésta se caracteriza por “la capacidad gque tenga la obra de poner

en discusién su propia condicién” #¢°

, esto es, un avanzado grado de autoconciencia que se
resuelve en una estrategia general de la obra artistica posmoderna: la ironia.

La ironia y la ludicidad, en tanto categorias que se desprenden de la hiperconciencia de los
géneros, son producto también de un sentido mas creativo del escepticismo que caracteriza a la
posmodernidad.

La ironia que caracteriza a la estética posmoderna es la que comprende “la desmitificacion
de la total capacidad representiva del lenguaje”, en juegos textuales tales como la parodia, el
pastiche, el simulacro, que son recursos que ponen en duda la seguridad que teniamos en la

representacion mimética del lenguaje. El fantastico de este periodo pone de manifiesto que el

%68 Jorge Luis Borges, prologo a La muerte y su traje, relatos de Santiago Dabove, Buenos Aires, 1961.
%9 Gianni Vattimo, El fin de la modernidad, op. cit., p-51.
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referente puede ser irreal, 0 que no se estd seguro de ello. En fin, relativiza al maximo grado la
concepcidn de verdad.

Explicitamente Vattimo sefiala como manifestacion del arte posmoderno, “la ironizacién de
los géneros literarios”.

En cuanto a la ludicidad, entendida como capacidad e intencion de juego en un sistema
textual, podemos decir que también constituye —junto a la ironia- como uno de los dos
“lubricantes” que permiten “aceitar” la maquinaria del relato fantastico posmoderno.

Aungue la mayor parte de los relatos de Borges y de otros autores de este paradigma,
parezcan por su carga escéptica destinado al pesimismo, en el fondo no lo son: la mayoria de ellos
estdn desprovistos de una carga de solemnidad, pues contienen hiperconciencia de género e
hiperconciencia de uso.

La solemnidad esta dada en todo caso como otro simulacro que permite disfrazar el estado
fantastico.

Al devastar el mundo tal como lo conocemos, o como lo conociamos (recuérdese los
conceptos de realidad clasica y moderna, mediante el asunto de las verdades absolutas), partiendo
desde la raiz mas profunda, las categorias abstractas con las que cognocemos el mundo, el universo
queda relativizado.

Una vez desacralizado, el mundo puede prestarse al juego. El fantastico posmoderno esta
repleto de ludicidad. El juego es su mdvil.

Pero no se trata de juegos simples; como dice Claudio Rodriguez Fer, se trata de “juegos
dialécticos”.

La metafisica y la filosofia en general (y por extension, la teologia, la ciencia, la historia,
etcétera) son ramas de la literatura fantastica, de acuerdo al postulado posmoderno. Esta literatura
fantastica estaré en constante relacion dialéctica con ellas.

Asi —dice Rodriguez Fer- estas ramas seran meros pasatiempos ludicos de la imaginacion,
despojadas de toda seriedad trascendente y de todo prurito de verdad o de dogma.

Y ésa es la primera condicion para que algo se vuelva un juego: la falta de seriedad
trascendente —aparente-, que formara toda una estética: la posmoderna.

“La categoria “juego ocupa un lugar central en una escritura que no esta determinada por
un saber o pensamiento Unico, en cuanto ésta funciona como una “unidad de azar”, como

programa, como principio y transforma la escritura en literatura”. **

470

Idem.
1 Alfonso de Toro, “Borges/Derrida/Foucault” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y saber en el siglo XX. Alfonso de
Toro, Fernando de Toro (eds), Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999. P-157.
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A través de la perlaboracion, Borges abandona, la tradicién, la literatura y el libro.
Reconocemos trazas de éstos, pero s6lo como un “falso/falaz espejo/reflejo, como una mascara: la
literatura de Borges es un suplemento (‘notas’) de libros, de libros imaginarios y muestra "I au-
dela du tour’. Esta escritura de la agregacion o del suplemento inaugura un juego literario donde
por consecuencia se pierde el original y la autoria”, nos recuerda Alfonso de Toro.

Lo anterior elimina la referencia y se vuelve por resultado simulacién y rizoma.

Eckhard Héfner lo dice abiertamente: en Borges coexisten las estrategias mas corrosivas de
la posmodernidad: la ludicidad y la ironia.

“Es muy posible que el juego sea una de las intenciones textuales relevantes en los cuentos
de Borges, en el sentido de juegos de pensamiento sobre posibles mundos, modelos del ‘mundo” de
diversa —-muchas veces de incompatible- proveniencia (fisica, metafisica, psicologica, religiosa (a),
conectados caprichosamente/eclécticamente con la funcidén de romper con la experiencia cotidiana
y su campo de lo real para, asi, sacar al lector de su Optica usual y llevarlo a diversas perspectivas,
que, al menos en parte, son compatibles con modelos de las ciencias (naturales)”. 42

En si, la misma postura de Borges frente a lo otrora solemne irreprochable que era la
tradicion filosofica, ya encarna un rasgo de ludicidad. En su postura meramente estética,
colecciona teorias y hace uso personal de ellas, hasta reducirlas, la mayoria de las veces al absurdo,
en el sentido filosofico de la palabra, pero sobre todo, a un artefacto que es generalmente un

laberinto, un juguete; mas aun: un juego que hay que decodificar.

7. 9. 4 Fantastico posmoderno, Borges y la repeticion infinita: la imposibilidad de crear algo
nuevo

Ya hemos hecho una lista de concepciones metafisicas que Borges gusta de relativizar para
consolidar una pseudoparadoja metafisica, por un lado; y por el otro, causar un fenémeno
fantastico.

Mediante la idea de que nada es nuevo bajo el sol y de que es imposible crear algo que no
pertenezca previamente a una Idea originaria, pero sobre todo, de que nada se le puede agregar
al conocimiento, Borges nos sumerge en un estado de no-realidad; nos despega de algin modo
del supuesto positivista y del proyecto de Modernidad.

Dicha idea permea cuentos como la “Biblioteca de Babel” y se encuentra también en su

ensayo-articulo “Nota sobre (hacia) Bernard Shaw”.
Nufio identifica que la idea de la Biblioteca también se halla en Parménides, en un escrito

diez afios posterior a la Biblioteca, “La esfera de Pascal”.

472 Eckhard Hofner, “Unos aspectos del problema del tiempo en la obra de J. L. Borges: un ecléctico entre Platén y la
teoria de la relatividad”, op. cit., p-252.
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En el analisis de Nufio, es importante destacar que una caracteristica de esta biblioteca total
es el principio de irrepetibilidad de los libros de la Biblioteca, ya que segin Borges, sus anaqueles
registran todas las posibles combinaciones, a partir de los veinticinco signos tipogréficos.

Ya en la Biblioteca se alude a la posibilidad de postular la existencia de un “libro que sea la
cifra y el compendio perfecto de todos los demas”. Asi, dice Nufio, la expresién “compendio
perfecto” apunta a la nocion de libro de todos los libros o metalibros. Este seria un “libro total”.

Ahora, si la Biblioteca comprende todos los libros posibles, vuelve imposible la
innovacion, la creacion de otro libro mas, porque cualquiera que se agregue sera idéntico a uno de
su interior, porque la Biblioteca contiene todas las combinaciones posibles del alfabeto, por ello,
Juan Nuro refiere: “La Biblioteca (¢no es acaso un transparente simbolo de nuestra civilizacion
libresca?) impide innovar: todo estd, sino dicho, escrito al menos. De ahi que “hablar es incurrir en
tautologias™: nihil novum. Indefectiblemente, el relato de Borges sobre la Biblioteca, y aun este
pobre comentario se encuentran en la Biblioteca de Babel”. 43

Esa Biblioteca entonces reclama el derecho de ser la Biblioteca Universal que incluso
incluye todas las demas bibliotecas.

Notese lo cerrado del axioma que, de acuerdo a Nufio, es metadfora del pensamiento
caracteristico del fin de siglo decimononico, el de “todo esta dicho”.

La Biblioteca... prueba fehacientemente, monstruosamente (por su
misma totalidad) que no es posible novedad alguna en el mundo de la
palabra impresa (...) La Biblioteca es, ademas de tragica por su
descripcion, muerta por su imposibilidad de ilusiones, de novedad: su
pesimismo es radical, pues afecta la dimension a la que siempre se aferra
la esperanza: el futuro abierto en el que poder cambiar, innovar, variar.
No hay nada que cambiar, puesto que, por un lado, la Biblioteca es todo
el universo, y por otro, ya la Biblioteca contiene todo cuanto decirse
puede. 4"

7. 9. 5 Fantéastico posmoderno: re-escribir, re-leer

Sin duda la marca méas importante acerca de la posmodernidad es la frase de que en cuanto
a la creacion, “nada nuevo hay bajo el sol”, y con ello la concebida carga de nihilismo que denota
esta especie de desesperanza que ilustra el agotamiento de los programas preconcebidos en la
creacion artistica.

Diferimos de lo anterior puesto que el cambio paradigmatico dentro de la creacion nos

lleva a caminos inéditos en la historia del hombre. Si es bien cierto que nada se puede crear sino

4" Juan Nufio, op. cit., p-49.
4™ 1bid., p-51.
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re-escribir, es justamente esta opcion la que denota una gama interminable de posibilidades que
paraddjicamente nos ubicaria en nuevos campos de creacion.

En nuestro parecer, los “aceites” que “engrasan” la posibilidad fantastica posmoderna son
el simulacro y la ironia, pero también, y sobre todo, la creacion a partir de la lectura, esto es: una
re-escritura a partir de la re-lectura.

Juan Nufio ha observado que “Pierre Menard, autor del Quijote” es el ejemplo
paradigmatico de esta nueva forma de hacer literatura. Tiene el tono de una alegre farsa, de una
sétira sociocultural, un escrito burlén dirigido a ridiculizar ciertos salones, ciertos grupos, cierto
decadentismo imitativo, propio del mundillo provinciano, mimético del parisino, pero no es una

satira directa, sino una re-escritura de la satira.

Si Pierre Menard... no contuviera la idea de reescritura (y, sobre todo, de la relectura)
del Quijote, sdlo seria un ataque al falso intelectual, a los eruditos a la violeta, a los
poetas de salon. Pero justamente estd esa copia, mejor, esa reescritura de otro libro. Y
eso es lo que le conecta filoséficamente a "La Biblioteca de Babel .

La reescritura en el concepto borgiano de relectura es una de las claves para reconocer lo
posmoderno. Ya lo dice el propio Umberto Eco cuando sefiala que “la respuesta posmoderna a lo
moderno consiste en reconocer que, puesto que el pasado no puede destruirse —su destruccion
equivale al silencio- lo que hay que hacer es volver a visitarlo...” 4’

En ese sentido, se confirma lo que dice Carolina Farias, quien comenta que Borges cumple
mejor que nadie las premisas posmodernas de codificar y reconstruir el pasado. Farias tiene razon
si recordamos a Harold Bloom y al mentor del concepto, Derrida, ya que Borges nos ensefia que en
mayor o en menor medida toda literatura es un plagio.

De acuerdo con Nufio, la idea filoséfica que subyace en Pierre Menard es la teoria
platénica del conocimiento. Segun esta teoria el alma antes de nacer tiene un transito o paso por el
Museo de las Ideas, la llanura del Leteo y el rio del olvido Ameles para llegar a esta vida humana
sin recordar nada de ello, aunque algunos recuerden mas que otros. Para Nufio no es de
sorprenderse que el Borges tributario del platonismo escribiera un relato en el cual, como en
Platon, como en Hegel, conocer fuera reconocer: leer fuera siempre releer y crear se limitara a
recrear.

Tal vez toda la estética de la posmodernidad, de mano de una nueva concepcion del

lenguaje y del ejercicio estético se propone lo que Borges con Menard:

Aseverar (como lo hizo Borges) que en la inescapable Biblioteca de Babel s6lo pueden
proferirse tautologias es tanto como declarar cerrado el lenguaje; digase lo que se

4™ Juan Nufio, La Filosofia de Borges, FCE, México, 1986. P-51.
4" Citado por Marycela Cérdova en “Modernidad, cultura y devenir en el mundo actual”, Modernidad y
posmodernidad, Zidane Ziradoui (ed), op. cit., p-135.
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dijere, ya ha sido dicho. Ante semejante esterilidad de pensamiento, sobreviene la
solucién de Pierre Menard: es decir asumir plenamente la condicion tautolégica del
lenguaje en general, y en particular, de nuestra cultura, pero decirlo de manera tal que
resulte distinto. Para que se produzca el milagro de la novedad, menester serd acudir a
categorias externas al lenguaje: intencion, fuerza declarativa, contexto en que se dice o
escribe la aparente tautologia. Ese es el juego hermenéutico de “Pierre Menard, autor

del Quijote’, esto es, un autor de una consagrada tautologia transmutada en aporte

creativo”. '’

Borges recrea, sobre todo, los géneros narrativos, al poner de manifiesto su artificialidad, y con
ello, su caracter débil en cuanto a estatuto de verdad.

