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INTRODUCCION

El discurso critico del texto fantastico es rico, variado y
complejo por los estudios especificos que ha suscitado y que surgen
casi desde el mismo momento en que ¢l relato fantéstico moderno
comienza a buscar el estatuto de su autonomia genérica, es decir
a fines del siglo XVIII y comienzes del XIX. La constitucién del
fantastico en la serie literaria europea se vincula a la época de
apogeo de la novela gotica (1780 - 1790), y aparece como

experiencia de 1o insélito y de la existencia de un orden diferente,

dando forma estética a imaginarios legendanzados y enfatxzando
en forma deliberada e intencional la creacion de mundos entroplcos
y siniestros. La aparicién de motivos recurrentes como el doble,

el fantasma, el vampiro o el demoric, y la convencionalizacién

de una topografia amenazante, bévedas, encierros, castillos,
espacios oscuros, en el Siglo de 1a Razdn no podia ser un fenémenc
desapercibido.

Para enfatizar la oposicién con el mundo conocido, el
fantastico incorpora anomalias y excesos que toma de otros
discursos sobre el comportamiento humano provenientes de
sistemas filos6ficos, religiosos, morales y cientificos,

espema?mente Al mismo tiempo debe Iuchar conira lz alienacién

y la sancidn de estos discursos culturales, buscando el efecto
estético de una l6gica del azar y de lo irracional, para construir
un texto que sostenga el verosimil de la ficci6n narrativa. Este
doble movimienio- produce un espaéxo de ambl igiiedad semadntica,
un nicleo emgmanco que emerge desde el origen como un rasgo

especifico de la iniriga, mantenido hasta el presente. El orden del

discurso del relato fantastico estd al servicio de ese enigma que

entra en conflicto con el orden y la norma del dxqcurco somal y
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este conflicto actia provocativamente y define una voluntad

estética. -

Estas circunstancias de produccién que rodean la aparicién
del género en su versiéon moderna, explican que dichos textos
suministraran material para promover un discurso critico que muy
tempranamente se ocupd de su examen e interpretacién.

La amplia categoria de lo imaginario ha abarcado el anélisis
de los temas y cuestiones que circulan en estos relatos acentuando,
segiin los casos, una perspectiva histérica, social, psicoanalitica
0 afti's‘ri.ca, sin excluir los préstamos y enfoques
rgultzdlsc:plinarios. Se ha generado por tanto una nutrida
bibliografia critica, muy heterogénea en sus enfoques y resultados
que no siempre acierta a discernir entre «lo» fantastico como
experiencia extrema de lo imaginario en tanto fendmeno

antropoldgico y «el» fantéstico, o sea la creacién por el discursowj

de un mundo dotado de propiedades contradictorias y ambiguas
que no es verificable fuera del texto y de la situacion comunicativr:l
que produce: (...) mds alld del problema de la naturaleza
Jfantdstica o no de los acontecimientos narrados, lo que el texto
solicita es la credulidad - o, si se prefiere, la complicidad - del
lecior: solicita el reconocimiento de ia «verdad» de su ficcién.
Emerge asi el problema de ia verosimilitud, cuyo debate es mds
antiguo que el de lo fanidstico, pues ya se trate de texios
Janidsticos o bien de textos realistas, nos encontramos en todos
los casos, ante una estipulacidn de referencialidad. Es decir que,
aunque los textos no remitan a un referente extratextual -éste
puede no existir - igualmente afirman un mundo de significados. -
Este mundo que el texto propone al lector como su verdad propia
se ve regido per leyes determinadas: las convenciones qu;
constituyen el sistema de realidad de los textos. Es ésie el sistema
?ue el Ielclor descifra en cada caso parttcuiar posibilitando la
o LieBian, posioiitando {

! Campra Rosalba: “Fantéstico y Sintaxis Narrativa™, 1985: 95 - 111.
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Se hace entonces necesario distinguir entre lo fantistico
como categoria epistemolédgica que puede alimentar diferentes
géneros en otros discursos (creencias religiosas, fenémenos de
ocultismo, magia, folklore, etc), y el fantdstico que remite en clave
literaria a la oposicién con el realismo y que ha servido para
caracterizar de manera imprecisa una vasta produccién literaria
cuyo régimen de verosimil es diferente, dado que Tos relatos
fantasticos han privilegiado las experiencias de lo imaginario en
¢l limite con el orden empirico de la naturaleza y con el orden
social de lo legal o de la norma. La denominacion literatura

fantastica apunta al contenido temdtico tradicional, la visién
extraordinaria (del griego «phantasma») y en forma extensiva a
toda obra que represente ficcionalmente seres o acontecimientos
percibidos desde y en el mundo humano, que aparecen como no
sometidos a las leyes fisicas, biologicas o sociales conocidas.

La insiancia esencial del fantdstico es la Aparicidn, lo que
no puéde suceder y que no obstante se produce en un punio y en
un instante preciso en el corazén de un universo perfeciamente
determinado y del cual se estimaba el misterio desterrado a
perpetuidad ?

La insistencia en presentar como verdaderas las zonas limites,
misteriosas y cerradas del discurso de lo imaginario ha impuisado
a que se lea el fantastico con enfoques muy variados. Dentro de
tales lecturas nos interesa investigar las que discuten dicha
produccidn estética en tanto signo, como algo que esta en lugar

de otra cosa, un inferpretanie que, si bien abre el campo 3z la

interpretacién multiple en cuanio a su modo de funcionamiento
semiotico en la cultura, lo hace refractivamente, como un discurso
ficticio.

Mientras el realismo, como técnica de la representacion,
disimula su condicién ficcional y hace del lenguaje una
transparencia, ¢l fantéstico la exhibe, haciendo de esa exhibicién
y de la opacidad del lenguaje una ley genérica y un contrato de
lectura que amenaza convertirse en un “desciframiento”.

2 Caillois Roger: Imigenes. imigenes... 1970: 14
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Esté libro quiere dar cuenta entonces, de una investigacion

- de los caracteres que hacen a la narrativa fantéstica a través de
diferentes recorridos que.son otras tantas zonas problemaéticas

del objeto tedrico en permanente construccidon. Nos ocuparemos
asi en orden sucesivo: :

-de la posibilidad de entender el fantastico como género
literario

- del fantdstico y su relacién fronteriza con otros mundos
posibles

- de las estrategias de verosimilizacion y contratos de lectura
generados por el relato fantastico

- de algunas poéticas dei fantdstico que han dialogado entre
si y con nuestro propio discurso a lo largo de todo ¢l trabajo

-y finalmente de una seleccidn bibliografica en espaifiol que
puede resultar una guia valiosa para quien se interese por el tema.

Quede entonces claro que lo que aqui se intenta exponer es
una aproximacion tedrica al relato fantastico moderno sin entrar
a discutir sus manifestaciones concretas que son, sin embargo,
las que sostienen todo el edificio. No dudamos que muchos
¢jemplos podrian haber ilustrado mejor las afirmaciones, pero
quedarian como hechos aislados. Sabido es cémo interactian las
tradiciones en las poéticas historicas, puesto que cada escritor
se apropia de 1a vida del género y lo renueva desde una situacidn
cronotodpica. Por eso toda versidon individual o grupal del género
da Ingar a un uso politico del género, que debe examinarse dentro
de un campeo intelectual.? En cambio, nos interesa, en esta
instancia, revisar las constantes que contribuyen a producir la

estilistica genérica y que provienen precisamente, de los modosy -

en interpretante cultural al discutir Ia Ley, de cualquier naturaleza,
y al abstenerse de todo pronunciamiento moral sobre ¢l desorden.

© 0 O

3 El equipo de la catedra est4 llevando a cabo un proyecto de este
tipo: “El génerc fantistico en la produccién de relatos literarios en
Buenos Aires (1940-1945). Recorridos, tensiones e intersecciones”

El fantéistico se humaniza, se encuenira con la
pureza ideal de su esencia, deviene lo que era. Es
despgjado de sus artificios: sin nada en las manos,
ni en los bolsillos; reconocemos que es nuestra {a
huella sobre la playa, no de los siicubos, ni de los
fantasmas, ni de las fuentes que lloran, es de los
hombres y el creador del fantdstico pracIam(’z que
se identifica con el objeto fantdstico. El ;fantastzco
no es, para el hombre contempordnes, mds que und

manera entre cien de reenviar su propia imagen.
Sartre, Aminadab




i. PERSPECTIVA GENERICA

1. 1. El fantisticc en sus formas tradicionales v modernas
Siendo lo fantdstico un hecho primariamente psicolégico y.
por ende social, un producto de la posibilidad - y quizéas de la
necesidad - del hombre de discursivizar ciertas zonas de contenido
irracional, miedos, tabtes y creencias en poderes benéficos y
maléficos, en forma de representaciones del mundo sobrenatural,
se lo encuentra desde muy antiguo en diferentes formas (verbales,
-plasticas, arquitecténicas), que transmiten valores comunitarios
sincréticos con arreglo a los cuales se organizan las conductas
humanas. )

Viejas como el miedo, las ficciones fantdsticas son
anteriores a las letras dira Bioy Casares en un Prologo de 1940
gue se hizo famoso, en el gque intenta establecer la continuidad
universal para un proyecto literario en ciernes. Una verdadera
jungla de géneros o formas histéricas en que hallard cabida esa
situacion antropolégica *, tal es el fantastico tradicional que se
presenta en multiplicidad de relatos de origen colectivo, popular,
en los gque no se enfatiza necesariamente la oposicién real/
imaginario puesto que encarnan creencias en ¢l orden de lo magico
compartidas por la comunidad de origen. Es una produccidén
narrativa en la que se pueden leer casi caligrdficamente calcados
los pasajes rituales que ab initio definieron lo imaginario®, cuyas
formas bastante rigidas y estereotipadas aseguran su conservacion

4 Scarsella Alesandro: “Profilo delle poetiche del fantastico”, 1986: 201
5 jdem, op.cit. 204
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YNHE'E.S_EELE_QH: cuentos de hadas, fibulas, visiones misticas y
?rf)f.”etxcas, hagiografias, relatos miticos, mitologicos religiosos
iniciéticos, folcloricos. ' ’ ,
E.n la antigiiedad (...) - y en general en las culturas llamadas
«tradicionales™ - () no existe una separacidn neia en'tre
faf?rasz'a Y realidad. Es conocida la homologia medieval
aristotélica entre fantasia y experiencia, segiin la cual el
«mundus imaginabilis» posee su plena realidad enire el «1’?2(7-201115
sensibilisy y el «mundus intellegibilisy, y es la condic;'o'n dél
conocimiento. Por estq razér, en la Edad Media es posible pintar
y esculpir a los monsiruos en los frescos y los portales de las
iglesias, con el sentido etimolégico de «amonestacionesy, es
decir de avisos sobre [a vida real donde el especladoz: no
encuei?tra nada «fantdsiico» frente a si. Por el contrario .;e
Irata de una dimension casi normal de la vida. H oyla situac’io'n
es distinia, y el «fantasmay abre las puertas de la alienacics
mds que de la experiencia. ¢ !
Aca tal vez sea conveniente expandir esta idea. A lo que Volita
apunta es al hecho de que en la modernidad, la aparicién provoca
el miedo .por 1o otro y no una forma superior de conocimiento.
Esto, decimos nosotros, tal vez provenga del modo en que se hz;

interpretado la actividad imaginativa en la cultura occidental
como far':ulta_d ligadaa lrgr‘i\qgcional,ﬂal s‘iiéﬁ‘b'; al azar, wa‘'7kiE;ews?s;(f)s,
de Conciencia y a una expresion reputada como gmproductiva
socialmente que es el arte. La imagen de 1o otro, la aparicion del
fant.asma, pasd a ser sinénimo de irracionalidad en la cultura
occidental y es a eso a 1o que hay que cerrarie la puerta

transforméndolc.en una patologia o bien enviandolo a ]5 esfer;
fie la_representa-clén ficcional. El énfasis puesto sobre el acto de
1ma’gmar' mundos posibles (¢/ firuto de oro de la imaginacién

seg'u‘n Bioy Casares) y el proceso de mostrarlo como un ac; ’
legitimo, pero peligroso, especialmente cuando es verbaljizadoo
recorre siempre el género en su versién moderna, precisamentc;

por la censura cultural al que fu i
v - e sometido durante ¢l pr
su gestacion. proseso de

6 joT- %,
Volta Luigi: “Qcuparse de lo fantdstico, hoy™ 1992:12

Perspectiva Genérica

Es interesante sefialar aqui que Sade (1800) habia advertido
sagazmente sobre la represion de lo imaginario y posteriormente
Sartre (1940) hara lo mismo, reclamando la consideracion de la
conciencia de imaginar como una totalidad indivisible, que es
capaz de percibir y de representar lo ausente. Precisamente lo
que ctorga segin Sartre libertad al hombre es la conciencia y la
posibilidad de elegir su acto y por eso, para él, el fantéstico se
propone como un nuevo lenguaje moderno para mostrar la

‘situacion existencial del hombre, que ha sido cosificado, y es de

esa situacién que habla Blanchot y antes que €i, Kafka.”
Entonces, parece admitido que de todo el enorme conjunto
de formas narrativas tradicionales que cubren un amplio abanico.
de posibilidades y fantasias imaginarias de la experiencia de lo
sobrenatural, se desprendid el fantastico moderno que se presenta
como forma estética deliberadamente ficcional, que busca producir
su efecto receptivo enfatizando en el interior del texto la oposicion
entre mundos con diferente espesor de realidad y que, por este
artificio, vuelve problematica la creencia en lo sobrenatural. Con

lo cual le quita trascendencia a la otredad, la instala en este mundo
.y por ese mismo gesto la vuelve temible, ambigua y cercana. El
cambio de forma va acompafiando el cambio de funcion.
 Seghin Mijail Bajtin los antecedentes del moderno fantastico
en la literatura de Occidente pueden remontarse a la sdfira
menipea, forma del folclore carnavalesco analizada extensamente
por el critico ruso y cuya finalidad era coestionar las verdades
autoritarias y reemplazarlas por una biisqueda, una provocacion

y una puesia a prueba. Este género proieico penctra

profundamente en el Medioeve y luego en la época moderna, junto
con la incorporacion de otros géneros carnavalizados, la menipea
contintia su desarrolle independiente con distintas varianies y
bajo diversos nombres: didlogo lucianesco, didglogo de los
muertos (que son varignles con predominio de la tradicién
cldsica), relato filosdfico (derivado de la menipea tipica de la

7 Cfr. ¢l desarrollo de este tema en 4. 6. acerca de las poéticas del
fantastico
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época de las Luces), relato fantdstico (subrayado nuestro) y
cuento filoséfico. ®

Para Irenc Bessiére el relato fantastico es el resultado de la
mezcla de dos formas siniples del discurse popular: el casoy 1a
adivinanza; en cuanto caso manifiesta la obsesién por la ruptura
dela legahdad en el hecho singular, en cnanto adivinanza insiste
en la bisqueda de un saber de otro orden y la afioranza de un
orden superior. °

La mayoria de las hipdtesis scstienen que con la

secularizacidn de 1a culiura europea adviene el fantéstico moderno
v entre 1780 y 1790 se acumula una intensa produccidn literaria
conocida como literatura gética: El castilic de OQtrante (1764)
de H. Walpole se indica como la primera novela en esta direccion.
En ella hace irrupcion la irracionalidad gue habia sido soslayada

por el periodo cidsico, pero 1ambién engendrada por é1.1°

Las formas de la locura, de la perversion, de lo demoniaco,
ioc tenebrosc, los impulses bestiales, la fragmentacién de los
cuerpos, teinas que asumen los aspectos marginales y negativos

de Ia conducia humana, serian las primeras manifestaciones dei»

fantéstico moderno. El antiguisimo génerc de la menipea, si
atendemos a la hip6tesis de Bajtin, sobrevive, perc pierde su
caracter festivo v comunitario v ademas no celebra una suspension
temporaria de la ley sino que existe fuera de ella.”?

Privado de su fe eu lo sobrenatural el hombre queda sclo con
sus demonios y este terrible desconsuelo humano parecer;a “ser

una de las constantes del fantastice hasta nuesiros dias. El des -
encanto comienza a abrir una brecha entre el relato méagico y el
fantastico sl cual percibe al mundo como espacic absolutamente
humano, cargado de amenazas y & menudo sin sentido. Pero
también la brecha se extiende hacia las utopias, como relatos que
manifiestan ia confianza en la razdn del orden colectivo:

8 Bajtin Mijail: Problemas de la poética de Dostoievsky 1986:192
® Bessiére Irene:_Le Recit fantastigue; la pdetigue de Pincertain.

1974:23
10 yacksor Rosmary: Fantasy. Literatura v subversién. 1980: 97 -
1} Jackson,op.cit: 14

SRR

Perspectiva Genérica

(.- )lo fantdstico es posterior ail cuento de hadas y, por asi

decirlo, lo reemplaza. No podria surgir sino después del iriunfo
de la concepcion cientifica de un orden racional y necesario de

los fendémenos, después del reconocimiento de un determinismo
estriclo en el encadenamiento de las causas y los efectos En
una palabra nace en el momento en que cada unc estd mds ¢

menos persuadido de la imposibilidad de los milagros. Si en

adelante el prodigio da miedo, es porque la ciencia lo destierra
v se lo sabe inadmisible, espantoso. ¥ misterioso: no se ha
observado bastante que el cuento de hadas, por ser tal, excluia
el misterio. 1?

Evolutivamente, las nuevas formas de percepcién que el
hombre tiene de si mismo, el avance de las teorias del
conocimiento, 13s variaciones que experimenta el concepto de lo
real van modificando paulatinaments el fantastico del horror, de
o perverso y lo sobrenatural, para hacer lugar a un tratamiento
mas intelectual del tema fantastico, que confronta el very el saber,
la percepcidn sensorial v la razdn, creando un vacio semaéntico,
una zona de no significacién. Lo terrible, lo perverso es, en los
textos fantasticos después de Kafka, el no poder comprender cuél
sea la naturaleza de lo que llamamos la realidad, asi como vano
el deseo de su exploracion y posesidn. ! ’

El fantastico, entonces, adviene a la conciencia modeina con
un gesto solipsista que busca y necesita el reflgjo, espeic, refugio
de la escritura: es un producto de la cultura letrada. Y no se debe
olvidar tampoco que el génerc adquiere identidad de manera

simulténea 2 la evolucién de la prictica literaria como un campo

12 Caillois, Roger: Imigenes, imagenes... 1970:12

2 Bonifazy sefiala: «Se pueds { ..) distinguir entre una fase
ochocentista v una novecentista, una mas arcaica v una mas moderna, del
fantastico, también poniendo en evidencia una progresiva reduccidn de
las justificaciones tedricas, que por explicitas y problemaéticas, 1 sultan
siempre més explicitas e inherentes a la accidn del texton. {(Bonifazy N
1i racconte fanidstico de Tarchetti 2 Buoezati 1971 52.) Ei protlema,
como se ve, remite g la cuestidn det vercsimil que elabora ef género y que
trataremos mas adelante

N
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dotado de autonomia. En los siglos XVIII a XIX surge, como
sediala Sarlo' el conceptoc moderno de literatura frente a otras
précticas discursivas sociales y es en este contexto que el género
se configura.

La literatura fantistica puede verse entonces como la
ficcionalizacion y artistizacidn de las manifestaciones de cambios
de mentalidad cultural que comienzan a operarse en el siglo XVIIT

v que se caracterizan por: a) la desconfianza respecto de los
waior"s zbsolutos; b) de la aprehensién de la realidad como una
nocion coherente en si misma; ¢) la inestabilizacion del concepto
de totalidad e indivisibilidad de la conciencia subjetiva; d) el papel
del lenguaje como vehiculo natural en la representacién de la
realidad y €) el socavamiento de la nocién de racionalidad.