Las estrategias narrativas utilizadas en “El Informe de Brodie” y en otros tantos cuentos,
consisten en recrear los géneros retéricos como el informe y el resumen, que se presentan para
reforzar la idea de discurso, aunque el contenido de éste sea apdcrifo o totalmente inventado.
Donald L. Shaw también observa esto cuando sefiala que la estructura de muchos de los cuentos de
Borges expresan su fondo metafisico. “La forma de "El acercamiento a Almotasim’, es la de una
resefia; “Funes, el memorioso” aparenta ofrecer un testimonio imparcial de lo acaecido que formara
parte de un libro documental. En ambos casos, la decisién de Borges de revestir su relato de una
forma no ficcional implica, una vez més la idea de que todo intento de describir la realidad con
palabras produce tan sélo una ficcion”, *”® un simulacro, dirfa Baudrillard.

El informe, como observa Alberto Julian Pérez, pretende pasar por cientifico dado que
comparte el punto de vista “objetivo” de la tercera persona, por lo tanto, un discurso confiable, y
del que se puede cognocer la realidad.

Sin embargo, cuando Borges, s6lo usa el género para crear una ficcion, también esta
sugiriendo otra mas: el referente mimetico puede ser arbitrario, por lo tanto, la verdad también lo
es.

El informe y la confesion son los dos géneros retdricos que aparecen con mas frecuencia en
el discurso de la prosa de ficcion de Borges. De acuerdo con Julian Alberto Pérez, todos los otros
géneros discursivos secundarios —los historicos, pedagogicos, cientificos- estan incluidos en el
discurso retdrico del hablante de “El Informe de Brodie” y en “TIén, Ugbar, Orbis, Tertius”.

Para Pérez, el informe y la noticia estan caracterizados por la separacion entre la palabra
del que narra y el suceso narrado; el narrador del informe explica la posicion desde la cual informa
y establece su intencidn de ser objetivo; esta objetividad —dice el estudioso-, al menos en la ficcion

borgiana, es una objetividad fingida.

En “El Informe de Brodie”, el misionero describe la cultura primitiva de los Yahoos
como informante ‘“civilizado™ y deja traslucir en todo momento la posicion

4"" Juan Nufio, op. cit., p-53.
4" Donald L. Shaw, “Nueva narrativa hispanoamericana...”, op. cit, p-42.
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jerarquica desde la cual articula su discurso (...) En el informe la conciencia del
autor que relaciona los hechos se coloca por encima de la de los otros personajes.

He ahi su fuerza persuasiva.

Si los géneros en la narrativa posmoderna estan entendidos como lectura y su consiguiente
re-escritura, la mayor parte de los cuentos de Borges estan permeados por un despliegue de
evocaciones a géneros y estilos narrativos, que una vez reescritos toman otro cariz, configuran otro
género. El pastiche, la pseudoparadoja, la parodia o la satira conforman esta nueva clase de
géneros.

Ahora bien, la re-escritura —esa especie de simulacro de escritura— producto de la
hiperconciencia de los géneros escriturales como relatos o como artefactos, deviene Unicamente de
una compulsion por leer; incluso mas: de leer y releer a los mismos autores hasta develar su
poética.

Las mas recientes investigaciones sobre Borges han comprobado que la idea laberintica que
subyace en su narrativa tiene que ver con la concepcién derridiana de la escritura como un
artefacto producto de la lectura.

Derrida entiende a la lectura como “una forma de investigacion”.

La posmodernidad, observa Fernando de Toro, ha introducido una nueva forma de
escritura, una nueva concepcion de la literatura, y sin duda, una nueva relacion con las literaturas
del pasado. Dicha concepcion parte de la idea de trace, es decir una escritura que va dejando una
huella de harta complejidad sobre las redes que teje en cuanto a las referencias y juegos de
referencias que hace.

La intertextualidad es “el material bruto” de dicha concepcién. Borges “vislumbrd una
nueva ideacion de las artes, de la literatura y de la cultura en general, y ademas tuvo absoluta
conciencia de que él, Borges, se encontraba en el comienzo mismo de algo nuevo”. *®

Las caracteristicas de esta nueva técnica “es la lectura como escritura, una practica
tipicamente borgesiana y al mismo tiempo un tema que viaja a lo largo de su obra: lectura, re-
escritura, palimpsesto, rizoma, simulacion, intertextualidad. Es de gran importancia enfatizar que
Borges no dice que esta “nueva técnica’ ha enriquecido el arte de escribir, sino el arte de leer”. %

La idea de trace es crucial para entender la narrativa borgiana: esta traza, es una

“archiescritura”, es decir, un habito en las literaturas del pasado y el juego con ellas. Borges parte

4" Alberto Julian Pérez, Poética de la prosa de Jorge Luis Borges: hacia una critica bakhtiniana de la literatura., op.
cit., p. 243.

4% Fernando de Toro, “Borges/Derrida y la escritura” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y saber en el siglo XX.
Alfonso de Toro, Fernando de Toro (eds), Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999.

4% |hid., p-127.
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de la idea de que todo ya ha sido escrito, por lo tanto lo Gnico que queda es “escribir notas sobre
libros imaginarios”.

“Para Borges —dice Fernando de Toro- todo lo que existe es lectura, esto es, escritura,
puesto que escribir no es sino re-escribir lo que se ha leido”. ** La escritura de Borges es entonces
una lectura de todos los libros existentes. El libro que escribe Borges es todos los libros, es decir,
una biblioteca total, un libro infinito. (En suma, una enciclopedia, entendida como catalogo, que
recogeria nuestro conocimiento sobre el mundo).

De esa manera, como muy brillantemente destaca Fernando de Toro, constituyendo una
especie de resumen borgiano de la mayor parte de los estudios actuales sobre la obra del argentino,
“Borges, por su parte, al habitar la trace, la différance, intenta residir fuera del logos de Occidente
produciendo una archiescritura, habitando toda la literatura y todas las épocas”. **®

Al destruir la concepcion clasica y moderna del libro, se le reemplaza por el texto. Es decir
una forma de inscribir, de escribir. Dicha superficie -el texto- se convierte —como lo afirma De
Toro, en una “superficie rizoméatica que nunca podra ser completamente inscrita o agotada”. ** La
escritura de Borges es entonces “un mapa, una superficie con muchas entradas y salidas”. 4%

Alfonso de Toro (1994) ha sefialado en otro lugar que “Borges es uno de los primeros en
inscribir un nuevo paradigma literario, puesto que no considera la literatura como mimesis de la
literatura, sino mas bien como una multiplicacion de cddigos organizados segun el principio de
rizoma”. %

Lo anterior provoca que el signo se rompa. Asi “el significado estd permanentemente
deslizdndose bajo el significante” (Fernando de Toro, 1999), idea sustraida del concepto de
significante flotante de Derridd y mas aun: el lector funge en este esquema como detective
literario. A ese concepto, nosotros le Ilamamos “fantéstico itinerante”, donde el elemento
sobrenatural del sistema fantastico “entra y sale” de un espacio mimético, que incluso llega a ser
una simulacion.

La concepcidn borgiana/derridiana de escritura/lectura nos lleva a producir un fantasma, es
decir, producir una copia de una copia de una copia, tal como entendia Borges al arquetipo
platonico, lo cual, sin duda diluye la “verdad”.

Otro ejemplo paradigmatico de la re-escritura/re-lectura la constituye ElI Grimorio de

Enrique Anderson Imbert.

4% 1bid., p-131

4% bid., p-137.b

4% Fernando de Toro, “Borges/Derrida y la escritura”, op. cit., p-132.

4% Alfonso de Toro, “Borges/Derrida/Foucault: Pharmakeus/heterotopia” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y saber
en el siglo XX. Alfonso de Toro, Fernando de Toro (eds), Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999., p-155.

4% Alfonso de Toro apud Fernando de Toro “Borges/Derrida y la escritura”, op. cit., p-132.
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Un espléndido estudio sobre este cuento de Pampa Olga Aran de la Universidad Nacional
de Cordoba, Argentina, da cuenta de ello. Para ella, “El Grimorio” entrelaza la fabula fantastica
con una teoria de la lectura y de la funcion cultural del libro en la transmision de los grandes
relatos colectivos. *®’

Asi, la superposicion de dos tradiciones —en este caso del relato fantastico clasico y el
moderno— es lo que justamente define lo posmoderno, y se puede apreciar en esta obra maestra de

Anderson Imbert. Sobre este relato dice Olga Aran:

Exhibe propiedades contradictorias: es natural y sobrenatural, nuevo y viejo, caos
y orden, fascinante y peligroso, da vida y mata, miente y dice verdad, se lee y
escribe incesantemente. El libro es un artefacto fantastico, una maquina increible
que el hombre pone en funcionamiento (y Umberto Eco no nos habia obsequiado
su Lector in fabula). *

Esta misma critico literaria consigna que la estrategia hallada en el cuento de Anderson
Imbert es la de un mundo posible que exhibe unidades contradictorias.

En la narracion que nos ocupa, el Judio Errante se muestra como aparicion, pero también
como narrador omnisciente y testigo: su naturaleza es compleja ya que esté oculto, visible y activo.
Este cuento superpone los esquemas basicos de los paradigmas de lo fantastico clasico y moderno,
para conformar un tercero: el posmoderno.

Todos los elementos de los que hemos hablado aqui como definitorios del fantastico
posmoderno estan aqui, en “El Grimorio”; se trata de una “metafora de la fantastica” o
metafantastica y una metafora de la lectura. También es una metonimia de la idea de la Biblioteca
como compendio acumulativo de la produccion de la cultura.

En general se trata —segun palabras de Olga Aran- de un proyecto estético en si. Esto
supone una carga de hiperconciencia, caracteristica de lo posmoderno. El acontecimiento
fantastico en la vida del libro que se narra es su lectura. Su metéafora es su propia lectura. Alli se
fragua la invencion intertextual, la falsificacion deliberada (simulacro), la remocion experimental
de procedimiento y géneros (hibridacion genérica), “con el gesto entre travieso y didactico
(ludicidad y didactismo) del que no ignora los puentes entre teoria y practica literaria, entre
historiograffa literaria e invencion”. %

Por ultimo, resume Olga Aréan, se puede hablar a nivel general de las siguientes
caracteristicas paradigmaticas en “El Grimorio”: individualismo, relativismo cultural y

escepticismo critico, pero sobre todo una “poética de lo fantastico”, esto es una hiperconciencia de

4®" pampa Olga Aran, “El libro infinito. Homenaje a Enrique Anderson Imbert”, Lo fantastico y sus fronteras..., op.
cit, p-291.

4% |bid., p-294.

4% 1hid., p-300.
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los elementos que conforman el sistema, su utilizacion y relativizacion, esto es, la presencia de una

metafantastica.

7.9. 6 Parodia, pastiche, hibridacion

Al entender a la narrativa posmoderna no como una creacién sino como una re-escritura,
que paraddjicamente deviene en unas nuevas reglas de acto creativo, estamos enfrente de figuras
que tiene como centro la relacion dialéctica con su referente.

Lo que distingue a una parodia de una imitacion es justamente la relacion dialéctica que la
parodia establece con el modelo, mediante la cual el modelo es recubierto sélo parcialmente para
lograr, de ese modo, a partir de la relacion mutua, un nuevo sentido.

La parodia nacio6 cuando la estructura artistica de Alta Cultura se hallaba indisociable de las
expresiones del pueblo. La respuesta a tal antinomia fue el carnaval.

Bajtin explica la importancia de los géneros bajos como una reaccion contra los géneros
“altos” y oficiales, que habria sido canalizada valiéndose del arte popular, especialmente en la
Antigliedad y la Edad Media, cuando existia una separacion neta entre el arte culto y el popular. La
época del carnaval, como periodo de licencias, da origen a rituales, luego asimilados por la
literatura.

El procedimiento de elevacion y rebajamiento es, segun Bajtin, uno de los procedimientos
basicos del ritual y ceremonial carnavalesco, es decir el contraste de lo alto y lo bajo, el rey y el
esclavo, lo divino y lo demoniaco.

En el carnaval se configura una parodia de la vida cotidiana de la Alta Cultura; sus
particularidades ideoldgicas se pueden resumir como una anulacién de las jerarquias de la vida
oficial y el orden religioso, en donde se permite una utépica atmosfera de comunidad, libertad e
igualdad.

El uso de la parodia como discurso, no como expresion viva de la ideologia de un pueblo,
es uno de los recursos mas recurrentes de la narrativa posmoderna. Borges la usé constantemente,
sobre todo en los relatos de Historia universal de la infamia, para que se pudiera ridiculizar como
hace siglos en un espacio esta vez textual, la sacralizacion que presume la Alta Cultura. Pero en si,
no se trata de una manifestacion genuina de reclamo a la distancia del pueblo con la élite, sino una
re-escritura de un género literario, el cual busca alterar de alguna manera. Es de nueva cuenta un

simulacro de parodia.
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Tal vez por ello observa Alberto Julian Pérez que “los casos de elevacion no acompafiados
sucesivamente de rebajamientos son practicamente inexistentes en los cuentos de Borges; la
tendencia es siempre a rebajar al personaje o rebajarlo y elevarlo a mismo tiempo”. %

El resumen nos lo ofrece Carolina Farias Campero, quien sefiala que el arte posmoderno
“postula a la parodia como la caracteristica mas general de nuestra época cultura y propone
reconstruir el pasado, codificar por medio de alusiones, citas, distorsion, transposicion y mezcla de
estilos 0 épocas. Rechaza la innovacion de las vanguardias y al hacerlo niega la posibilidad de

innovar...” 4%

7. 9. 7 Fantéastico posmoderno, metafantastico

Creemos que la maxima expresion de la hiperconciencia del lenguaje no sélo es la creacion
de lo fantéstico en si, sino una expresion que lleva hasta el ultimo grado el juego del lenguaje: la
construccion de un relato fantastico cuyo tema sea la creacion justamente de lo fantéstico.