A medida que se van acentuando y profundizando estos
cambios en el pensamiento occidental, el género los va absorbiendo
y resolviendo dentro de su “estilistica” que llevard siempre
inscriptas estas cuestiones que informaron el género en el proceso
cultural de su cambio de formay de funcion. Los viejos temas del

imaginario fantéstico se resemantizan, se refinan intelectualmente,
plerden su cardcter de testimonio de la existencia de lo
sobrenatural, se secularizan y lentamente se van alejando por esta

viag del famtéstico trad;c;ox.al, que scbrevive en otras zonas del

imaginario colectivo. Aunque vuelva a proponerse ¢omo un
problema de conocimiento, yane e resultado de una experiencia
de dominio gs lo real, sino de sus limites y pasajes que, lejos de
reconciliar 2l hombre con sa origen y destino, 1= muestran las
ZOon3 d ﬁacmra. Lo que el hombre conoce es solamente una
paric de la verdad y s verdad nunca es una.

Lz insuficizncia seméntica que entraila la percepcidn
fantastica del mundo en que vivimos produce simnlidneamente

B

otro efectc buscado por el texto fantastico moderno y que Cortazar

describe desde su impronta surreai:

14 Saslo Beatriz; Concepios de sociolegis literaria 1990: 91-92

ntensificacidn, una percepcidn inmanenis de Io rj:-a} que es.

Perspectiva Genérica

El orden serd siempre abierto, no se lenderd jamds a una
conclusidn porque nada empieza ni nada concluye en un sistema
del que sélo se poseen coorderadas inmediatas. Alguna vez he
podido temer que el funcionamiento de lo fantdstico fuese todavia
mds férreo que la causalidad fisica: se comprendia que estaba
frente a aplicaciones particulares del sistema, que por su fuerza
excepcional daban la impresion de la fatalidad, de un calvinismo
de lo sobrenatural. Luego he ido viendo que esas instancias
aplastantes de lo fanidstico reverberaban en virtualidades
prdcticaniente inconcebibles; la prdctica ayuda, el estudio de
los llamados azares va ampliando las bandas del billar, las piezas
del ajedrez, hasta ese limite personal mds alld del cual sdlo
tendrdn acceso oiros poderes que los nuesircs. No hay un
fantdstico cerrado, porgue lo que de é] alcanzamos a conocer es
siempre una parie y por eso io creemos jfaniastico: ya se habrd
adivinado que como siempre las palabras estdn tapando
agujeros.’?

La literatura fantastica moderna muestra un desarrollc de
gran amplitud y autonomia, de modo tal que adquiere y generaliza

~ esa denominacién aparentemente a partir del siglo XIX, creando

confusiones acerca del funcionamientio de la ficcién en estos fextos.
Aunque lo que se ingrese cemo literatura fantistica cubre un
campo enorme Yy viene desde muy antiguo, la denominacién
ceracterizadora para un conjunio de obras es mas reciente. Konig
rastrea investigaciones que sefialan la aparicién del términoc en
francés por el critico Ampére a fines del sigle XiX (1828) para
referirse a los cuentos de Hoffmann, sin que se registre el
squivalents de “(l¢) fantastique™ en inglés y alemén. Asimismo,
indica la aparimon del términc por imitacidn de la literatura
europea en Hispanoamérica (Montalveo, mediados del 8. XIX v més
tarde, Holmberg) v su ufilizacidn con espiritu critico por Borges
en 1940 y a partir de entonces, su aplicacién genérica por parte

- del conjunto de escritores que contribuyen a difundirio en el Rio

de la Plata’s,

13 Cortazar Julio: “Del sentimiento de lo fantdstice” 1967:45-46
16 K&nig Imtrud: La formacidn dela narrativa fantistica

hispangamericana en la época moderna 1984:11-13
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1. 2. La interpretacién de ia ley del género

Ahora bien, ;se constituye el fantdstico literario como un
género? Y si es asi jebmo caracterizarlo? Segiun Jameson: Los
géneros son esenciaimente instituciones literarias, o contralos
sociales entre un escritor y un publiice especifico, cuya funcion
es especificar el uso apropiado de un artefaclo cultural
particular. Hasia los actos verbales de la vida diaria estdn
marcados con indicaciones y sefiales (entonacion, gestualidad,
leicticos contextuales y pragmdtica) que aseguran su recepcion
apropiada. En las situaciones mediatizadas de una vida social
mds complicada - y la emergencia de lg escritura se ha
considerado a menudo como paradigmdtica de tales situaciones-,
jas sefiales perceptivas deben quedar sustituidas por
convenciones si el texto en cuestion no ha de quedar abandonado
a una multiplicidad de vsos a la deriva (.7

Si hablamos de institucidn y de conirato, estzmos hablando
de una Ley genérica que es la que permite una recepcidn eficaz,
un “pacto de lectura”. La Ley se expresa en el texto - entendido
como aciuacion lingiiistica - en una serie de convenciones que
controlan las operaciones de construccion de la significacién. De
manera que, en principio, ¢l género se propone como un mandato,
como una prescripeion que deriva del uso social de los discursos,
iiterarios y no literarios. Estos filtimos son legitimados en el
interior del sistema que regula la produccién y circulacion de!l
canon, a través de una variedad de instituciones mediadoras,
academias, premios, jurados, revistas, prensa, editoriales, etc.

Vale por ¢llo la pregunta jen qué medida el uso social del
género no es orientado fuertemente por 1z manipulacién editorial
del mercado? ’

Con le eliminacién de un estatuto social institucionalizado
para ef producior cuitural y la apertura de la obra de arte misma
« la transformacién en mercancia, las viejas especificaciones
de género se transforman en un sistema de marcas de fdbrica

17 Jameson Fredric: Documentos de cuitura, documentos de
barbarie. 1989:86.
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contra el gque tiene que luchar toda expresion artistica auténtica.
Las viejas categorias genéricas no por eso se desvanecern, sino
que persisten en la vida a medias de los géneros subliterarios de
la cultura de masas, transformadas en las celecciones de bolsillo
vendidas en aeropuertos y supermercados, de novelas géticas,
historias de misterio, novelas de anior, bestsellers y biografias
populares, donde esperan la resurreccion de su resonancia
inmemorial y arquetipica a manos de un Frye o un Bloch %,
La literatura fantastica, como todas las variantes ficcionales
apoyadas con fuerza en motivos genéricos que adaptan viejos
temas a nuevas funciones -policiaco, maravilloso, relato de ficcidn
cientifica- estan siempre amenazadas de convertirse en producto
de consumo masivo mediante la explotacién de técnicas

convencionales o estereotipos del horror esperado y dosificado

para los escalofrios del lector.

La produccion literaria de consumo’® 2 la que se suma la
adaptacion del género a los formatos audicvisuales, puede producir
la impresiéa de que la noci6n de “género” aplicada a la produccion
del fantistice lo reduce a la versién trivial, de mero entretenimiento
o evasion para ciertos sectores de piblico. Sin embargo, por las
caracteristicas del disefio del mundo que el fantéstico ofrece y
que en su momento analizaremos, ha podido acceder a formas de
discurso artistico con autonomia estética. En nuestre siglo y en
nuestra literatura nacional, especialmente, una frondosa
produccidn artistica ha renovado el génerc en la ruptura de
cbdigos: tematicos, compositives y discursivos. Grandes escritores
han creado tramas sutiles, inquietantes laberintos del pensamiento,

18 jameson, F., op.cit. :86

19« literatura que surge en determinadas condiciones
socioecondmicas, caracterizadas por la conversion del arte en objeto de
consumo y cuya aparicion periédica estd regulada también por un circuito
de produccién~ distribucién- consumisidn, organizadc segin las normas
de produccidn en serig” (Barei S. y B.Amann, Literatura e industria
cultural, 1988:14) Estudio que aporia precisiones sobre lo que las autoras
Nlaman “literatura de consumo™ frente a “literatura autdnoma”, oposicidn
que en este caso tomamos en préstame.
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infinitas posibilidades de mundos imag;:marios que,
fundamentalmente, ponen al descubierto la opacz.dad dfsl signo
estético y su incapacidad para producir significacidén univoca. ‘
En esta direccién el fantéstico se convierte en un lengu‘age
que muchas veces enmascarala autorxeﬂexi.(’)n, ia‘autodesignacmn
y la propia escritura como objeto de desmﬁ'amzent?. Est,o es lo
que lleva a Tedorov a anunciar drasticamente que el fantz-lstlco. -
como lectura literal - desaparece al adquirir el discurso .hterano
una autonomia que las cosas han perdido, puesto que lla literatura
fantastica consumaria el gesto omnipotenie de.la ﬁcmox’l que delz;:
impugnar lo real para convertirse en una realidad en si misma.”

E1 fantastico, en efecto, casi siempre explora peligrosamente
las cuestiones de los limites de la escritura a través de la
experiencia de los limites de la percepcion de lo real y en e‘l’lo
reside, precisamente una de las direcciones de su evolucidon
artistica. . o

¢Por qué - nos preguntamos - si el conjunto de condlclor‘xes
teméaticas y formales, especialmente, garantiza en buena mec}uia
el reconocimiento v uso social eficaz de los textos fantést_lcos
aun en las versiones artisticas que comprometen la estabilidad
genérica, no siempre se acepta 1a definicion de género pare
referirse a esta variedad narrativa? L »

Creemos con Jameson que se trata de una posicion critica
interpretativa frente a lo que se considera el problema de la
categoria genérica: ‘

Cuando observamos la prdctica de la critica de géneros
confempordnea encontramos que operan dos tendencias
aparentemente incompatibles, a las gue llamaremos
i";speciivameme i tendencia «semdntica» y la «sintdcticar» o
estructural ...} :

[Los enfoques del primer tipo] cualquiera que sea su
contenido, apuntan a describir la esencia o significado de un
génere dado por la via de reconsiruir una entidad imagii?arza
(...) que es aigo asi como la experiencia existencial generalizada
gue yace tras los textos individuales ()

20 Todorov Tzvetan: Intreduccidn a ia literatura fantdstica, 1972: 207
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La segunda manera, sintdctica, de abordar el género, que
condena la opcidn semdntica por intuitiva e inpresionista
propone mds bien analizar los mecanismos y la estructura de un
género (...) y determinar sus leyes y sus limites. Los andlisis de
esta clase, que van desde los capitulos perdidos de la Poética de
Aristételes hasta el libro de Freud sobre el chiste, apuntan menos
a descubrir el significado del proceso o niecanismo genérico qu
a construir su modelo™ . :

En estos dos enfoques, el uno como modo sustantivo y €l
otro como forma fija, uno pregunta al género qué significa y el
otro cémo funciona.