En este tipo de relatos posmoderno, la ficcionalidad se convierte en el significado
dominante del texto. Constituyen en si mismos una teoria de la ficcion, pero sobre todo una teoria
narrativa de lo fantéstico.

El caso del uso de la metalepsis en un texto nos parece que codifica lo explicito del caracter
artificial del texto y una hiperconciencia de la autonomia del lenguaje como creador de universos
auténomos o paralelos.

En el caso de la metalepsis lo que se pone en evidencia, no s6lo el caracter ficcional del
texto, sino una reflexion casi filoséfica de las teorias sobre la lingiistica, “pone de relieve la
capacidad que posee este tipo de ficcion de imponer la realidad linguistica”, como lo propone
Borges.

Un relato como “Continuidad de los parques” de Julio Cortazar es la puesta en escena de
esa ldea: la relativa capacidad representacional —mimética- del lenguaje.

Los relatos que pertenecen al paradigma posmoderno de lo fantastico conciben a lo
fantastico como un producto linglistico y como una representacion de un estado epistemolégico

del lenguaje. Al respecto Mery Erdal Jordan nos recuerda:

Estas nociones, que en cierto modo son aplicadas por todo texto de ficcién,
alcanzan en estos relatos su concretizacion maxima, y eso, porque ellos se fundan
en la entronizacion del lenguaje como sistema semi6tico predominante,
modelizador de los sistemas epistemolégicos... Asi, estos textos se revelan como

4% Alberto Julian Pérez, op. cit., p- 18.
4™ Carolina Farfas Campero, “La posmodernidad y los lenguajes del arte” en Modernidad y posmodernidad. La crisis
de los paradigmas y de los valores. Zidane Zidoui (ed). Noriega editores, México, 2000. P-166.
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“hiperconcientes™ respecto de su capacidad de configurar una realidad
independiente de todo referente... **

7. 9. 8 Fantastico posmoderno: destruccion de la identidad, el tiempo, el espacio

Ya hemos dicho lineas arriba que la manera en la que encuentra lo fantastico posmoderno
para construir su fantacidad es la de crear un simulacro que derruya cualquier convencién de
realidad y que incluso, simule el propio estado de lo fantastico. También, lo hemos sefialado, lo
fantastico posmoderno busca simular los géneros discursivos que parece abordar para, al saberse
completamente inventados, el concepto de realidad sea en lo absoluto arbitrario.

Asimismo, lo fantastico posmoderno derruye una o varias categorias metafisicas o fisicas
en las que construimos nuestra percepcién de la realidad. Al simularlas, no hay Verdad a la cual
asirse, pues todo ha quedado conformado como un discurso, como parte de un metarrelato, para

amoldarnos a la concepcion de Lyotard, quien explica:

... El tiempo, la identidad, el suefio, el juego, la naturaleza de lo real, el doble, la
eternidad. Estas preocupaciones aparecen hechas historias que suelen comenzar,
astutamente, con detalles de gran precision realista y notas, a veces, de color local,
para luego, de manera insensible o brusca, mudar hacia lo fantastico o
desvanecerse en una especulacién de indole filosofica o teolégica. En ellas los
hechos no son nunca lo mas importante, lo verdaderamente original, sino las
teorfas que los explican, las interpretaciones a que dan origen... **

La observacion de Vargas Llosa nos introduce al terreno de lo fantastico moderno como un sitio en
el que las verdades mas caras a Occidente se relativizan, hasta convertirlas en fantasticas. Asi, la
concepcién del Tiempo, en la que descansa todo el orden de la civilizacion occidental -y tal vez
humana— queda rebajada a una idea igual de arbitraria que cualquier construccion ficticia, como

lo sefiala Hernan Lara Zavala:

Para Borges el tiempo es basicamente un proceso mental, psicologico, en el que cada
instante posee un caracter autdnomo sin sucesion ni linealidad. El tiempo es también
una manifestacion del yo interno (...) Este concepto del tiempo tiene como fundamento
una figura retdrica, el oximoron, de la que Borges se ha servido una y otra vez para
urdir sus relatos. Por lo comin, Borges combina dos situaciones antiéticas para lograr
el efecto de sorpresa y de paradoja que ostentan sus mejores relatos... **

Lara Zavala es enfatico cuando considera que al relativizarse dichos conceptos donde
descansan nuestras mas caras seguridades, se construye un espacio es, pero al mismo tiempo

carece de fondo, de Verdad:

Tanto Borges como Nabokov empiezan por rechazar que existe una realidad Unica,
objetiva e inalienable. En sus relatos Borges juega con la idea de que el mundo es un

4% Mery Erdal Jordan, op. cit., p-127
4% Mario Vargas Llosa, “Las ficciones de Borges” en Borges Mdltiple, op. cit, p-359.
4% Hernan Lara Zavala, “El Arlequin y el sofiador: Nabokov y Borges” en Borges Mdltiple, op. cit., pp- 318-319.
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lugar de meras apariencias... (...) Asi, un minuto puede cobrar mas importancia que toda
una vida. Un aparente acto de cobardia puede involucrar uno de auténtico coraje... **

Lo mismo sucede con la Memoria, otra de las categorias mas caras a la condicion del Ser
humano, donde fluyen el concepto del Tiempo (con su inseparable aliado, el Pasado) y la
Identidad, pues como bien podemos suponer, sin pasado no puedo saber lo que soy. Borges, lo
diria mejor: “Es sabido que la identidad personal reside en la memoria y que la anulacion de esa
facultad comporta la idiotez” (Historia de la eternidad).

Funes es “un extrafio personaje que despierta inmediatamente en el lector curiosidad y
admiracion por su originalidad”, pero sobre todo es una metafora que encarna otra “pesadilla
metafisica”. ; Qué pasaria, en efecto, si no pudiésemos retener nada de lo que es nuestra vida, y en
medio de un sinécdoque, vivir recordando cada detalle sin significado? Entonces, ;qué es la
memoria? ;una seleccion?

Aunque, vulgata, una metéfora sobre la memoria, “Funes el memorioso”, de acuerdo a Juan
Nufio, encarna una furiosa critica en contra de los empiristas, en tanto que la abrumadora memoria
de Funes no connota la abstraccion, sino el catalogo de objetos.

Ya hemos dicho que para Borges la memoria es la garantia de la identidad, pero existe otro
tipo de memoria, que trastoca los papeles, “en vez de servir de soporte temporal al centro de
operaciones que es el hombre, duefio y expresion de la memoria, se convierte (la memoria de
Funes) en réplica del mundo, en depésito infinito de objetos, relaciones, propiedades y matices”.
496

La memoria que garantiza la identidad también es una réplica de si misma y conforma una
imagen que tal vez no sea la original sino una ampliacion o concrecion de la impresion primigenia;
es una memoria humana que solidifica la imagen de uno mismo, de la esencia, de la sustancia; es
una memoria que es copia de la Idea original prolongada en infinitos espejos que son la recurrencia
a las remembranzas. En cambio, la memoria de Funes es recopilacién del mundo sensible.

Pero, mas que una memoria —dice Nufio- Funes poseia una percepcion total y permanente
del mundo, una puerta para la inclasificable multitud de lo percibido a cada instante.

Y parece preguntar Borges: ¢{No es nuestra version del mundo mas bien una interpretacion,
una seleccion de recuerdos? Y si esto es asi: ¢Qué es el Tiempo entonces?

Pero no es la unica pregunta filoséfica sobre la Metafisica (lo cual es de entrada una
tautologia). Borges pregunta, esta vez mediante “El Jardin de los senderos que se bifurcan”: qué es

4% \bid., p-315.
4% Juan Nufio, La Filosofia de Borges, op. cit., p-99.
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el Tiempo sino la coexistencia de tales trozos de verdad; o mejor dicho, de recuerdos, de
memorias.

Zulma Mateos nos recuerda el argumento de este cuento:

En “El jardin de senderos que se bifurcan’ se refleja la imagen de un universo en el que
el tiempo se divide para dar lugar a la actualizacion de todas las alternativas que se
abren como posibles ante un evento contingente, salvdndose de ese modo la
consistencia o coherencia de ese mundo ilimitado. En este relato estan planteados en la
ficcion los problemas metafisicos de la posibilidad y el tiempo.

De acuerdo con el filosofo americano Nicholas Rescher el mundo borgiano descrito en “El
Jardin de senderos que se bifurcan” es una “hipétesis metafisica” que encuentra respaldo cientifico
en la Fisica avanzada, en la mecénica cuantica..., la cual posiblemente, en correspondencia nace de
las elucubraciones de Leibniz.

La explicacion es la siguiente:

Frente a un evento contingente, son muchas las alternativas que pueden seguirse de él,
aunque de hecho se realizara una y s6lo una de ellas, quedando el resto en el campo
de la posibilidad. Leibniz, filésofo aleman al que ya mencionamos, hablé de un
numero infinito de nimeros posibles, y s6lo de un mundo real: éste. Se realiza uno de
los mundos sélo uno llega a la existencia y es, a sus 0jos, el mejor de los mundos
posibles porque cumple con esta condicién: es el mundo que retine en si mismo la
mayor cantidad de bien junto a la menor cantidad de mal. **®

Asi, “El jardin de senderos que se bifurcan” no es sino la imagen de un universo en el que
el tiempo se divide para que se realicen todas las alternativas (...) (y) postula (...) la realizacion de
innumerables mundos”, nos recuerda la investigadora.

Esta postura también implica la bifurcacion del tiempo para cada alternativa que se realice.
Segun Rescher este tipo de mundo es el que tenemos ahora, llevandolo a la superposicion de
vectores, en la teoria cuantica.

De esa manera al realizarse de manera simultanea alternativas l6gicamente incompatibles
éstas dejarian de serlo porque se darian en una “estructura de tiempo ramificada internamente
compleja”, lo cual nos hace recordar las propuestas de Verdad que nos ofrece Lauro Zavala, y que
corresponderia para este caso, a la rizomética, o posmoderna, donde coexiste la Verdad candnica y
las verdades alternativas existentes.

Y en ese sentido también “El Jardin...” es un laberinto, tal como lo propone Lauro Zavala,
ya que seria un universo que contiene una muchedumbre de universos, todos posibles; “un tiempo

desplegado en infinidad de tiempos”, como dice Nufio.

La receta para construir el laberinto (...) no puede ser mas sencilla: optar
simultaneamente para por todas las alternativas que ofrece la situacion. “Crea, asi,

4% Zulma Mateos, La Filosoffa en la obra de Jorge Luis Borges. Editorial Biblos, Buenos Aires, 1998. p-22.
4% pid., p-81.
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diversos porvenires, diversos tiempos, que también proliferan y se bifurcan (...)
todos los desenlaces ocurren; cada uno es el punto de partida para otras
bifurcaciones (...) Como en “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius’, de lo que aqui se trata es
de levantar una determinada vision del universo. **°

La idea que anima a “El jardin de los senderos que se bifurcan” es como la propone Nufio,
que el tiempo se bifurca perpetuamente hacia innumerables futuros.

Hay que recordar que la posibilidad de mundos simultaneos se encuentra ya en Ciceron en
La naturaleza de los dioses, pero no escrita como posibilidad escritural, como ficcion.

Otros especialistas consideran que las fuentes de la idea de mundos simultaneos proviene
de Bradley o Leibniz. Este ultimo la incluiria en la Teodicea bajo el concepto de “mundos
composibles”.

De acuerdo con Nufio otros autores que pudieron haber influido en Borges en ese sentido
son Kripke (Naming an Necessity) y Lewis (counterfactuals). “No importa quién lo postule: en
Borges, en Ts'ui Pen o en Kripke, el rosario de innumeros mundos posibles arrastra idéntico
problema: el de la identificacion de sus individuos”. °®

Es claro: bajo la posibilidad de lo composible se puede conjuntar Identidad y Tiempo.

Borges lo concibe cuanticamente: “En formula resumidora: el individuo A que atraviesa
los mundos M1, M2, M3... ;sigue siendo en todos y en cada uno de ellos el individuo A?” °*

En los cuentos de Borges, el sujeto enfrentado a una diversidad de alternativas opta
simultaneamente por todas, pero en tal caso, ¢puede entonces seguir hallandose de su condicion de
individuo?

La teoria de los indiscernibles pretende dotar de identidad a dos cosas que sean “iguales”.
Dice Leibniz que si hubiese el forzado caso de que dos o mas entidades fueran completamente
similares, no se les podria distinguir, serian indiscernibles, lo cual asegura la especificidad de cada
entidad individual. Ese planteamiento estd en “El Jardin...”, cuando Borges propone a varios
individuos ramificados en el tiempo pero que son el mismo, esta vez si son indiscernibles.

De tales planteamientos filosoficos nace “El jardin de senderos que se bifurcan”. Lo que
logra el relato borgiano es la posibilidad y la composibilidad de un ramillete de variaciones
posibles, a través de mundos futuros, enfrentado ello a la idea del destino individual.

Por eso, el argumento parte de la geometria posibilista del jardin de senderos bifurcables;
en la novela del antecesor de Yu Tsun —nos recuerda Juan Nufio-, un hombre, el individuo se

enfrenta a una diversidad de alternativas (ante las cuales), “opta simultdneamente por todas”.

4% Juan Nufio, La Filosofia de Borges, op. cit, p-64.
5% Ibid., p-68.
5% Idem.
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Pero como ya se dijo, tal planteamiento encarna otro -también de indole metafisica-: si se
opta por tales bifurcaciones, ¢puede entonces seguir hablandose de su condicion de individuo? ¢Es
el sujeto en cuestion el mismo a través de todas? ;Como saberlo?, se cuestiona Nufio.

Este “laberinto” que se plantea Borges es un desafio abierto: (M1, M2 y M3 conservan su
misma identidad? -nos preguntamos nosotros.

De acuerdo a Nufio, el reto filos6fico que encara Borges parte de otra fuente filoséfica:
Platén; ya que a partir de él, Borges concibe a sus personajes como especies, mas que como
individuos; eso le permite no dar identidad a un personaje, sino el personaje permanece fiel a la
idea original en la que fue concebido, ya que “un hombre es todos los hombres”, pues como dice
Nufio aungue “el contexto es distinto; los sujetos que lo viven no lo son: permanecen idénticos (...)
Para Borges no importard el cambio sufrido en el escenario circundante (mundo posible): los
sujetos siguen siendo tan idénticos que resultan indiscernibles de situacién en situacion”. °%

De tal manera que “El Jardin de los senderos...” es la puesta en escena de dos ideas
metafisicas muy caras a Borges. Nuevamente: el avance de la teoria de Leibniz de los mundos
posibles, la metafora de la realizacion y el planteamiento de la identidad del individuo una vez
realizada semejante utopia filosofica, una vez resuelta.

Pero no s6lo Borges dialoga con Leibniz y Platén, sino con Schopenhauer, quien sefiala
que el espacio y el tiempo son categorias determinantes de lo individual (principium
individuationis); ante lo cual Borges plantea el respectivo cuestionamiento al crear un mundo que
es una red de mundos posibles, modificando tales categorias y manteniendo, a pesar de
Schopenhauer, la identidad de su individuo.

“Estaria “con ello, proponiendo un nuevo principium para distinguir a los individuos: en
contra del paso del tiempo (variacion total), los individuos se conservan en tanto tales, saltando de
mundo en mundo de situacién en situacion”, °* (siendo los mismos siempre).

Lo anterior es consecuente con su poética, apegada a la economia del cuento y de los
personajes que son simplemente actores de sus filosofemas, como los llama Nufio.

Se trata de una estética fractal. Sin embargo, “El Jardin...” no es el Gnico cuento que
aborda varios temas a la vez. La reflexion del tiempo y la identidad que comportan la memoria
también es el tema de “El Inmortal”. La criatura humana es una entidad totalmente dominada por
la dimension temporal, por la conciencia de lo temporal. “El Inmortal (es) un cuento que presenta

el terror del hombre a la inmortalidad, como el mas inhumano de los dones. Los hombres

5% Juan Nufio, op. cit., p-74.
5% 1bid., p-75.

212



inmortales se convierten en perros sin memoria. Ya que sélo los animales son propiamente

inmortales, o como sefiala Borges:

Ser inmortal es baladi; menos el hombre, todas las criaturas lo son, pues ignoran la
muerte; lo divino, lo terrible, lo incomprensible, es saberse inmortal’. De paso, el
Inmortal es contraprueba de El Jardin...: al lograr la inmortalidad, sobreviven dos
consecuencias: desaparece el tiempo (y con é€l, la memoria, y con ella, la condicion
humana) y desaparece o tiende a desaparecer la identidad personal: ;/Quién es “el
inmortal”, Marco Flaminio Rufo, Homero, Joseph Cartaphilus? ;Uno y el mismo? Es
como si se difuminaran los contornos del individuo. ***

El mismo critico nos dice respecto a otro cuento borgiano:

“El Jardin de senderos que se bifurcan” se refiere menos a lo cambiante y mdltiple
(el tiempo) que a lo basico y a lo permanente: los dramatis personae. Con ello se
ahorra Borges la minuciosidad descriptiva de cada acechante futuro, de cada
simultanea eleccién, y de paso, en forma oblicua, elude una vez mas el tiempo. °*®

Ahora bien: si a esto se le suma el intento por negar “la materia, del espiritu y del espacio,

s6lo queda “un mundo hecho de tiempo™” %

, pero si esto se ha roto también, no queda mas que un
simulacro de verdad, una destruccion del sistema mimético usando lo fantastico, en suma: un
fantastico posmoderno.

La idea borgiana al respecto sefiala lo siguiente: “Fuera de cada percepcion (actual o
conjetural) no existe la materia; fuera de cada estado mental, no existe el espiritu; tampoco el
tiempo existira fuera de cada instante presente”. >’

Asi Borges, puede explorar en un solo cuento, ldentidad, Tiempo y Espacio, y al
relativizarlos, destruye, tacha o niega el estado familiar que ha desplegado al principio de la
narracién, para asi cumplir con la premisa que define nuestro sistema. °%

Y lo dice él mismo: “And yet, and yet... Negar la sucesion temporal, negar el yo, negar el
universo astronémico, son desesperaciones aparentes y consuelos secretos. °%°

AUn mas: la postura teorica antes esbhozada encarna una metafantastica y Borges bien sabe

cdmo opera ésta: se construye mediante una hiperconciencia del sistema

7.9. 8.1 Borges y su relacion con el tiempo

5% Juan Nufio, op. cit., p-77

5% ldem

5% Zulma Mateos, op. cit, p-75.

5% Juan Nufio, op. cit., p-134.

5% Supra p-25, nota 27.

5% Jorge Luis Borges, “Nueva refutacién del Tiempo” en Otras Inquisiciones, Obras Completas 1. Emecé. Barcelona,
1996, p-149.
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De acuerdo a Juan Nufio, el axioma del no tiempo, de la destruccién de los supuestos donde
damos por sentado nuestra aprehension del mundo, se abre en Borges, con “Pierre Menard, autor
del Quijote”.

Pero es en “La Biblioteca de Babel” donde el tema (o la fantasia tematizada) del tiempo es
mas evidente. En ese cuento el tiempo esta congelado, detenido: no transcurre; nada sucede, o
apenas lo hace. El universo que la Biblioteca representa un continto infinito, siempre inalterable.
Es un mundo tan completo que en él nada puede hacer la accion del hombre: ni cambiarlo ni
agregarlo ni disminuirlo. Es perfectamente atemporal.

La “Biblioteca de Babel” es el tercer modelo del tiempo que se identifica en la obra de

Borges de acuerdo a Juan Nufio:

Las obras de ficcion de Borges presentan, entonces, tres modelos: un tiempo roto,
discreto (TI6n...); un tiempo muerto, un no tiempo (no corre): La Biblioteca...; y una
mezcla de no tiempo y tiempo movil, que es Pierre Menard... Semejante
combinacion de posibilidades, materializadas en los diferentes modelos narrativos,
abre la puerta a la ampliacién de variaciones. Se podra pensar en un cuarto modelo:
aquel en que el tiempo no sélo sea empleado de otra forma, sino que él mismo pase
a ser el protagonista del relato. De eso se va a tratar en “El jardin de senderos que se
bifurcan”: de las posibles consecuencias que tiene una vision total, generosa,
explosionada del tiempo: Borges se acerca asi a su tema fundamental, a la soterrada

obsesion: “el abismal problema del tiempo”. °*°

Serna Arango también comenta esta obsesion:

Podra el hombre conquistar el espacio, descifrar la materia, dominar la energia, y su
vida —en esencia- seguird siendo la misma, hasta cuando se obtenga un efectivo
control sobre el tiempo, el enigma por excelencia. Dice Borges: “El tiempo es un
problema para nosotros, un tenebroso y exigente problema, acaso el mas vital de la

metafisica”. *'

Serna Arango sigue explicando:

Afirma Borges: "Pienso que para un buen idealismo, el espacio no es sino una de
las formas que integran la cargada afluencia del tiempo. Es uno de los episodios del
tiempo, y contrariamente al consenso natural de los metafisicos, esta situado en él y
no viceversa (...) A partir de la teoria de la relatividad de Einstein, y de acuerdo
con la concepcion objetivista del tiempo, éste define la existencia de un futuro
absoluto, como el conjunto de todos los eventos con los cuales podemos
comunicarnos a través de una sefial luminosa (siendo la velocidad de la luz la
velocidad limite del universo), desde aqui y ahora, lo cual se suele graficar con la
figura de un cono invertido. A su turno, Borges, y de acuerdo con una concepcion
subjetivista del tiempo, define la existencia de un presente absoluto, circunscrito al
horizonte de vivencias en la conciencia del sujeto, pues el resto de acontecimientos
no pueden alterarlo. 3*?

5% Juan Nufio, op., cit., p-60.

5' Jorge Luis Borges, Historia de la Eternidad apud Julian Serna Arango, Borges y la filosofia. Colombia, 1990. P-
75.

52 Jorge Luis Borges, Discusién apud Serna Arango, Ibid., pp- 78y 82.
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Esto es en suma, lo que hemos aqui explicado en cuanto a que Tiempo, para Borges, es
desligable al concepto de Memoria, porque ésta permite la existencia del tiempo; aquellos que
carecen de ella, dice, son inmortales. Son inmortales los animales porque ni saben que mueren ni
ejercitan a plenitud la memoria.

En los ensayos sobre la eternidad, Borges ya desarrolla una teoria personal del tiempo:

(El hombre es) quien crea la eternidad a fuerza de suspirar imposibles o idealizar
recuerdos. Asi, el gigantesco dio Platén-Plotino es derrocado por la pareja
individualizante y relativizadora Protadgoras-Borges: por ser la medida de todas las

cosas, el hombre también lo es de la imagen congelada de todas las cosas a la que

llama “eternidad”. °*

De esa inversion, Borges crea su teoria personal de la eternidad:

Tal teoria tiene dos vertientes, la primera es la idea de la captacién de la eternidad en lo que
es lo mismo ahora que hace cien afos.

A Borges se le revel6 la idea de eternidad como negadora del tiempo, borradora de sus
fronteras. Esta teoria personal de la eternidad lleva a Borges a la de “refutacion del tiempo” y él
mismo ha reconocido que ha llegado a dicha refutacion con elementos del idealismo.

El procedimiento es mas o meno simple: reduce a “impresiones” (percepciones inmediatas)
y a ‘ideas  (representaciones mediatas, inferidas de aquellas percepciones) toda forma de
conocimiento, como lo harian los impresionistas en la literatura que parece eterna en el siglo XIX
0 como lo haria de alguna manera Proust en En busca del tiempo perdido.

En palabras claras, Borges refuta la concepcién de tiempo proponiendo de paso un nuevo
lenguaje: el tiempo seria una “vasta serie temporal” sobre la cual se refieren hechos y se cuentan
SUCesos.

En su vision personal del tiempo solo existiria —segun explica Nufio- el instante aislado;
plenamente suficiente, en el que cada uno seria autbnomo.

Notese que el concepto de Tiempo y Eternidad en Borges implica el de Memoria para tal
efecto. Es asi, que para el argentino, el tiempo serian “instantneos registros, absolutamente
desconectados, lo que significaria propiamente una refutacion de la memoria, o conservacion de
ésta. Asi, el tiempo seria expulsado de la conciencia y se alcanzaria la eternidad, o mejor adn: la

Inmortalidad. >4

7.9. 8. 2 Borges, destruccion de la identidad: el doble

53 Juan Nufio, op. cit., p-119.

5' Serna Arango lo resume también: El precepto central de Borges sobre la eternidad, es la de que “antes de prolongar
la vida, es necesario inmortalizar el instante. De alli surge la idea de la eternidad, en donde todo ocurre de una vez para
siempre”. P-87.
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No solo destruir la concepcién del tiempo y del espacio nos conlleva a la destruccién de la
identidad y con ella, de la Realidad en si, sino al menos en Borges, existe un camino directo para
borrar las fronteras de realidad y la irrealidad, mediante un recurso que trastoca cualquier
posibilidad de fincar la Verdad como una materia estable.