Si bien la opinién de Jameson es demasiado esquematica, da
cuenta de la perspectiva que subyace en la negacidén que hace
cierta critica, nada desdefiable por cierto, del estatuto de género
para el fantastico. Esta posicion critica pone el acento en el uso
ideolégico de ciertas constantes arquetipicas en el proceso de
transformacién cultural, las que emergen renovadamente en la
historia literatia. La otra posicidn privilegia pragmaticamente las
estructuras y convenciones narrativas como marcas firmes del
género, Todorov versus Frye por ejemplo. Abusando quizas del
planteo juridico que, a partir de 1a definicién de Jameson ha guiado
estas reflexiones, diriamos que se trata de la interpretacion, segin
el espiritu o la letra, de la ley del género. :

En nuestra opinidn existen perspectivas superadoras de los
planteos radicalizados y elias tienen que ver con una concepcién
critica del signo y de los procescs de semiosis que los mecanismos
semio6ticos de la cultura - los textos literarios en este caso -
desencadenan. En este sentido nos parece ejemplar recuperar la
fuerza heuristica de la concepcidon de Mijail Bajtin para quien los
geéneros discursivos son tipos relativamente estables elaborados
en cada esfera del uso de la lengua y tienen una naturaleza
lingiiistica coman con los géneros artistizados (o secundarios).??

2! Jameson F., op.cit. 1989: 86-87
22 Bajtin Mijail: “El problema de los géneros discursives™. 1982:
248-293. Puede consultarse la interpretacion que hacemos de este tema en

. Aran Pampa et al: Estilistica de 1a novela en M.M.Bajtin Parte I, cap.2,

(31-47).
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Segtin Bajtin, la existencia histérica de un género complejo
como son los géneros literarios (entran también los cientificos,
periodisticos, etc), reconoce tres constituyentes fundamentales:
a) los temas y motivos; b) la seleccion de estilos de lengna
vinculados a la esfera de la produccién del género, las zonas de
discursos sociales y de palabras “ajenas” que asimila; c) las
estructuras compositivas y los procedimientos con los que plantea
ia relacién enunciador-lector, los efectos de recepcion previstos y
atn la asimilacion y tensién con otros géneros con los que resuelve
su organizacidn interna. Estas regularidades o proceso de
conformacion de una “estilistica genérica” para decirlo en términos
de Bajtin, se producen én una combinatoria que no €s
absolutaments libre, que responde a una tradicién, que no €s
unilinesal, que siempre esté siendo activada o dialogizada dentro
del sistema literario. El escritor particular siempre utiliza el género
como una “memoria” cultural, dandole una orientacion seméantico
valorativa particular y reacentuandolo seglin diversos &ngulos
dialégicos. Todo nuevo enunciado genérico, es decir, toda nueva
obra artistica desencadena un proceso semidsico incesante, dentro
y fuera del sistema literario, en y a través de una época. Los
géneros literarios entran asi en un nuevo escenaric discursivo

~cargados con las valoraciones semantico ideoldgicas de las esferas

de las précticas discursivas, son una imstitucién del colectivo
hablante.

Bajtin propene, a través de la categoria del género, una
poética social {que denominara Metalingiiisiica y Todorov,
Translingiiistica) en la que ¢l género serd una entidad tanto socio
histérica como formal,?® aunque no sblo en sentido retérico. Su
evolucidn o transformacién no es ajena a los cambios linglisticos,
sociales y culturales. El género s una categoria histéricamente
abierta y-de reconocimiento empirico que participa tanto de los
cambios en los estilos discursivos cuanto de los cambios sociales.
Participa dialégicamente en la obra no como una etiqueta o un

23 Ajustada definicion de Todorov, M. B. Le principe dialogique.
Paris, Seuil ,1981
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modelo fijo, sino gobernando multiplicidad de relaciones de la
obra con los cédigos de la época, la lengua literaria, los lectores,
las instituciones, los sistemas de representacion. En este plano,
el género forma parte de las politicas o ideologias estéticas de la
literatura (y en buena medida también de las politicas del
mercado). Pareceria gue Bajtin no concibe la interaccidn
discursiva (y mucho menos en sus formas complejas), fueradela
red de géneros disponible y tal vez por eso diré que el escritor
atraviesa la vida del género en un momento dado de su evolucion,
reacentuéndolo.

Pero sobre todo lo gue resulta més atractivo ea la teoria del
grupo de Bajtin es gue el género es un modo de tomar posesion
de la realidad para rematarla en la comprension y que esta
comprensién del mundo - que siempre entrafia una valoracidn

jdeolégica - es siempre ura comprension prefiada de respuesia.”

Entonces el género recupera la funcién de mediacién, concepto
de tradicion sociolégica, que auteriza a situarlo en la frontera
entre las determinaciones sociales que controlan la produccion de
una obra y la reelaboracién artistica de las mismas.?* El género
trabaja en la frontera, siempre movil, entre discursos, lo que
permite el reconocimiento del discurso literario dentro de una
proliferacion de discursos sociales con los que inferactiia y, en el
caso del fantastico, abre largo y sostenido debate (filosofico,
psicologico y moral, especialmente).
El género es un signo, un interpretante disponible que ya
esta codificado de cierto modo, pero que es capaz de producir y
reproducir de manera incansable variaciones de si mismo,
desencadenando un proceso semiésico, dialdgico, incesante, dentro
y fuera del sistema literario, eny a través de una época.
El pensamiento de Bajtin nos ha ayudado a reflexionar el
género tanto en lo que atafie a su objeto, semantico v valorativo,

24 Bajtin /Medvedev: El_método formal en los estudios
literarios.[1929] Madrid, Alianza, 1994
25 Garlo Beatriz: Conceptos de sociologia literaria, op.cit. 1990:90
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como en cuanto a los procedimientos con los que establece su
propic funcicnamiento discursivo y a las operaciones de lectura,
es decir, el contrato genérico. Toda esta gran potencialidad
semidiica de los géneros, esto que Baitin denomina la estilistica
de un género compleio impregna, por decirlo asi, el desarrollo de
los cambios del género (arcaismo vivo que pueden ser multiples
y variados, perc que siempre “recuerdan” (memoria genéricaj la
percepcidn seméntice valorativa del mundo que los ha constituido
historica y socialmente, cuestidén que abrié las reflexiones iniciales
ds este capitulo, ¢n relacién a la conformacidn del fantastico
literario moderno.

En nuestra opinidn, el relato fantéstico ha funcionado

genéricamente como signo cuya funcion semiotica es interrogai(se)

acerca de 1os modos y rupturas del orden natural y social en las
praciicas cotidianas que le conciernen. La experiencia multiforme
de 1a realidad resquebraja la solidez de lo empirico, lo conocido,
1o sabido, 1o aceptado, generando un malestar que se expresa en
el fantastico, concebido en torno a las preguntas sobre modos
alternativos de experiencia y de representacidn del Yo y del Mundo
a través del lenguaje. De esta manera los relates del género se
proponen como modelc interpretativo del limite incierto de lo real
v de lo dificil o arbitrario gue es establecer lo que se considera
falsc o verdadero, ias sanciongs y exclusiones de lo a-normal, los

- valores regulativos del orden.

Eco sostiene que ey cierto que un lexic narralive es una
serie de acios lingilistices que ‘fingen’ ser aserciones sin exigir,
no obsiante, gue se creq en ¢lias ni proponer ung prueba de las
mismas; pero se comporia asi respecio de ia exisiencia de los
personajes imaginarios con gque opera: en cambio, no excluye
que, qlrededor de las aserciones ficticias que va devanando se
glineer oiras, no ficticias gue, por el contraric, encueniran sus
condiciones de felicidad en la fuerza con que el autor las sostiere
y en las pruebas con que (fras la apariencia de la pardbola
narrativa) intenta apunialar lo que afirma sobre la sociedad, la
psicologia humana v ias leyes de la historia. 9,

25 Eco Umberto: Lecicr in fabula. 1981:71
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Pues bien, en nuestra perspectiva, el género fantastico como
conjunto de textes narrativos que interactian dialégicamente hacia
un mismo objeto de blisqueda, elabora una conjetura no ficticia
sobre las zonas protlematicas de conocimiento gue proceden del
sistema cultural. Subrayamos el término “conjeiura” (ian
borgiano) por lo que etimoldgicamente sefiala: juicic especulativo,
preconcepto que emparienta la literatura fantastica con la reflexién
filosofica nacida de la pregunta, la incertidumbre y el asombro.

Pero la conjetura del fantastico no espera la sancidn de otros
discursos sociales ni se enajena frente a ellos, la funcién politica
o ideclogica del fantidstico ingresa a un proyecio artistice, el arte
responde compositivamente, metaféricamente, disefiandc un
mundo ficticio en el que puede leerse interpretativamente la
conjetura. Podria, por lo tanto, parafraseando en contrario 2
Cortazar, afirmar que en el fantastico las palabras estén
destapando agujeros.

Cuande decimos “génere fantdastico”, entonces, no
pensamos en una forma fija ni tampocoe en una permanencia

sustantiva o ideal. Hablamos de una variante estilistica de la

narrativa literaria moderna que se ha caracterizado por
secularizar motivos tradicionales de los imaginariss coleetivos
vinculados a la experiencia de lo sebrenatural. Evolutivamente
ha sido objeto de intensos procesos de artistizacion que le han
permitide inventar y refinar estrategias discursivas para
someter 5 conjetura los discursos de la ley simbdlica y de la
creencia, y elaborar ung insistente reflexiéon extrafiada sobre
Ia relacién del yo v del lenguaje con la realidad,

Va ds suyo qus cuanto mas se adecue ¢l texto a las
expectatlivas convencionales, més se aproxima una cobra a
movimientos epigonales o a las condiciones del mercado, porque
(...} toda obra, en el fondo, crea su género desde el momento en
que adquiere vilglidad y autonomia; es bier sabido gque solo las
chatas y pesadas imitaciones son puraniente conformes alas leyes
de un género y que, muy a menudo, la ausencia de valor propio
es el corolario de esta conformidad demasiado perfecta. La obra,
en clerta forma, se vuelve g proponer como sistema y pasa a ser
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modelo (modelo de si misma, primero y luego, eventualmente,
de otras obras)... 7. .
Cabe la certidumbre de que las convenciones para producir
¢l verosimil del fantastico existen empiricamente, y también, la
de que cada obra con valor artistico se propone renovarias
apelando a la competencia del lector. Por eso no existen «géneros
purosy, sino «virtualidades genéricas». Desde este punto de vista
ia nocidn teérica del género como un cierto cddigo colective que
se recorta sobre una tradicidn cultural, permite un recorrido
transversal sobre la produccidn literaria de un corpus histérico,
gue construye y reconstruys la nocién de género. Como ha seflalade
Jameson (1989), €l género literario en tanto emergente histérico,

‘es un mensaje sociosimbdlico que dialoga con otros textos de la

cultura con los que comparte el mismo horizonte idsoldgico. La
nocidn dindmica v no homogénea del género permite examinar
sus componentes formales y semanticos en diferentes estadios o
tendencias dentro de una misma obra o periodo, lo cual echa por
tierra la expectativa de una evolutiva diacrénica totalizadora y
de una tipologia rigida.

© 0 0

27 Genette Gérard: Lo verosimil , 1570: 38

...la pavura que nos viene de todas las situaciones de
lo irreparable, cuando acabamos de crear un imposible
cualguiera... Macedonio Fernidndez, Tantalia
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2. MUNDOS POSIBLES: FANTASTICO Y
TERRITORIOS VECINOGS

2. 1. Nocién semidtica de Mundo Pesible

Umberto Eco ha puesto en circulacién el concepto de Mundo
Posible para referirse a los universos narrativos inventados por
la literatura (o por otros discurses no fictivos) - fijados en un
texto al que llama, con vocabulario cibernético una mdquina para
fabricar mundos posibles . Definicién cibernética nada casual
porque la concepcidn semidtica de Eco aproxima la cultura a un
gigantesco e ilimitado mecanismo de produccién e interpretacién
de signos.

Dentro de una teoria de la semiética narrativa, los mundos
posibles son mundos discursivos dotados de ciertas propiedades
¢ individucs culturaimente posibies, es decir interpretantes (en la
acepcidn peirciana) en relacién al mundo de referencia.

No debe pensarse en una nocidn sustantiva de Maundo, sino
en una nocidén cultural. Es un sistema que la cultera hace posible
y que puede ser pensado como tal, con la diferencia de que no es
un mundo efectivo come el real o material sinc un mundo
légicamente posible. No elimina el mundo real; permite teorizar
acerca del medo limitade y provisional en que puede ser descripto.

Se trata esencialmente de formas diversas de combinar los
componentes del mundo de las realia, que intentan decir cémo
podrian ser los estados de cosas (que se creen, desean, piensan,
suefian, sospechan, imaginan), dadas ciertas proposiciones

28 Eco Umberto: Lector ia fabzla, 1081: 243
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contrafactuales del tipo de jcdmo serian las cosas en an mundo
concebido con tales propiedades? Entonces, segan /as propiedades
necesarias con las que se gmueblan dichos mundos (de individuos,
espacios, tiempos, y leyes biolégicas, cosmologicas, sociales, que
los rigen internamente) se establece la mayor o menot proximidad
concedida al mundo de referencia, fechado y ¢conocido, en un
estadio cultural dado. Porgue lo que llamamos Mundo Real,
también pusde ser definido por una estructura que tiene iz forma
de una Enciclopedia potencial, maximal y completa. El mundo
ceal es también un constructe cultural, compuesto por diferentes
submundos epistémicos, que también pueden ser descriptos seghn
un estado dado de cosas. Por lo tanto los Mundos Posibles son
formantes de ia Enciclopedia, estan generados por ellay establecen
diferentes formas de accesibilidades. La accesibilidad entre
mundos es la posibilidad que tiene un mundo de ser entendido ¢
interpretado desde la enciclopedia de otro y esto puede legar a
ser un hecho mas frecuente de lo que se cree en las interacciones
discursivas cotidianas. Porque un mundo posible es en primer
término un conjunto propesicional mediante el cual un sujeto puede
afirmar la existencia de universos semejantes, diferentes o
sltemativos 10s que, por més insélites que parezcan en relacion
41 mundo de referencia son pensados, descriptos y expresados por
el sujeto que en cllos se insiala.

Diesde esta perspectiva cabs definir todo texto narrativo como
unz de las ilimitadas transformaciones con las que cabe ser
pensado el mundo real, aunque ecordando que esta categoria es
histdricamente varizble. Si estableciéramos por ¢aso, una
rudimentaria comparacién entre las matrices del mundo de la
Repablica de Platén y del Macondo de Garcia Miérquez,
tendriamos una aproximacidn a las organizacionss culturales en
las cuales dichos mundos inscriben su funcionamiento y desde las
cuales permiten ser interpretados. For eso se los ha llamado
pequefios mundos, mundos impedides 'y mundos pardsitos ¥, no
sélo porque son capaces de describir solamente porciones

29 Beo Umberto: Los limites de la interpreiacidn, 1992

Mundos posibles: fantéstico y territorios vecinos

incompletas de la Enciclopedia, sino porque todo lo que ellos no
dicen, debe ser colmado con las propiedades que valen en el mundo
real. Aunque estos términcs puedan parecer mszquinos para
referirse a mundos narrativos hermosos y complejos como son las
grandes novelas, los aceptamos en cuanto proponen una semidtica
narrativa y textnal que nos permite mostrarlos como enunciados
lingfiisticos que actualizan disefios concebibles en términos
culturales v que, dadas sus diferencias estructurales, permiten
establecer ciertas fronteras genéricas:

Para poder disefiar un mundo narrativo en el que muchas
cosas deben darse por descontadas y muchas ctras deben

ceptarse aunque sean poco creibles, un texto parece decirle a
su Lector Modelo: “Flate de mi. No seas demasiado sutil y toma
lo gue te digo como si fuera verdaderc”. En este sentido un 1exto
narraiivo tigne una naturaleza performativa. “Un estado de cosas
posible ne actualizado se convierte en un existente narrativo al
legitimarse en un acto lingiiistico literaric emitido felizmente”
(Dolezel 1989:237). Esta legitimacién adopta normaimente la
forma de una invitaciér a cooperar en la construccién de un
mundo concebible al precio de una cierta flexibilidad o
superficialidad.”

La existencia de un Mundo Posible es doxéistica, tiene la
misma consistencia de una proposicién y sus limites estan trazados
por un texto, de modo que existen fuera del texte (¢ enunciado)
solamente como resultade de una lecturay de una interpretacion.
Es decir, su existencia no es verificable fuera de tal texto y por
ssc las descripciones cientificas o filosdficas no son consideradas
mundos posibles, sinc descripciones de mundos reales e incluso
empiricamente demostrables; son entes de razén, descripciones
abstractas que se presenian como modelos universales. En cambio,
los mundos narratives ficcionales son mundos locales y pequefios
en los que se narran acontecimientos originados imaginativamente
y elaborados artisticamente con mdas o menos cualidades de
invencién. Son, pues invenciones de modelos de mundos posibles

30 Eco Umberto: op.cit.:228
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y no descripciones modélicas del mundo universal. Silos llegamos
a considerar tales, es por una operaciéon metaférica o
interpretativa, lo hacemos por analogia extrapolando la matriz
del texto. Es por esta cualidad que no son autosuficientes,
necesitan y estipulan un Lector que los colme y los libere
interpretativamente. De alli su fascinacién y su permanencia, ya
que ss por un proceso de semiosis que pueden volverse modelos
universales, interpretantes, aungue hayan sido concebidos
originalmente como una pequefia historia, con una incompleta
enciclopedia local.

Dentre del disefio del Mundo Posible las cosas y acciones se
organizan de tal modo (situaciones narrativas de la intriga) qus
ponen en evidencia el funcionamiento de dicho mundo, tanto en
sus estructuras superficiales cuanto profundas, lo cual configura
una mairiz de mundo. Nos interesa esta nocién semdéntica porque
es 1a que nos ha de permitir describir brevemente {(sin entrar en
disefios estructurales) diferentes sistemas de mundos que
establecen compatibilidades e incompatibilidades genéricas con
el fantastico.