Ese recurso es el recurso del doble, tema predilecto en la literatura, pero ain mas caro a
Borges. En los cuentos “El otro” y “25 de agosto”, la figura del doppelgénger tiene un objetivo:
mediante la destruccion del concepto de identidad, se llega a la destruccién misma de la Realidad.

La esencia de estos dos cuentos implica forzosamente la idea del tiempo.

Para Borges, se puede identificar varios aspectos desde los cuales abordar el tema del
tiempo, “desde el tiempo que al repetirse, en ciclos periodicos, nos reitera cada situacion, cada
palabra y cada gesto, hasta el tiempo que, en su incesante fluir, nos devora y nos arrastra como
tigre, como rio. Aun al punto de hacer dudar de la propia identidad”. **°

El tema del doble para Borges, implica dos categorias metafisicas: identidad y tiempo.

En estos cuentos el tema de la identidad asume forma de pesadilla especular, repetitiva, “en
la que el yo se ve desdoblado, multiplicado, alterado, hasta el punto de interrogarse por su
integridad; o cuando menos, tratar de justificar la escision de la persona en el tiempo, cuando no en
el espacio. Si abominable es toda reproducciéon de los demas, espeluznante ha de resultar el
encuentro desdoblado de uno mismo”. °*°

Si volvemos al platonismo tan caro a Borges, también percibimos como en “El Jardin...”
gue en estos dos relatos, a pesar del desdoblamiento en el espacio y en el tiempo, se conserva la
esencia, la idea original del propio Borges; Borges sigue siendo Borges, a pesar del tiempo; nada
ha cambiado, el platonismo le permite a Borges mantener su identidad a pesar de los afios y los
lugares.

Al explicar la tesis idealista de “la vida es un suefio”, que se observa en estos relatos, Juan

Nufio también atisba:

Hay maés en el relato. Todo lo anterior forma parte de esa metafisica familiar a
Borges y diversamente esparcida por su obra. Por debajo y de afiadidura surge otro
tema filosofico, quizas no previsto ni siquiera pensado o conocido por Borges, pero
en todo caso, inevitable al tocar el problema de la identidad contingente (...) Eso que
en cierta terminologia recibi6 el nombre de “sustancia” o su equivalente griego de
“esencia’ (...) y que servia para designar lo que, pese a cambios y atribuciones,
permanecia idéntico a si mismo, como punto de estable referencia...” **’

Es decir, la idea muy platénica y muy borgiana del Arquetipo y sus copias, esta vez

diseminadas por el tiempo, como espejos “que multiplican a los hombres”.

5% Juan Nufio, op. cit., p-87.
5% Ibid., op. cit., p-88.
57 Juan Nufio, op. cit., p-90.
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Es claro que si se tiene un original y una copia, desligada en el tiempo 0 contemporaneo a
él, pero de quien no se tiene referencia, sino hasta el momento de la lectura, el problema de la
identidad permite cuestionar no solo quiénes somos, sino quiénes nos crean, y, por Ultimo, pensar:
¢seré yo la copia o seré el Original?

La simple posibilidad destruye cualquier idea de Realidad, pero sobre todo confirma la
hipdtesis borgiana: ¢Y si somos simplemente el suefio de un Dios superior que disemina incluso
copias de nosotros mismos? O peor aun: ¢Sera ésta una realidad o es simplemente un simulacro?

En los relatos de Borges queda claro también que la memoria es la Unica posibilidad de
garantizar la identidad.

En su ensayo And yet, and yet, Borges proporciona la clave de “El Otro” y “25 de agosto™:

(...) He sentido que aquel muchacho que en 1923 lo escribid (se refiere al libro de
Fervor de Buenos Aires) ya era esencialmente - ¢qué significard esencialmente?- el
sefior que ahora (Prdlogo a la edicién de 1969 de la misma obra) se resigna o
corrige. Somos el mismo; los dos descreemos del fracaso y del éxito de las escuelas
literarias y de sus dogmas; los dos somos devotos de Schopenhauer, de Stevenson y
de Whitman” >,

Esto lo refiere Borges cuando se cuestiona sobre si la misma persona puede sentirse otra,
distinta, extrafa, y seguir siendo ella misma.

Y si Borges se permite estas reflexiones de si mismo, ¢por qué no extender la fantasia a
todos los seres que habitan este planeta? Y comunicarles de una buena vez que tal vez sean solo

parte de un simulacro.

7.10 El suefio en lo fantastico posmoderno

El tema del suefio ha sido leiv motif en el presente trabajo. El suefio primero fue visto como
materia o0 sinonimo de lo maravilloso, su poética en ese ambiente es el de generar seres
extraordinarios.

Posteriormente vimos que esa gaveta de seres extraordinarios conforma uno de los dos
polos de la alteridad, lo cual constituye a lo fantéstico clasico. Més adelante nos dimos cuenta que
los pre-romanticos veian al suefio no como lo Otro sino como lo Mismo, e intentaron sumergirse
en sus aguas.

Gracias a Freud y a la experiencia romantica del suefio, Kafka y mas adelante el
surrealismo se pudieron usar las “reglas de la imaginacion onirica” para construir el paradigma de

lo fantastico moderno.

5'8 Apud Nufio, Ibid., p-93.
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Ahora bien. ¢Es que con la llegada del paradigma posmoderno desaparece el suefio como
tema o como materia de la narrativa fantastica?

La respuesta es negativa. Lo que cambia es el tratamiento del tema. El suefio en la
fantastica posmoderna se entiende como una metafora epistemolégica-filoséfica y como un juego
del lenguaje que permite borrar los limites entre la realidad y la fantasia, creando un simulacro de
verdad, un laberinto.

El caso del cuento borgiano “Las Ruinas circulares” ejemplifica lo anterior. El tema del
suefio también esta presente, pero a diferencia de Nodier u otros escritores del Romanticismo, aqui
el tratamiento es de indole filoséfica, es la puesta en escena de una hipotesis metafisica disfrazada.

Ademas la reflexion filosofica que permite se convierte en una ontologia. El tema del
hombre sofiado por otro, estd prefigurado, segun Caillois, en Tulsidas; y en Papinni esta
desarrollado en su relato “La ultima visita del gentilhombre enfermo”. El relato de la mariposa de
Chuang-tsé también contiene este tema.

Todos ellos eran frecuentados por Borges.

La idea de las “Ruinas Circulares” como una fantasia metafisica se construye cuando el
propio autor afirma: “somos letras, también nosotros somos simbolos: un texto divino en el cual
nos escriben”.

“Esta imagen de Dios como escritor del universo viene a reforzar la afirmacion de Rest,
cuando dice —apoyandose en un texto en el cual Borges cita a Chésterton- que una de las imagenes
de Dios que mas atrae a aquél es la de Escritor del mundo. El universo es uno de los dos libros que
escribe Dios...” %

Para el fantastico posmoderno, el suefio (como cualquier otro tema) es un pretexto para
explorar un asunto filoséfico, por lo que se hace una metafora de él. El suefio, es para Borges, la
posibilidad de proponer su tesis idealista (en la vena de Berkely y Hume) para suplantar la
realidad. Su estrategia textual es salir y entrar de esta realidad simulada (entra en su simulacro y
sale en la realidad representacional o mimética), cuantas veces sea necesario, hasta borrar
cualquier seguridad sobre el mundo.

El relato por lo tanto estd dominado por las referencias oniricas. Pero no es un suefio que
acecha o que emerge, sino uno en el que se entra y se sale de tal manera que pueda borrar nuestras
fronteras referenciales de lo que es real y lo que es suefio. Borges lo aclara cuando dice: “Al

principio los suefios eran caéticos poco después, fueron de naturaleza dialéctica”. °**

5 Jorge Luis Borges, Borges Oral. Emecé, Buenos Aires, 1979. p-1979.
5% Zulma Mateos, La Filosofia en la obra de Jorge Luis Borges, Editorial Biblos, Buenos Aires, 1998. p-96.
52! Jorge Luis Borges en entrevista con Antonio Carrizo, Borges el Memorioso, op. cit., p-223.
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Al respecto Borges insiste: “Es simplemente la vieja hipoétesis idealista de que la realidad
es un suefio, de que alguien nos suefa (...) este cuento no hubiera sorprendido a Berkely ni a los
filosofos de la India”. %

Nufio agrega: “No solo de la India. Ya los griegos sabian que somos las sombras de un
suefio”, tomando las palabras de Borges dispuestas en La otra muerte.

“De este modo —analiza Nufio-, el que los hombres sean suefios es una consecuencia de la
gran tesis idealista, asi entendida por la imaginacién de Borges”. °%

Sin embargo, eso no es todo; acorde a su hipétesis, Nufio, reflexiona:

Las Ruinas circulares vendria a ser el nexo que une el idealismo mentalista de TI6n
con el platonismo arquetipico de Almotasim (...) Cierto que el cuento apenas si se
concentra en la tragedia de las copias, en la impotencia de los fantasmas humanos,
entregados por cadena sin fin a su propia e incesante reproduccion. Pero ésta no
tendria lugar sin la doble referencia: al modelo entrevisto en un suefio y a la
contrastante realidad material (...) En lectura directa, no cabe la menor duda de que
lo pinta Borges es una pesadilla metafisica. Un mundo tan vano y aletargado que en
él los hombres, suefios de otros suefios, jirones de niebla mental, sucesivos y
dependientes, condenados a la inmortalidad de lo material y a la brevedad del suefio
ajeno. %%

Y es justo el hombre que suefia a otro, la pesadilla metafisica que ahora recrea Borges, y
cuyo tratamiento no tiene nada que ver con la fantéastica clasica o moderna.

La propuesta de Borges es llevar al grado extremo no la forma sino el fondo de un tema.

Para Borges, plasmar en un cuento a los hombres como sombras, como meros suefios,
como “fugaz y parpadeante existencia” -como dice Nufio- no es otra cosa que poner en marcha
una metafora literaria no sélo de las tesis idealistas de Berkely y Hume, sino de todo el
pensamiento de Platon y Plotino, en el cual los hombres pasan a ser copias imperfectas de una Idea

sobrehumana, de la Idea del universo de Dios: un conjunto de meras copias del Arquetipo. °%

5% |dem.

52 Juan Nufio, op. cit., p-106.

52 Ibid., pp- 106-107.

5% Ese es otro problema metafisico que aborda Borges: el espejo. Este artefacto para Borges representa el horror, el
horror que significa dar origen “a las copias incontenibles que alejan y degradan el Arquetipo”. (Juan Nufio). Zulma
Mateos también se dirige al mismo punto: De esa manera “la teoria de las Formas o Ideas separadas de lo sensible es
la que ha dado origen a la duplicacién de los mundos: el de los arquetipos y el de las copias sensibles”. Otra
explicacion es de caréacter mas biogréfico: “Los espejos corresponden al hecho de que en casa teniamos un gran ropero
de tres cuerpos estilo hamburgués (...) Yo me acostaba y me veia triplicado en ese espejo y sentia temor de que esas
imagenes no correspondian exactamente a mi y de lo terrible que seria verme distinto en algunas ellas (...) (“Borges
igual a si mismo”, Entrevista de Maria Esther Vazquez”). La version mas recurrente es de caracter psicologico-
filoséfico. Nufio da cuenta de ello cuando dice: “Decididamente a Borges le obsesionan los espejos, que le evocan
multitudes. Y no ha dejado de relacionar ese horror personal, que lleva a la disolucion del yo, a la pérdida de la
identidad, al extravio de la memoria...” (24).0tros autores consideran que se trata de una fobia a la paternidad, ya que
ésta, como el mismo Borges ha dicho en un “TI6n, Ugbar, Orbis Tertius”, es aberrante, pues reproduce, como la copia
al Arquetipo, el nimero de hombres sobre la Tierra.
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La metafantastica llega cuando imbuidos en esta circularidad, “la ficcion radical permite
borrar un limite hasta incluirnos a nosotros, los lectores...”, es decir un “espeluznante” progressus

in infinitum. 5%

7. 11 Estrategias de construccién de lo fantastico posmoderno: ejes sintagmatico y semantico

La estrategia textual que persigue la narrativa fantastica posmoderna difiere de las otras
dos, puesto que en lo fantastico posmoderno hay una itinerancia de las unidades anisotdpicas. El
polo mimético puede quedar estable mientras el polo sobrenatural entra y sale, para luego
intercambiar papeles, o crear en ultima instancia, toda clase de simulacros, incluyendo el simulacro
de lo fantéstico.

En un caso como el de “Las Ruinas Circulares” estd muy claro. Borges ha tendido al
principio del relato una red isotdpica, aunque la diégesis sea remota, se trata de un plano semantico
coherente. Poco después el contrato ficcional se rompe por un poder sobrenatural, pero no de la
manera clasica 0 moderna. La unidad anisotopica entra y sale del relato cuantas veces considere
necesario, hasta desplegar una ambigiedad total, un grado cero de ambigiiedad, pero que por
ningun motivo depende del lector (pues éste sélo reconoce el cddigo mas no lo decodifica), sino de
una estrategia textual bien planeada, hiperconsciente.

La isotopia general del relato no es la de una historia, sino la de una metafora filosofica.