Ocurre gue el fantastico — y ésta es una experiencia de lectura
muy frecuente- incorpora individuocs y propiedades que también
s¢ encuentran en otros géneros (una historia de su evolucién podria
mostrar filiaciones y parentescos). El género es una mediacién y
una condensacidn interdiscursiva (cfr. 1.2.) v diferentes géneros
ingresan materiales de los mismos discursos institucionalizados,
religién, filosofis, ciencia, por ejemplo. En esta instancia quereinos
mostrar solamente algunas propiedades neczsarias qug
caracterizan a otros mundos gue trenzan con el fantastico cierias
afinidades reconocibles, pero que se diferencian de él zlahora de
estructurar su accesibilidad con el munde de referencia. Pese a
ias semejanzas, las actualizaciones semadnticas a que dan lugar
son diferentes porque dinamizan otros valores colsctivos. Va de
suyo que también postulan un Lector qus coopere de manera
diferente, que formule previsiones, que establezca las reglas para
juzgar acerca de la verosimilitud de lo narrado v de las condiciones
de verdad que los géneros vehiculizan (sobre este punto cfr. cap.3)
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Nos interesa destacar finalmente que el alcance de la
comparacién semidtica entre sistemas de mundos posibles debe
entenderse en un marco més amplio de reflexidn tedrica acerca
del modo convencional de construir la realidad en el discurso
narrativo. Como en todo ¢l resto de este trabajo, se trata de
proponer conexiones entre elementos que adquirirdn valor de
regularidad genérica dentro de una serie constraida.. No se nos
escapa que ia mezcla de componentes de diferentes génercs se
hace muy evidente en los textos particulares y que ello ha llevado
a Derrida a afirmar, utilizando por analogia 1a teoriz de los
conjuntos, que:

un texto no pertenece a ningin género. Todo texic pariicipa
de uno o varios géneros, no hay texto sin género, siempre hay
genero y generos, pero esia participacion ne es jamds wuna
pertenencia ¥

2. 2. Géneros utépicos

Refiriéndose a los diferentes modos en que la narrativa
argentina construye los sistemas de represeatacién, Piglia dice,
refiriéndose a la novela:

No se trata de ver la presencia de la realidad en la ficcién
(realismo), sino de ver la presencia de la ficcién en la realidad
(utopia). El hombre realisia contra el hombre utépico. En el
fondo, son dos maneras de concebir la eficacia y la verdad. *

Si bien toda obra narrativa construye mundos posibles, las
obras reputadas como realistas (aunque ningin realismo exista
en estado puro), presentan conjuntos de individuos v secuencias
de hechos o de propisdades que responden ai mundo de la
experiencia del lector empirico. El contrafactual que desencadena
el funcicnamiento imaginario de este mundo seria: jqué sucederia
si en un mundo bicldgico, cosmoldgico vy socialmente similar al

3! Derrida Jacques: La loi du genre, Glyph, 7, 1980. Trad. esp.
catedra de Teoria Literaria, Prof. J.Panessi, UBA

32 Ppigiia, Ricardo: “Ficeién y politica en la literatura argentina”
en Cuadernos Hispoanoamericanos, N° 517 - 9, juiio - setiembre 1993:514-
516. Nimerg dedicado a “La cultura argentina de la dictadura z Iz
democracia”.
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nuestro se produjeran acontecimientos que de hecho no han
sucedido, pero que, de suceder, no repugnan a su 16gica?

Este mundo imaginario que se superpone casi en su totalidad
al mundo del lector empirico crea la ilusion de lo real, permite y
estimula las identificaciones emotivas v no altera
significativamente las certidumbres en Ias que se asienta el
cotidiano vivir. Su eficacia artistica deriva de la intensidad de los
caracteres humanos y de las situaciones que representa, de la
anulacién de la distancia enire lenguaje y mundo.

En cambio, los mundos utdpicos imaginan mundos
estructuralmente diferenies del mundo real. Segin Raymond
Williams™ las utopias se originan por el deseo de otro lugar y de
etra época y reconocen cuatro fipos narrativos y sus
correspondientes negaciones o disfopias: 1) el paraisc o forma de
vida edénica y de mundo feliz, cuya contrapartida es el infierno;
2) el mundo medificado externamente por un suceso natural o
inesperade gue provoca nuevos tipos de vida, felices o menos
felices; 3) la transformacién voluntaria del mundo obtenida por
el esfuerze humano cuyos resultados pueden ser el megjoramiento
o una forma social daflina; 4) la transformacién tecnolégica en
que 1as nuevas condiciones de vida han sido posibles por un
descubrimiento técnico o desarrcllio tecnolégico.

Williams destaca comc propiamente utépicos las variedades

3 v 4, por lo que ellas tienen de elementos de lransformaciony de
voluntad humanas, apsnas perceptibles en la segunda variedad y
totalmente 1rrélevantes en el primer tipo. Es mas, legars a decir
que estas utopias son formas residuales de 1a conciencia mégica
religiosa, de antignas cosmogonias y teogonias. Conrespecio a
los cruces genéricos entre utopias y ficciones cientificas sostiense
que ambos géneros mantienen relaciones complejas gue se definen
por el modc sn que la ciencia, en sus diferentes acepcicnes, no
selamente instrumental, jnega como elemento decisivo en estos

3 Williams Raymond: Utepia v ciencia ficeidn. [1979] Trad. esp.
en Link Daniel (comp.) Escalera ! eiclo. Bs.As., La Marca, 1994: 110-
125, Este libro es un buen complemento que provee fragmentos reveladores
de las diferentes orientaciones criticas sobre el tema.
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tipos de mundos, como causa 0 como consecuencia, provocando
resultados o advertencias.

En el pensamiento de Williams, lo que importa es entender
que el impulso y el resultado utdpico es siempre una consecuencia
social y que los individuos de estos mundos son sujetos colectivos
cuyas propiedades son transpolaciones de condiciones engendradas
por la realidad, por presién social, por lucha de clases o por
relaciones de poder emanadas de la funcién social v politica del
Estado. Las matrices de mundo de las utopias se presentarian como
modelos de sociedades aiternativas, que deben leerse dentro de
condiciones de produccidn histdricamente situadas y el papel del
Lector es interpretarlas desde otros discursos que actiian como
referentes polémicos o paradigmaticos.

El anélisis de Williams parece concluir de modo esperanzado
sosteniendo no solamente que las utopias no han concluido sino
que después de un periodo distopico prolongado parecen resurgir
de modo cauteloss, de la mano de la ciencia, para plantear utopias
abiertas, experimentales, con opciones morales mas claras. Es
como si las viejas utopias hubieran concluide en su rasge cldsico
de poner fin a la lucha, de su edad de armonia y paz perpetuas
y también del cinismo corrosivo del modo disidpico ,pero no
hubiera cesado el impulso utdpico. Pareceria que los términos se
han invertido, porque la prosperidad est4 en la sociedad real, que
se rechaza y las utepias estan en la tierra baldia, en la opcidén de
poblar esa tierra donde estan los Otros exclaides: Perfenece a
una renovacidn general de una forma de pensamiento utépico —
no la educacion sino el eprendizaje del deseo- ¢ue ka sido
imporiante enire los radicales de Occidente desde la crisis y
también la derrota de los afios sesenta.

También Umberto Ecc ¥ sistematiza los modelos utdpicos
de mundo, proponiendo una triparticién simplificada que podemos

educir a utopias maravillosas, sociales y cientificas. Las llama
respectivamente: elotopias, wtopias- ucronias y metatopias.
tilizaremos por lo tanto sus paradigmas descriptivos basicos,

¥ Cfr. “Los mundos de la ciencia ficcién”, 1988: 185 - 192.
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pero completandolos con nuestras observaciones y proponiendo
algunas modificaciones.

Las alotopias disefian mundos semejantes al nuestro, pero
en los que suceden cosas sobrenaturales (que hablen animales,
que existan magos o hadas), afirma Eco.

Nuestra opini6én no acuerda con que es un mundo semejante
al nuestro. Por el contrario, se presenta como regido por sus
propias leyes mégicas y sus individuos constitutivos tienen
propiedades sobrenaturales que son aceptadas sin éscandalo. Es
¢! mundo feérico o maravilloso en el que rigen sin cuestionamientos
ios poderes mégiccs o divinos, benéficos o maléficos. Lo
sobrenatural estd legalizado, sea porque deba interpretarse
alegdricamente, como las fabulas, o porque remite su explicacién
a otros sistemas culturaies que vienen de afuera del texto, magia,
mito, religién.  Estaban separados como por un cristal, porque
el hombre vive en el tiempo y ei mdgico animal en la eternidad
del instante, refiexiona el narrador de EI Sur ¥ refiriéndose entre
otras cosas a esa peculiaridad del mundo mégico en que no existe
el tiempo histérico o reina la omnitemporalidad y no existe la
conciencia de la mortalidad; de alli su efecto consolador. Como
sostiene Jackson no infenian cuestionar el orden sino proponer
una forma de mdgica confianza en otro orden que siempre
prevalece aungue a menudo ignore al hombre como siujeto
individial e histérico. ¢

Las alotopias o mundos maraviliosos son, en general,
mundos arquetipicos que conservan huellas de los textos sagrados
en la medida en que intentan comunicar una verdad que trasciende
io puramente humano y religa al hombre con una totalidad. En
ias formas contemporaneas del relato maravillose, el mundo
mégico es el ambito propicic para poner en escenz el juego del
suefio y de la ficcidn, en construcciones circulares o iaberinticas,
ltdicas o poétices, donde el lenguaje alcanza nuevas propiedades

35 Cfr. Borges, Jorge Luis: “El Sur” en Ficciones (Obras
t=J

Completas, Buenos Aires, Emecé, 1974, 525 - 330).
36 Jackson Rosmary: Fantasy. Literatura y subversién. 1986:
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y es capaz de posponer el momento de la muerte, metafora del
poder de Scharazada.

Seghn afirma Brave: La rarrativa maravillosa moderna, que,
como deciamos, se inicia con Carroll, se ha desarrollado, a
nuestio parecer, en dos veriientes: la primera, presenie en
Carroll, donde se produce el paso a un “mds alld”, para asistir
al espectdculo de un encadenamiento de hechos, actos y seres
inverosimiles; y la segunda, desarroliada por ejemplo en la obra
de J.R.R.Tolkien y Michael Ende, que reproduce el modelo del
héroe mitico, tal como ha sido estudiado por Propp y CampbellP?

En esta direccion cabria considerar brevemente la variante
de la narrativa latinoamericana contemporanea que se conoce como
realismo mdgico o real maravilloso en la versién de Alejo
Carpentier y que a la fecha ha hecho correr rios de tinta. Aunque
su reconocimiento y analisis excede los limites de este trabajo,
nos parece oportuno sefialar que se acuerda en general que el
término, forjado por el escritor latinoamericano (aunque la
denominacién ya existia para otro fendmeno artistico europeo)
*¥sirve para expresar artisticamente un mundo geograficamente
situado cuyas propiedades e individuos reflejan una concepcién
de la Naturaleza y de 1a Historia vinculadas a sustratos culturales

'y a formas de pensamiento que difieren de los patrones heredados

y n6 pueden resolverse por tanto con estos paradigmas. Son
mundos que proponen la recuperacién de una dimensién histérico
cultural que acepte sin conflicto racional la presencia de una
coexistencia armoniosa de opuestos que, vistes en la unidad del
pensamiento mitico que los estructura, no son tales.