Antdn Risco ya ha reflexionado en esto: “En aquel centro circular, que al fin (el personaje)
reconoce como su verdadera patria, la mas auténtica de todas —piensa-, ha de ir configurando su
obra: un personaje que de alguna manera lo glose, lo explique, herede y objetive”. '

El personaje, como diria Alberto Julian Pérez, cumple la funcién de poner en escena una
Idea preconcebida, una metafora filosofica y linguistica, y por eso esta sujeto a la glosa de lo que

el autor previamente ha planeado.

5% Maés adin, Nufio encuentra la referencia filosofica més directa: “(A Borges) le basta con aventurar la posibilidad de
un mundo de copias, de sombras yacentes, mas que en los bosques y en las ruinas de viejos templos, en el encierro
alegdrico de aquella famosisima caverna en que Platén también nos concibiera. En ese sentido no hay el mas minimo
asomo de exageracion en sostener que el primer borrador, el primer ensayo de “Las ruinas circulares” encuéntranse en
Republica, 5142, principio del Séptimo Libro: "Represéntate ahora nuestra naturaleza... Imaginate, pues, hombres en
una morada subterranea en forma de caverna...” Y toda la pesadilla que sigue. Con una diferencia. Como Platén
(Borges) no esta buscando sélo el efecto literario, continGia su mito de la caverna con la didactica explicacion del
prisionero liberado que, al ver la auténtica realidad, comprende su estado de postracion y mentira. Borges no tiene por
qué rendir culto a la forma dialogada y explicativa ni a la pedagogia filoséfica. Su mundo es lo suficientemente
poderoso como para explicarse a si mismo: sombras de sombras, a través de la fragil cadena de los suefios”. (Juan
Nufio, La Filosofia de Borges, 109).

52" Antén Risco, “En las ruinas circulares (a propésito de un cuento de Borges)”, en El relato fantastico, historia y
sistema, op. cit., p, 122.
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La metafora no solo es filosofica sino linguistica; se trata de una metafora del lenguaje, de
ese lenguaje capaz de construir mundos posibles, y que corresponde a otra concepcidn gque choca
con la de finales del siglo XIX.

El personaje construye su isotopia, pero al mismo tiempo esté supeditado a un hipercodigo:
el del lenguaje. “El paso de un sistema a otro (el de la construccion del personaje al de la puesta en
escena de la Idea) es posible, en principio, porque hay un englobamiento: el hipercddigo cubre e
implica el lenguaje”. °*

No solo el lenguaje es el hipercddigo de Borges, sino el de una vasta cultura libresca.
Borges dialoga con otras obras. Sus intertextos son literarios, filoséficos.

Como dice Anton Risco:

Una extensa biblioteca mental esta consultando el hombre mientras medita en su
creacion. Trabaja rodeado de libros abiertos en su hipercédigo (...) Aquella
pretendida masturbacion enmascara realmente una intensa cépula con la naturaleza,
el mundo y sus historias y culturas. Es lo que algunos tedricos de la creacion
artistica llaman intertextualidad (...) De manera que aquel angustioso monélogo
interior se le ha revelado como un auténtico, aunque subterraneo, dialogo interior o
monologo exterior. °%°

En Borges, dos isotopias contradictorias se ponen en marcha al mismo tiempo. lo natural
(H1) y lo extranatural (H2); en Borges estos polos son itinerantes... De pronto, y sin ninguna
verdadera preparacion, cambia la naturaleza del contrato que proponia al lector: se cambia el
espacio realista por el maravilloso.

Notese que en esta estructura posmoderna, se hallan conviviendo las estructuras del
fantastico clasico y el fantastico moderno. La isotopia que esta fusion representa es la que importa;
es la suerte de una metafantastica, un relato que habla de las condiciones y posibilidades del
propio fendmeno fantastico.

Este concepto de metafantastica, aunque nunca mencionada como tal esta presente en las
reflexiones de varios tedricos sobre algunos cuentos de Borges.

Anton Risco, a partir de la enumeracion de los temas a los que esta supeditada “Las ruinas
circulares” (temas filosoficos principalmente) dice: “Concluyamos que tal encadenamiento de
temas, extraidos de la figuracion del texto, nos revelan que esta vez el juego fantastico tiene por
misién principal la de denunciar justamente la idea misma de lo fantastico”. >

La idea de “fantasia como fabulacion” de Rosemary Jackson comprende esta posibilidad:

Novels by Bartheleme, Coover, Hawkes, Malamud, Vonnegut, (y obviamente los
relatos de Jorge Luis Borges, a los que ha estado haciendo referencia) have related

5% Ibid., p-123.
5% Ibid, pp-123 y 124.
5% Antén Risco, “En las ruinas circulares” en El relato fantastico, historia y sistema, op. cit., p-133.
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to this tradition of fantasy as fabulation, as metafiction (...) Robert Scholes discusses
all these works as self-reflexive, playing upon own fictionality. >

Aunque Jackson no les llama “posmodernos” a ese tipo de relatos fantasticos, ya que
prefiere llamarles metaficciones modernas (;?) si establece una diferencia con los relatos de un
Dickens o un Kafka, en que mientras estos estan definidos por su problematica relacién con lo
“real”, aquellas, las borgianas, gozan del placer de su propia autorreferencialidad y manifiesta
irrealidad.

Jackson identifica a estas ficciones (también menciona la obra de Italo Calvino) como
construcciones de otros mundos, en las cuales se interroga constantemente las relaciones de lo real
y lo irreal; es decir, la hiperconciencia de esta relacién como definitoria de lo fantéstico.

En un relato posmoderno, como “Las ruinas circulares” de Jorge Luis Borges, se participa
de una estrategia de lo fantastico clasico y una de lo fantastico moderno. “Lo que acarrea una
nueva sorpresa para el lector -sefiala Anton Risco en un estudio sobre este cuento-, pero que ya no
marca una anisotopia. Desde el momento en que se admite una intervencion extranatural —dice
Risco, “pueden ya aceptarse otras, sobre todo si avanzan en el mismo sentido”. °*

Otro rasgo es definitorio de la estética fantastica posmoderna: el simulacro. Este permite
que en sus realidades o fantasias virtuales, entren cualquiera de estos dos elementos
itinerantemente, derruyendo cualquier centro de verdad, ya sea la sobrenatural o la familiar.

En la obra de Borges el simulacro tiene, al menos, dos niveles: el texto es un simulacro de
narracion, pues comparte elementos de diversos géneros literarios y extraliterarios; el otro
simulacro lo constituye la trama.

Como ya lo ha mencionado Alberto Julian Pérez, esos géneros extraliterarios que son
simulados pueden ser, entre otros, el resumen, la noticia, el cuento, el ensayo, etcétera.

Por otro lado, el personaje también se sabe un simulacro de personaje, sabe (o tal vez solo
simula ignorar) que no es mas que un agente de la Idea del autor, pero curiosamente al final y a
manera de epifania el personaje sabe que es una obra de ficcidn, la imaginacién de otro ser, que
opera circularmente.

En “Las ruinas circulares” el protagonista descubre su condicion: “Teme el mago que ese
hombre, que no es otro que su hijo, descubra, a causa de ese fenémeno anormal, que él no es mas
que un simulacro”, como se lee en las lineas del propio relato.

Mas profundo aun, Risco propone que el relato borgiano posee anisotopias en calidad de

unidades semanticas aparentes, esto es en calidad de simulacro.

53 Rosemary Jackson, op. cit., p-164.
5% Antén Risco, op. cit. p-131.
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“De ahi puede deducirse que se trata de un texto que propone una lectura paradigmatica,
metafdrica, mas bien que sintagmatica o metonimica. Por la misma razon he de insistir en que las
anisotopias son solamente aparentes”. >*

El caracter nihilista que las reflexiones filoséficas han otorgado al posmodernismo quede
de manifiesto en la intencion general de Jorge Luis Borges de ir fantastizando a la ciencia, la cual
cada vez denuncia con mayor vigor el caracter ilusorio de nuestra experiencia y por consiguiente
de todo realismo, “de ahi que nuestro pensamiento posmoderno —del que muchos hacen
responsable a Borges precisamente- aparezca tan contagiado de los suspensos, silencios e
incertidumbres de lo fantastico”. ***

Claudio Rodriguez Fer también consigna que es bien sabido que Foucault plantea una
hipétesis del lenguaje a partir de la narrativa borgiana, y no sélo eso. Asimismo, “filésofos como
Foucault o Deleuze, criticos como Ricardou o Genette, ensayistas como Blanchot, narradores
como Robbe-Grillet o cineastas como Godard son algunos de los intelectuales franceses que
sintonizaron con nuestro autor (Borges).” °%

Hay quienes sostienen que la practica literaria de Borges no hubiera podido ser leida hasta
que los cddigos de lectura hubiesen cambiado (de la Modernidad a la posmodernidad), es decir
“hasta que los codigos de lectura hubiera entrado en un “re-pensar” sin precedentes y hasta que el
logos de Occidente fuera confrontado”. >%

A la idea anterior agregamos un pie de pagina de Antdn Risco, quien en otro estudio

relevante, “Le posmodernisme latino-américane”, afirma contundente:

Fokkema ajoutais que I'écrivain qui a plus qu aucun aidé a I'élaboration de ce
nouveau code est Jorges Luis Borges. John Bart, appuyé para Umberto Eco, Hans
Robert Jauss, Chales Russel, Gerard Graff et d” autres, radicalise ctte afirmation en
faisant de Borges le fondateur de la littéraure postmoderne. >*’

La fantastica posmoderna contiene una férmula que muta, una especie de “virus inteligente”
(segun nuestra concepcion), si se nos permite la analogia. Bajo su simulacro de nihilismo hay un
complejo mecanismo dialéctico con el estado y la naturaleza del hombre. Es como dice Bioy

Casares de la literatura de Borges:

(Este) ha creado un nuevo género literario que participa del ensayo y de la ficcion:
son ejercicios de incesante inteligencia y de imaginacion feliz, carentes de

53 Anton Risco, El relato fantastico, historia y sistema, op. cit., p-136.

5% Ibid, p-141-142.

5% Claudio Rodriguez Fer , “Borges y escepticismo”, en Relato fantéstico; historia y sistema, op. cit, p-149. pie de
pagina.

5% Fernando de Toro, “Borges/Derrida y la escritura” en Jorge Luis Borges: Pensamiento y saber en el siglo XX.
Alfonso de Toro, Fernando de Toro (eds)., Vervuet Iberoamericana, Madrid, 1999. p-125.

5% 1dem, nota al pie.
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languidences, de todo elemento humano, patético o sentimental, y destinados a
lectores intelectuales, estudiosos de filosofia, casi especialistas en literatura. °*

Bioy, quien urdié una de ellas, La invencion de Morel, llama a esta nueva modalidad:
“fantasia metafisica”. Y nada mas acertado, pues en efecto, se trata de una fantastica que pretende
igualarse (por medio de estrategias epistemoldgicas) a la metafisica, rama de la filosofia que
estudia los conceptos que rigen nuestro sentido de realidad y existencia, para luego poderlos
suplantar. Por ello, una vez cuestionada nuestra propia metafisica por la del planeta que Ilamamos
TI6n, nunca mas la tranquilidad tendra significado para nosotros pues ha sido equiparada nuestra
metafisica por otra que devuelve su imagen como un espejo, pero esta vez tomando su lugar.

Bioy, en la Antologia de la literatura fantéstica, lo sabia: estaban antologando, con la
complicidad de Silvina Ocampo, el requiem de la literatura fantastica que les antecedia.

Las claves para desentrafiar el nuevo artefacto que disefiaban también serian contenidos en
esa misa de réquiem. Eso son las antologias: réquiems.

El hipercddigo del nuevo paradigma seria el siguiente: Fantasias metafisicas. Aqui lo
fantastico esta, mas que en los hechos (paradigma clasico y moderno), en el razonamiento
(paradigma posmoderno).

La manera de encubrir el artilugio a nivel de texto fue una nueva manera de ambiguedad: la
ambiguedad cero: la itinerancia.

En la obra de arte, segun Eco, los conceptos enunciados por las ciencias se resuelven en
figuras, se transmutan en metéforas que lejos de intentar competir con los conceptos troquelados
por las ciencias, devienen en complementos (...) EI mecanismo seria semejante al que ofrece la
metafora como procedimiento estilistico (...) En ambos casos ("Tlén, Ugbar, Orbis Tertius" y "La
casa de Asterion’) se trata de metéforas que intentan definir el esfuerzo humano de conocer el
mundo; en ambos casos se convierte a la cultura en imagenes literarias..."” >*°
Y como ya hemos dicho: la fantastica posmoderna también se resuelve en metéaforas.