Los mundos del realismo migico proveen al Lector de las
estrategias de cooperacidn interpretativa tales que le permita

desambiguarlos con una realidad empirica que emerge en los -

intersticios de la fractura cultural de América Latina y que ain
sigue vigente en ciertas comunidades, en sus creencias, usos y
costumbres. No estan histéricamente clausurados, han sido

37 Bravo Victor: Los poderes de la fiecién . 1987:163
3% Cfr. Anderson Imbert Enrique: “El realismo m#gico en la ficcién
hispanoamericana™. 1976: 7-25
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sofocados por el pensamiento racional. ** Al respecto nos parece
sintetizadora ia definicidon de Irlemar Chiampi, que diferencia el
fantastico del realismo magico (trad. nuestra):

Como contrapariida [al extrafiamiento fantastico] e/ realisno
maravilloso propone un “reconocimiento inquietante”, pues el
papel de la miiofogia, de las creencias religiosas, de la magia y
tradiciones populares consiste en trae de vuelta al Heimlich, el
familiar colective, oculto y disimulado por la representacién de
la racionalidad. En este sentido, supera la estricia funcién
estélico Midica gue la lectura individualizante de la ficcién
fantdstica privilegia. En cuanto ésta “confirme la solitude du
lecieur, circonscrit sa liberté au domaine de l'imaginaire et
achéve la ruptuve de la littérature avec le réel” [Bessiere, 26],
el realismo maravilloso busca tocar la sensibilidad del lector
como ser de Ia colectividad, como miembro de una deseable
comunidad sin valores unitarios y jerarquizados. El efecio de
encantamienio restituye la funcién comunitaria de la lectura,
ampliando ia esfera de contacto social y Ios horizontes cufturales
del lector. *°

En sintesis: creemos que el concepto de mundos alétopos
descriptos por Umberto Eco recubre sélo parcialmente la nocion
de mundo maravilloso, en sus versiones europea y americana y
éstas son a su vez, ideclégicamente excluyentes. Estamos también
convencidos de que difieren completamente de la estructura de

3% Zulema Nelly Martinez sostiene que en Latinoamérica, realismo -
mégico v fantastico son dos caras de una misma actitud que, desde ¢l
Romanticismo al Surrealismo, reaccionan contra «un exceso de
racionalizacion anie la realidad». En !a concepcion de esia investigadora
se trataria ¢e dos versiones del drama cosmico de ereacion y destruccion
que encuenira su «simbolo cabal en la serpiente emplumada americana
que se muerde la colan. Cfr. “Realismo migico y lo fantdstico en la
ficcién contemporinea” en Actas del XVI Congreso del Iastitute
Internacionsal de Literatura Iberoamericana, Pittsburgh, 1975: 45 - 52.

40 Chiampi Irlemar: O Realismo Maravilhoso. Forma e ideologia

no Romance Hispanoamericano, 1980: 69
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mundo posible del fantastico y de su funcidn estética y social tal
como nosotros lo describimos. Reconocemos, sin embargo, que la
propiedad de lo sobrenatural aparece con frecuencia en la matriz
del fantéstico en su version mas tradicional. Por eso Iréne Bessiére
no dudarj en sefialar el cuento mégico como uno de los formantes
originarios del fantastico, cuyo género discursivo sincrético seria
la adivinanza, como afioranza de un orden superior.®!
Efectivamente, y aun cuando el elemento sobrenatural o poder
magico quede excluido en manifestaciones mas actualizadas (no
necesariamente mejores), el fantastico produce siempre la
sensacion de que existe una clave secreta, la posibilidad de
interpretar errOneamente un cierto orden que nos es negado y cuyo
nombre no seria ya la magia sino su forma cotidiana del azar, la
contingencia, lo imprevisto, e! lenguaje cifrado de algunas cosas.
Pero, a diferencia del pandeterminismo que caracteriza al mundo
mégico, en la matriz del fantastico las propiedades magicas son

-solamente sospechas que no forman sistema, son parte de la matriz

probabilistica del fantastico que juega con la contraposicion de
diferentes versiones doxasticas del mundo.

Retomando el paradigma de Eco hallamos las Ufopias y
ucronias que constituyen, en su opinién el modelo de como deberia

ser el mundo real. Manifiestan, generalmente, formas de

cuestionamientc del sistema social, en régimen serio o satirico.
Encubren una funcion didactica o moralizante que se ilustra con
el recurso a la ficcion. Generalmente cultivada por filésofos
(Platén, Voltaire, Bacon, Moro, etc.) para extrapolar sus sistemas
de pensamiento formal, se presentan como universos cerrados y
distantes cuyas leyes responden a axiologias. Tal como en los
relatos magicos, aunque sin intervencién de operadores
sobrenaturales, tienen un efecto reconciliador, proponen un cambic
en la naturaleza humana que traera aparejado el de las instituciones
politicas y sociales o, en su defecto, alertan sobre los peligros del
sistema.

41 Bessi¢re Iréne: Le récit fantastigue; Ja poétique de Uincertain, 1974
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Al referirse a las utopias, Vax seiiala que E/ lecior compara
con sus propios valores los de ese mundo que limita el suyo (...)
El amante de la utopia se parece al viajero filoséfo: en presencia
de maneras de pensar y de vivir diferentes a las de su medio, se
libera de sus prejuicios y pone en prdctica esa ironia benévola
propia de la initeligencia {...) ** Como Ucronias pueden imaginar
la abolicién de hechos histéricos que hubieran podido dar un curso
diferente a la historia conocida o, en palabras de Eco sirven parg
comprender mejor los acontecimientos que han producida ia
historia actual.

Las melatopias y metacronias, para seguir con ¢l paradigma
desarroilado por Eco, son ficciones narrativas que presentan
mundos posibles como fases futuras del mundo real presente, a
partir de hipétesis cientificas, conocidas generalmente como
relatos de ciencia ficcidén. Parientes de las utopias en ¢nanto a su
hipétesis de existencia, difieren de éstas a las que no les interesa
ni las posibilidades cosmol()gicas del mundo representado ni su
localizacidn precisa, ni su cardcter anticipatorio, sinc solamente
su mobiliario y lo que en él sucede. Afirma Eco que lo que
caracteriza la autonomia de la ciencia ficcion es su caracter
abductivo, es decir su cualidad de establecer un mundo
estructuralmente posible, que explique hechos cuya relacién es
un supuesto tedérico o una hipotesis cientifica.

La ficcidn cientifica procede con el método de la ciencia,
pero a diferencia de ésta, que luego tiene que verificar los
resultados para comprobar la Ley, la ficcidn puede desarrollar
ios efectos de una Ley real creando un mundo posible o dlfcru‘ al
infinito tanto su verificacién como su refutacion.

Eco insiste en mostrar la aproximacion entre la intuicién
del artista y 1a del cientifico y destaca la funcién social dela C.F.
que denuncia un futuro posible con intenciones de prevenirlo,
Boria ** apunta que la C.F. contiene una reflexion antropoldgica

42 Vax Louis: Arte v literatura fantdsticas. 1965: 17
43 Cfr. Aran P. y Boria A.: “Fantasia y ciencia en Ia creacién de

mundos imaginarios”™ 1990:61-67 .
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.en ¢l sentido més amplio del término. Creemos que esto es asi,

pero también suponemos que los paises altamente desarrollados
tienen sobradas razones para preparar las condiciones culturales
de cambios planetarios. La produccién y circulacién de estos
textos no es ajena a motivaciones politicas y éinicas.

A diferencia del entusiasmo que manifiesta Eco, Susan Sontag
observa el proceso de deshumanizacién que originalmente asocian
el cine de C.F. a las peliculas de horror, sefialando: Otro tipo de
satisfaccién proporcionado por [las] peliculas [de ciencia
ficcidn ] es la extrema simplificacion moral, es decir una fantasia
moralmente aceptable, donde se puede dar cabida a sentimientos
crueles o al menos, amorales. A este respecto las pelicula de c.f.
coinciden en parte con las peliculas de horror. El sentido de
superioridad sobre el fendémeno, mezclado en distintas
proporciones con la emocién del miedo y la aversion, permite
abandonar los escriipulos morales, deleitarse en la crueldad.

(...)Las peliculas de c.f. pueden también ser descritas como
una mitologia popular para la imaginaciér negativa
contempordnea de lo impersonal. (...)dificilmente cabe una
situacion mixta como como las antiguas peliculas de vampiros.
La actitud de las peliculas de c.f- es ambigua. Por una parte la
deploran como el supremo horror. Por otra cierias caracleristicas
de los invasores deshumanizades, moduladas y disfrazadas —
como el predominio de la razén sobre los sentimientos, la
idealizacién del trabajo en equipo y de ias actividades cientificas
creadoras de consensc, asi como un marcado grado de
simplificacion moral- son, precisamente, rasgos del sabio
cientifico. %

Ei Lector que prevé el texto de C.F. debe aceptar, como en €l
policiaco, un-convenio de racionalidad y una situacion resoluble
en un encadenamiento de causas y efectos cuyc punto de partida
puede hallarse explicitado, pero que proviene del extratexto, es
decir, de un saber postulado en el mundo real y que el lector debe
completar con la Enciclopedia que sostiene el verosimil de la

44 Scatag Susan: “La imaginacién del desastre”, en Contra Ia
inferpretacién, citado por Link D op.cit. 1994:79
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fabula. Ningtin acontecimiento por insélito que se presente pueds
1epmarse como transgresor de la l6gica instaurada por la hipotesis
originaria. Si el mundo de nuestra experiencia coincidiera con el
mundo posible de un relato de ciencia ficcién diriamos que éste
es minuciosamente realista.