Jaime Alazraki, quien aporta la idea de metaforas epistemologicas, asienta:

Asi, enfocados los cuentos de Borges, comenzamos a comprender que sus arbitrios
y “fantasias” deben leerse como oblicuas alusiones a la situacion del hombre frente
al mundo, como simbolos que trasuntan su condicién (...) Una relectura de Borges
desde una perspectiva epistemolégica revela que sus “sofismas™ no son menos
falaces que las “verdades” de la filosoffa o la “ciencia... °*

5% Adolfo Bioy Casares, prologo a la Antologia de la literatura fantastica, op. cit., p-12.
5% Jaime Alazraki, op. cit., pp. 183-184.
5% 1bid., p. 189.
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Siendo ésta la reflexion de Alazraki, queremos utilizar el concepto de metafora
epistemoldgica, en un sentido mas amplio que el etimoldgico, es decir, no reducir su sentido a la
critica de las ciencias, reduciendo éstas, Unicamente a las ciencias puras; sino también a las
humanisticas, Ilamense éstas filosofia, antropologia, sociologia, linglistica, semiologia, o
cualquiera de los estudios sistematicos de la literatura, y por extension a la reflexion sobre la
cultura.

Cabe destacar que la anterior propuesta de Alazraki no difiere demasiado de lo que Alberto
Julidan Pérez llama la representacion de la idea, siendo la Idea el verdadero protagonista en los
relatos de Borges, y los personajes y las situaciones, representaciones de esa idea; en suma, se
tratan para nuestros efectos, no de otra cosa sino de metéaforas filosoficas y/o metéforas
epistemoldgicas.

Pablo Brescia prefiere definirlo mas estructuralmente: “(se trata de) “operaciones’ literarias
como la incorporacién de inquisiciones filoséficas en el armado de la ficcion™. >*

Borges entendera lo fantastico —segun Brescia- como una reserva poderosa de temas y
sobre todo un procedimiento en la composicion.

Y Joseph Tyler, de la State University of West Georgia, opta por el reduccionismo al

llamarlo simplemente “cuento fantastico-filoséfico”. >

7. 12 Conclusiones al paradigma de lo fantastico posmoderno

El modelo de escritura que Borges realiza reclama un espacio casi ontoldgico para esparcir
su poetica del simulacro, relativizando las categorias metafisicas en las que descansa nuestra
concepcion del mundo.

La concepcion de un lenguaje como no enteramente representacional y maleable hasta el
grado de permitir la ludicidad, hace posible crear —como dice Cabanchik— “tantas ontologias
como lenguajes seamos capaces de concebir”, si tomamos en cuenta lo que se ha dicho sobre la
capacidad de creacion que tiene la concepcion de lenguaje que engloba el paradigma posmoderno.

Es el caso de los famosos relatos chinos que usa Borges en su escritura, que son para
Caillois “hipédtesis metafisicas disfrazadas”, al igual que para Serna Arango, quien las designna
igualmente como “hipétesis metafisicas”.

Serna asegura que dichas hipdtesis borgianas son “todavia mas revolucionarias” que las de

los filésofos profesionales, porque subvierten de raiz las expectativas propias de la vida cotidiana.

5% Pablo Brescia, “Borges contrabandista: fantastico, policial y operaciones de lectura” en Lo fantéstico y sus
fronteras, 1l Coloquio Internacional de literatura fantastica. op. cit., p-235.
5% Joseph Tyler, “Lo fantastico y sus fronteras en Julio Cortazar” en Lo fantéstico y sus fronteras, op. cit., p-261.
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Pero no sélo eso: Borges rompe cualquier concepto objetivo o subjetivo de la realidad a
través de lo fantastico. Esto es: al literaturalizar las categorias en las que descansa nuestra
cognicion del mundo (Tiempo, Espacio, Dios, Realidad, Percepcion, etcétera), Borges esta, como
en T16n en posibilidades de declarar arbitraria la construccion de la realidad.

Parece decir: la realidad mimética puede ser una ficcion, de la misma manera en que Yo,
como un idealista, como un Dios todopoderoso, puedo reproducir, 0 mejor dicho, simular una
realidad manipulando los materiales con los que creemos creer lo que creemos.

Asi se cumple la maxima de Zulma Mateos y la hip6tesis de un libro seminal en el estudio
de lo fantastico posmoderno, Imagenes, Imagenes, de Roger Caillois, en el cual se asegura que

» 543

para Borges, debido a su escepticismo, “el universo podria ser conjetural”.

Zulma Mateos profundiza:

Mientras que para Berkely en la frase “segun la percibimos y conocemos™ empieza
la realidad, para Borges seria un primer paso de relativizacion del conocimiento,
debido a la limitacién de nuestras facultades para conocer. Y el segundo paso de
relativizacion estaria en la transmision de lo que conocemos a través del lenguaje,
que es ineficaz en su tarea. (...) **

Juan Nufio es muy enfatico en esta posibilidad y no sélo eso: intenta, al teorizar la obra de

Borges también destruir la realidad al enunciarla, como una posible categoria mental:

La gran leccion del idealismo de Borges es que la realidad puede ser no sélo lo
fantastico (lo que apenas reforzaria esa absurda categoria de “lo real-maravilloso®),
sino esencialmente lo mental. Vale la pena sospechar que Borges pensé en Kant
cuando eligi6 “ficciones” como titulo para sus relatos. De Dios, de la libertad, del
universo, decfa el de Konigsberg, no es posible dar una prueba teérica alguna... °*°

Pero hay que ser clasicos. El idealismo, la posibilidad de simular una realidad o una
fantasia, o aun mejor: un ejercicio fantastico, parten de una hipotesis muy clara en la obra
borgiana: lo fantastico (y en sentido estricto, lo fantastico posmoderno) sélo es posible mediante la
hiperconciencia de género, la relativizacion de los epistémes de Verdad e Imaginacion, y la tan
anhelada conciliacion de los opuestos mimesis/imaginacion, pero sobre todo es posible gracias a
entender la realidad como un suefio que es metasuefio, esto es un suefio sofiado por alguien que a
su vez puede ser sofiado por otro.

La estética y ética que permite semejante posibilidad es el idealismo berkeliano, o por otro
lado —si es que no son la misma cosa- el escepticismo, y con ello todo el epistéme posmoderno.

Y la reflexion alcanza para incluir a Platon.

5% Zulma Mateos, op. cit., p-74.
5* Idem.
5% Juan Nufio, op., cit., p-42.
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Cabria analizar si no todas las obras de Borges, sobre todo las del ultimo periodo, donde se
nota una reiteracion de sus propios presupuestos (el doble, los laberintos, etcétera), no son una
emulacion de la idea platdnica de las Ideas y sus copias. Si es asi, Borges permanecio fiel a si
mismo hasta el final, haciendo una obra con base schopenhaueriana- platénica tan fiel que hasta
sus escritos mas desdibujados eran parte de un plan tal vez no intencionado, pero constituia en la
degradacion de las Gltimas copias, como bien lo muestra la supuesta “falta de calidad, debida a la

vejez” de El Informe de Brodie y posteriores.

Si, aun contra su repetida modestia, se acepta hablar de la filosofia de Borges, ésta
se podria reducir a un platonismo raigal. Quien cree que la verdadera realidad esta
en los Arquetipos, quien postula la primacia de lo genérico sobre lo individual,
concreto, quien a la hora de intentar explicaciones de lo mudable y tornadizo dase a
la seguridad de las esencias, por fuerza tiene que concebir el mundo de los sentidos
como una suerte de alucinaciones y abrazar la fe idealista que termina por negar
materia, sustancia, yo y causalidad, y aun intentar la descomunal hazafa de refutar
el tiempo. Por buscar refugio en la modélica region de las ldeas, Unicas e
irrepetibles, resultaran aborrecibles los espejos y la copula, multiplicadores de las
imperfectas copias. >*

Tal es la postura metafisica de Borges.

En resumen, Borges ejerce un platonismo que es tributario de Schopenhauer y de Berkely.

Dicho platonismo, que como hemos visto permea toda su obra estd dibujada sin duda
alguna en su escrito sobre “El Ruisefior” de Keats. Asi, dice el argentino: “el individuo es de algin
modo la especie y el ruisefior de Keats es también el ruisefior de Ruth”.

En dicho escrito se siente la adscripcion de Borges al platonismo, a aquellos quienes
“sienten que las clases, los 6rdenes y los géneros son realidades” (en Otras Inquisiciones).

Mas categOricamente adn:

“Lo sustantivo no eran los hombres, sino la humanidad, no los individuos, sino la especie,
no las especies, sino el género, no el género, sino Dios”, nos dice el propio Borges.

En un sentido amplio, sorprende que el argentino refiera que hay quienes creen que “los
géneros son realidades”.

Esto permite simular una realidad a partir de emular las condiciones de un género, ya sea
literario, discursivo como nos lo indica Julian Alberto Pérez, o el género que nos permite cognocer
la supuesta realidad: la mimesis.

Es entender, como Lyotard lo ha propuesto, la realidad o lo que sea como un metarrelato.
Recordemos: Foucault lo llamaria “discurso”.

En ese sentido, Borges definitivamente toma al Platon del Parménides para quien “las

cosas existen en tanto participan de la especie”.

5% Juan Nufio, La Filosofia de Borges. FCE, México, 1986. P-87.
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Si, como hemos venido diciendo, el sistema de lo fantastico es el centro mismo de toda la
literatura, pues la historia de ésta, siempre ha fluctuado en la dialéctica Realidad/Irrealidad, lo
Mismo y lo Otredad, lo Familiar y lo Extrafio, es en el paradigma posmoderno del sistema, que la
tension llega a su maxima frontera: la relativizacion, el simulacro de la Realidad.

Como nos recuerda Juan Nufio:

Era un problema que (Borges) tenia que plantearse desde el momento en que se
habia aceptado el gran postulado berkeleyano de la realidad mental del mundo
exterior (...) el idealismo, tesis que hace del mundo una confusa alucinacién, actGa a
modo de luz difuminada que todo lo bafiara de irrealidad. >*’

Y no hay mejor manera de resumir lo fantastico posmoderno y con ello el cierre (no
definitivo nunca) del sistema de lo fantastico que cuando por fin los polos se invierten. En Borges
cabe tal posibilidad: para él la realidad puede ser irrealidad, la irrealidad real, también irreal ambas
posibilidades, y por ultimo el extremo: el simulacro de estas tres isotopias. Todo lo permite la

posmodernidad.

5% Ibid, pp-97 y 114.
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8. CONCLUSIONES GENERALES

Aunque la presente investigacion significa un esfuerzo inicial, dado lo complejo y lo
inexplorado del tema que nos ocupa, podemos aventurarnos a brindar algunas conclusiones.

Diversos tedricos han querido abordar los mecanismos que se ponen en marcha para
construir lo fantastico y su estética general, sin embargo fueron pocos quienes se dedicaron a este
objetivo con rigor y constancia. La mayoria de ellos s6lo se remitieron Unicamente a la
“sintomatica” del fendbmeno; esto es, a la multiplicidad de sus manifestaciones que conforman un
amplio corpus, compilado en antologias y diversas colecciones.

Pero no fue sino hasta los estudios candnicos de Vax, Todorov, Castex y Caillois, cuando
se formalizaron algunas aproximaciones a la naturaleza de lo fantastico.

Una vez estudiado inicialmente el fendmeno, el mismo Tzvetan Todorov —el mas
importante de los tedricos candnicos— se aventurd a advertir que la literatura fantastica podria
entenderse como “la quintaesencia de la literatura”.

Como hemos argumentado a lo largo de esta tesis, dicha aseveracion no resulta
completamente desatinada, ya que es en el seno de lo fantastico donde se “dramatizan” las
condiciones epistemoldgicas del lenguaje, y se “ensanchan” los limites de nuestro concepto de
realidad e irrealidad.

Recordemos al respecto la aseveracion de Mario Vargas Llosa, quien sostiene que la
literatura fantastica produce una “tercera realidad”, la cual no es ni la mimética ni la
“maravillosa”, sino una realidad alterna y posible.

Sabemos que este trabajo no resuelve de manera suficiente varias preguntas que surgen a
propésito de la naturaleza de lo fantastico. Sin embargo habia que comenzar ordenando y
revisando la creciente gama de estudios surgidos en los udltimos afios, los cuales parecian
inconexos entre si; y, por otra parte, dejar de lado una serie de teorizaciones que ya no resultan
pertinentes para explicar los diferentes registros del sistema fantastico, justamente porque ya
existen modelos mas minuciosos que entienden a lo fantastico como una estrategia, y no como un
modelo que se reduce a la “subjetividad de los lectores”.

Es por lo inexplorado del tema que esta tesis no pretendié abordar en su totalidad las
interrogantes que surgen de un fenémeno literario como lo fantdstico. No se pueden explicar
ciertos fendmenos cuando no hay un consenso en cuanto a las teorias y en cuanto a las
herramientas metodologicas para abordarlos, aunque cabe aclarar que ésa es justamente la
intencion de esta tesis: aportar una teoria general que explique las manifestaciones de lo fantastico.

Es asi que temas como cual es la frontera entre lo que Ilamamos ficcion y lo que llamamos

aqui fantastico, y qué habra mas alla del modelo que nosotros Ilamamos “fantastico posmoderno”,
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ademas de la diferencia entre una novela fantastica y un cuento fantastico, sin tomar en cuenta la
extension, entre muchos otros topicos, son asignaturas que escapan a una tesis como ésta, limitada
por el tiempo. Sin embargo, son justamente las interrogantes que se dejan abiertas, las que abren
las puertas para fomentar dichas lineas de investigacion.

Una de ellas sera, sin duda, aplicar el presente modelo tedrico a la totalidad del corpus
fantastico. Es decir, debe aplicarse cada paradigma propuesto en este trabajo al corpus
correspondiente, lo cual avalara la pertinencia del modelo teérico en su totalidad o bien sus
ampliaciones o modificaciones.

Recordemos: para lo fantastico cléasico, los registros no se restringen solamente a los
correspondientes relatos y narraciones del siglo X1X, sino a todos aquellos que usan e integran el
paradigma, como se ha intentado sugerir con el analisis de la obra del mexicano Ricardo Garibay,
quien historicamente perteneceria mas a la modernidad literaria, y cronologicamente, a la
posmodernidad latinoamericana, aunque su literatura poco tenga que ver con estos presupuestos.

Asimismo sucede con los paradigmas de lo fantastico moderno y posmoderno. Deben
ubicarse y delimitarse sus corpus. Hay que recordar que en el primer caso —el fantastico moderno-,
se puede identificar su inicio —como ya se hizo- con La Metamorfosis de Franz Kafka y sus
antecedentes con algunos cuentos de Guy de Maupassant como El Horla, pero ¢qué es lo que pasa
con la narrativa de suspenso y “terror” de Edgar Allan Poe? (A qué paradigma pertenecen? Y mas
aun: ¢la cuentistica de Hoffmann pertenece Unicamente al paradigma clasico, o tiene caracteristicas
de lo que llamamos fantastico moderno?

Estas son interrogantes que esta tesis no resuelve.

El paradigma fantastico posmoderno por su parte puede representar adn mas
complicaciones al deslindar sus limites. No solo debe restringirse como en esta tesis, a una teoria,
sino a comprobarla en plenitud, tomando en cuenta que vivimos inmersos en la epistemologia de
lo que Ilamamos posmodernidad, condicion que algunos criticos rechazan por completo, al
argumentar que aun no estamos lo suficientemente “lejos” del fendmeno para que éste pueda ser
evaluado “objetivamente”. Sin embargo, creemos que tal discusion, en la actualidad, se encuentra
ya ampliamente rebasada.

De lo que nosotros llamamos paradigma de lo fantastico posmoderno surgirian incluso
grandes interrogantes que no pudieron ser deslindadas suficientemente en este trabajo, por
ejemplo: ¢la narrativa fantastica de Gabriel Garcia Marquez, de acuerdo a lo que hemos planteado

aqui, podria ser considerada moderna o posmoderna?
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La respuesta no es sencilla si tomamos en cuenta que autores como Julio Cortazar, por citar
solo un ejemplo, resultan sumamente proteicos en sus propuestas fantasticas. En su cuentistica,
algunos relatos podran considerarse modernos, pero otros son claramente posmodernos.

Otros retos mas se derivan de lo modesto de la presente tesis; sin embargo creemos que
pueden enumerarse en cambio algunas conclusiones definitivas.

En primer lugar, la idea de que existe un “sistema” para lo fantastico, lo cual le confiere un
rango ontoldgico, representa un avance, tomando en cuenta que ningun trabajo hasta el momento
—con excepcion del de Harry Belevan tal vez— habia intentado esbozarlo.

Es asi que el mismo Belevan llegé a inferir que lo fantastico aparece como eminentemente
reflexivo desde su fundacién con El castillo de Otranto de Walpole, en el que de forma explicita se
habla de unir dos tipos de “novelas”: la del romance medieval y la puramente racionalista, la que
aboga por el realismo.

El resultado de ese nivel de conciencia desde su fase originaria, nos permite postular a lo
fantastico como un “sistema” y a su configuracion inicial-inaugural como “el paradigma de lo
fantastico clasico”.

El yerro que creemos se cometid con respecto a lo fantéstico, durante la primera fase de su
teorizacion, fue el considerar a todas sus manifestaciones -las inaugurales y las por venir- dentro
de un mismo esquema teorico, cuando éste solo se refiere a las obras del paradigma fantastico
clasico.

Hay que dejarlo claro: el modelo tedrico que propone Todorov, y que ha sido casi usado
por todas las academias del mundo, s6lo opera para lo que nosotros llamamos el paradigma de lo
fantéstico clasico, y no para ningun otro.

El mismo Todorov fue prudente al postular su esquema tedrico, pues advirtio que su
modelo sélo operaba para el corpus de lo fantastico “tradicional” —como él le llamé-, y se
declaraba insuficiente para explicar un caso fuera de su rango de teorizacion, es decir, el de La
Metamorfosis de Franz Kafka.

Como lo hemos mencionado, la ruptura del modelo clasico deviene con Kafka y con
algunos relatos de Maupassant. Tal ruptura se permite ser a partir de la conciencia explicita de sus
autores, quienes incluso han teorizado sobre los elementos que conforman el sistema fantastico
bajo su formula inicial: lo fantastico clasico.

Es aqui donde resulta pertinente la reflexién de Belevan cuando dice que lo fantastico
(como sistema) “existe en la medida en que hay conciencia de él (conciencia retrospectiva, de

“arroje-hacia-atras”), que prosigue en su en-si”.
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Las ideas de conciencia y de sistema, le otorgan a lo fantastico nivel ontologico, lo cual nos
permitio deslindarle de cualquier otra manifestacion estética y literaria, y asi no depender de otras
corrientes artisticas para definirlo; sobre todo -y asi lo proponemos- porgue lo fantastico se explica
por si mismo, como lo ha sugerido claramente Iréne Bessiére cuando asegura que el relato
fantastico constituye su propio mdvil, es decir: lo fantastico no intenta imitar a otros sistemas
literarios o estéticos, porque su objetivo es construir su fantacidad con sus propias reglas. Su
objetivo final es ser.

Lo anterior confiere a lo fantastico una identidad estética, como lo tendrian cualquier otra
manifestacion especifica, como lo grotesco, lo carnavalesco, la belleza, la fealdad, lo monstruoso,
etcétera, cuyos limites estéticos estan muy bien delimitados.

La idea de que lo fantastico tiene identidad estética no es del todo novedosa pero nadie se
habia aventurado a desarrollarla. Como escribimos en el capitulo “Sistema de lo fantéstico”, la
tesis tratd de demostrar justamente que lo fantastico posee un sistema, una estrategia y una
especificidad. ElI hecho de reducir su existencia a la identificacion de “sefiales y sintomas” era
poco menos que centrar su ontologia a una tematologia, es decir, caer en lo limitado de los listados
tematicos, los cuales solo intentaban definir que un texto era fantastico por el uso o inclusion de
ciertos topicos considerados a priori como fantésticos.

Dichos listados tematicos realizados por escritores, criticos y hasta teoricos, redujeron el
estudio de lo fantastico a una especie de arte predecible, cuando en realidad se puede advertir al
revisar su amplio corpus que es incluso uno de los sistemas mas vastos y con mayores
posibilidades creativas dentro de la literatura.

Afirmamos lo anterior porque lo fantastico pone en juego los dos elementos mas caros a la
historia de la literatura: los conceptos de realia (realidad) e imaginatio (imaginacion); y ain mas,
porque lo fantastico se alimenta de los marcos epistemoldgicos de las sociedades, es decir, es
producto y al mismo tiempo modelador de los diferentes paradigmas epistemoldgicos en los que se
ha movido desde su concepcion, en tanto es un sistema que lleva al limite las posibilidades del
lenguaje y del conocimiento.

Es por ello que resultaban desconcertantes las posturas de algunos teoricos, entre ellos el
propio Belevan, que sostenian que en lo fantastico no hay leyes especificas (...) que se puedan
descubrir como parametros de la dindmica fantastica. Nuestra hipotesis planted lo contrario.

La ley que construye lo fantastico se define de la siguiente manera: lo fantastico se registra
cuando una entidad codificada como sobrenatural o irreal irrumpe en el terreno de lo que se

considera convencionalmente como lo familiar, lo natural o cotidiano. Dicha irrupcion provoca un
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efecto de extrafieza, de “tension insoportable”, como diria Vax y Caillois, que es lo que hace sentir
lo fantéstico en el lector.

Dicha formula puede entenderse como un “sistema” dinamico que va evolucionando al
combinar de distintas manera sus elementos fundacionales. Dichos elementos estarian definidos
por el establecimiento de dos drdenes excluyentes entre si que buscan transgredir su limite: lo
fantastico se registra cuando uno de ellos logra invadir al otro para perturbarlo, negarlo, tacharlo o
aniquilarlo.

Ahora bien, dicha estrategia de construccion funda el paradigma de lo fantastico clasico,
para luego registrar una ruptura cuando Franz Kafka y posteriormente Julio Cortazar —conscientes
de que ésa era la formula que construia a lo fantastico— deciden romper con ella de una forma
innovadora: invierten los elementos que la definen.

Es asi cuando lo fantastico moderno se registra: lo sobrenatural se naturaliza, es decir lo
extraiio o irreal se presenta como real o natural, sin que los personajes e incluso el lector, se
sientan agraviados por el hecho: tal como lo haria Kafka al presentar a un hombre convertido en un
insecto en La Metamorfosis; o a un hombre vomitando conejitos, en el caso de la narrativa de
Cortéazar, como si ambas situaciones fueran cosas cotidianas en el mundo real.

Precisamente esta tesis abunda sobre el polo de la otredad, el de lo extrafio o lo insolito,
gue muchas veces se confunde con lo fantastico mismo, sin tomar en cuenta que tendria, en todo
caso, mayor relacién con lo maravilloso, o con lo que Victor Bravo llama la Alteridad,
parafraseando a Foucault.

Por Gltimo, esta investigacion nos permitio llegar a terrenos poco explorados, en cuanto a la
posmodernidad, por las dificultades metodoldgicas que representaba el simplemente explicarla.

El resultado fue un marco conceptual que proporciona varias respuestas no sélo acerca de
las manifestaciones fantasticas de autores muy representativos como Jorge Luis Borges o Adolfo
Bioy Casares, sino de otros autores que se inscriben en este paradigma.

Cabe destacar que las propuestas en cuanto a lo moderno y lo posmoderno de lo fantastico
no eran del todo nuevas, ya que el investigador Fernando de Toro, en su articulo “Borges and
Rulfo: the paradigms of modernity and postmodernity”, proponia ya una linea divisoria entre la
fantacidad llamada “moderna” y la “posmoderna”, encarnada en cada uno de esos autores
latinoamericanos. De Toro suma a esa lista a algunos escritores como Carlos Fuentes para lo
moderno (recuérdese su nouvelle, Aura) y Salvador Elizondo, para lo posmoderno, entre otros.

Para De Toro la misma polarizacion se encuentra dentro de la nueva novela. Entre los que

como Fuentes y Cortazar tienen fe en la posibilidad de “aprehender la realidad” mediante la
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palabra y los que como Borges, Sarduy o Elizondo dudan de tal posibilidad y sienten el imperativo
de hablar contra la palabra, de escribir contra la escritura.

Y tiene razon. En Elizondo es clara la tendencia posmoderna de dudar de la realidad. El
investigador mexicano Agustin Cadena también lo ha observado cuando sefiala que lo Gnico que
existe en la narrativa de Salvador Elizondo es el lenguaje.

A ello queremos agregar lo siguiente: tanto Borges como Elizondo conciben a la literatura
como un simulacro, produciendo asi un nuevo tipo de fantastico: el fantastico posmoderno.

Este paradigma no sélo tiene como mayor caracteristica la propia idea de simulacro, sino
también al humor en tanto relativizador de la Verdad absoluta, entre otros aspectos, los cuales
simbolizan la nocién de que ya no hay verdades seguras ni normas eternas; sino que sélo existen
como construcciones mentales, como se ha mencionado en un importante tratado de Donald L.
Shaw.

Es asi que entre las cinco principales caracteristicas de lo fantastico posmoderno podrian
citarse al concepto —la Idea filoséfica como la llama Alberto Julidn Pérez- el uso del juego (o
ludicidad), la hibridacion, el simulacro y el homenaje.

Para finalizar podemos decir que lo fantastico posmoderno a nivel general posee una clara
intencién de vencer la incapacidad del lenguaje para representar al mundo; incluso, aborta esa idea
para arropar una mas deslumbrante: que el lenguaje puede crear mundos posibles o imposibles
hasta llegar a “la comprension de que no somos mas que imagenes en un espejo”, como diria el
propio Borges.

Soélo cabe agregar que el tema de lo fantastico de ninguna manera se agota en esta tesis,
sino que en todo caso, la misma incita a un estudio todavia mas amplio, profundo y detallado, el
cual permita crear de una buena vez un consenso tedrico en cuanto a su naturaleza, sobre todo al
subrayar que el sistema de lo fantastico es el centro mismo de toda la literatura, en tanto que
encarna la dialéctica realidad/irrealidad, que es en suma el punto nodal que nos hace reflexionar o

dudar sobre nuestra posicion y aprehension del mundo circundante.
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