2. 3. Sintopias fantisticas

Heinos pasado revista hasta aqui a varios conjuntos de
mundos posibles utépicos, tomando este término en sentido amplio,
como universos imaginarios que inventan modelos ds mundos
diferentes de! mundo de las realia, situandolos en otvo lugar o en
otro tiempo, sometidos a otras leyes de férrea causalidad, aunque
no necesariaments conwidas NQ obs?ame se ’n“a’tq siempm de

>
diéa en que hagmnos un rfza]usz‘e en ;mesfm
Enciclopedia. Lz cooperacién del Lector descausa casi siempre
3 d de que pueda traducirlos a otros discursos, pussto
gue 1z Izgalidad de sstos mmundos proviene p srecisamente de ellos,
otro orden, totalizador v colectivo, gclvexai*nente
cerrado. De sstos materiales dzscwswm depende st régimen de
uccesibilidad, su régimen de verosimil y su posibilidad de
interpretacidn. Ko sus &x tremsa y en ciertos aspectos teimaticos,
las utopias maravillosas y cientificas se aproximan (golem y robot,
viajes fabulosos en el tiempo y espacic) y el hecho ha sido
suficientemente explorado desde la perspectiva de arquetipos
culturaiss (Frye), de cambio de funcidn de los materialss (Sario),
de presiones ideclégicas de la cultura oficial (Suvin)®
Consideremos ahora las propiedades estructurales del mundo
osmls del fantactico, seghn el canon de las comvenciones
néricas. Es un mundo minuciosamente semejante al mundo real
1i al que “algunos” individuos, seres o cosas, exhiben propiedades
ifersntes de ias que ie son pertinentes en el mundo de referencia,
sin dejar de mantener su semejanza. El escandalo racional se
roduce, precisamente porque las propiedades pertinentes y no

(Zh(b(‘m'f::!

=]

4% cfr. Link Daniel (comp.): Escalera al cielg, op.cit.
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pertinentes coexisten en un mismo individuo o en el medio que lo
rodea, sin gue sea posible explicar el origen o la causa del desorden
natural y sin que tampoco sea posible verificar su duracién o
alguna de las regularidades de su comportamiento.

De manera que la proposicién que desencadena el imaginario
del fantastico (o condicional contrafactico) seria: jqué sucederia
si, de manera circunstancial, el mundo real fuera distinto sin dejar
de ser lo que es? La contradiccion *¢ es la propiedad necesaria
-del mundo fantastico, asi como la ambigiiedad lo serd de su
lenguaje. Ninguna explicacién es posible y todas son posibles:
En todas las ficciones cada vez gue un hombre se enfrenta con
diversas alternativas opia por una y elimina las otras; en las
del casi inextricable Ts’ui Pen opta - simultdneamente - por
todas.*

Porque ic conocido y lo desconocido coexisten, el mundo
del fantéastico parece ilegal, desconsoladoramente absurdo e
intranquilizante. Hay siempre un estado de inminencia virtual que
desencadena el cambio, la metamorfosis de los individuos, de las
cosas, del espacio o del tiempo. En ellos puede manifestarse lo
humano y no humano, natural y sobrenatural, vida y muerte
simulténeas. Se borran los limites de los estados temporales, del
suefio y la vigilia y hasta los limites de los sujetos y objetos.

El fantastico toma distancia con respecto a las utopias: no
es un mundo situado en otra parte, ni.virteal, ni paralelo con el
conocido; es “este” mundo, que ha cambiado sus propiedades
porque 1a Ley ha cesado de manera momenténea; proponemos,
siguiendo el paradigma de Eco denominarlo «sintoépico» (del gr.
«syn», con, igual) en relacién al mundo de referencia.

46 Ef principio de contradiccién estructural ha recibido diferentes
formulaciones tedricas: superposicion momentanea de Ordenes
inconciliables (Campra, 1980), falsamente tético (Bessiére, 1974),
expansion de la figura retorica del oximoron (Jackson, 1981).

47 Borsges Jorge L., “El jardin de los senderos que se bifurcan™ en '

Obras completas, op.cit.: 478
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La utopia tradicional es un proyecto social de construccidn
colectiva a futuro, se funda sobre la nocién de historia, de progreso
y de razén. Eg el Otro colectivo, organizado. Cabe pensar el
fantastico como una puesta en crisis de las utopias politicas y
sociales y.de las ucronias, espacio y tiempo racionalizados. La
conjetura fantastica no encuentra salida a través de mundos
utbpicos porque ia conciencia fantastica es solipsista, libertaria

-y profundaments sscéptica respeto de los beneficios de la Ley, de

cualquier ley. Se resiste a la historia, se resiste al'sujeto colectivo
y hasta a Ia unidad del sujeto individual.

Desde el punto de vista de la ficcidn cientifica, el género
fantastico tambign habla de aquelio que de-genera, lo gue no
ingresa en la ley del tipo o de la especie, lo que interrumpe Ia
biografia, como el fantasma o cesa la genealogia, como el vampiro,
mezcla los érdenes, produce mutaciones, geimninaciones,
estevilizaciones. El fantastico moderno es un extrafio iaboratorio
donde el experimentc acerca de lo humane no se atreve a
pronusciar el nombre del responsable.

2. 4. Relato policial v relato fantastice!™

Asi como el fantéstico ha ido elaborando sus procedimientos
en funcién del desplazamienio de las apariciones sobrenaturales
a la presencia del desorden en lo cotidiano, también el relato
policial recenoce diferentes etapas: del policial de! caso misterioso,
resuelto con rigor cientifico, al policial de la serie negra, basado
en la accidn. Pero a pesar de los cambios se mantiene ia matriz
que consisie en individuos dotados de propiedades que los
identifican opositivamente: detective versus ¢riminal los que, a
pesar ds los cambios sufridos en la caracterizacién de uno y otro,
siguen unidos por la presuncién de 1a formalizacién juridica de la
aplicaciton ds la Ley v del castigo al delito.

.

Y Agradezeo a Emiliano Cardenas su colaboracion e la redaccién
de este tema.

48 Todorov Tzvetan: “Tipologia de la novela policial”, trad. esp.
1974, en Link Danie! (comp) _EI juege de Jos cautos Bs.As., La Marca,

Mundos posibles: fantdstico y territorios vecinos

la ferma clésica, reconoce que constructivamente hay dos
historias, la del crimen y 1a de la investigacidn. La primera cuenta
lo gue efectivamente ocurrié antes de que el relato comience, la
segunda como el relato la da a conocer. En esta segunda historia
los personajes no actdan, aprenden, dice Todorov, transcurre en
el plano cognitivo porque es la historia de la adquisicién de un
saber y se cuenta con la colaboracién del lector, aprendiz de
detective.

En su cbra sobre el género fantédstico, Todorov habia
privilegiado la relacién del fantastico con el policial de enigma
(dejando de lado las otras variedades), por lo que tiene ds
estructuralmente semejante, el caso misterioso con dos soluciones:
La novela policial con enigmas, en la que se trata de descubrir
la identidad del culpable. estd construida de la siguiente manera:
por una parie se proponen varias solucicnes fdciles, a primera
vista ientadoras que sin embargo resulian falsas; por otra parie,
hay una solucidn absolutamente inverosinii, g la cucl se arribard
al finai, gue sin embargo resuitard ser la vinica verdadera. Venios
va lo que emparienta la novela policial con el cuento fantdstice
(...} el relato fantdstico tiene también dos soluciones, una
verosimil y sobrenaturai, y la oira, inverosimil y racional *® Aun
cuando establece la proximidad estructural de los dos géneros,
sefiala que el policial, en contraste con el fantastico, sanciona
una de ellas que zunque es racional, paradgjicaments suele resultar
la més inverosimil. Por todo esto enviaré al policial a la categoria
de lo extrafio .

Como muy bien observa Victor Bravo, e! policial s un género
gue, por su misma estructura, tiende a estersotiparse en una
combinatoria bésica.”® Unicamente los buenos escritores han
explorado variantes del género que por lo general procede por

1992: 46-51. Sobre ia cuestion del verosimil en el policial también puede
consultarse a Todorov “El verosimil que ne se pedria evitar”, 1970:
175- 178

* Todorov Tzveian: Introduccibn a la literaturs fantistica.
1972:62. Sobre la poética del fantéstico en Todorov ¢fr. 4.2.

3% Brave Victor: Les poderes de 1a ficcidn, 1987:130-138
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3. TEXTO Y LECTOR EN EL RELATO
FANTASTICO

e
.

3.1. Las instrucciones del texio

Los unicos que creen verdaderamenie en los faniasmas son
los fantasmas mismos, afirma Cortézar citando otro texto
conocido“ La broma ilustra con clandad }a funcmn ludlca del
tlpo de Iectm que el genero mscube
"~ Entendemes con Umberto Eco gue: Un texto postula a su
destinatario como condicién indispensable no sélo de su propia
capacidad comunicativa concreta sino también de la propia
potencialidad significativa.”. Se generan asi condiciones
diferenciadas para larecepcidn y el uso pragmatico de los textos,
que se han denominado contratos de interaccién legalizada, o
pacios reibricos € ideolégicos, o bien operaciones de lectura,
que pe; permiten volver inteligible un texto, recuperar su significacién
y hacer productiva - en el sentidc de proceso semiotico - la tarea
de la produccion de mensajes escritos. Las operaciones de lectura

responden siempre a estrategias del dzacurso narrative que facilitan
o dificultan ia nvmad interpretativa y son en gran medida
‘elatz asala clase de texto y al circuitc de produgcion y recepcidn
en el que se mselta “ejamwb aqm de Iads 335 nociones empmcaa

texto.

54 Cortazar Julio: “Del sentimiznto de ls fantistico”. El iexto al
que alude es de G.Loring Frost, Memorabilia, 1923.
55 Eco Umberto: Lector in fabula, 1981: 77
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Cuando hablamos de la posibilidad de leer un género,
pensamos entonces que la significacién de un relato particular se
construye sobre la base de un lector cuya competencia se establece
po -relacion a un conjunto de textos con los que el texto partlculal
1parte un sistema de codigos semejantes. Todos ellos también
son formas implicitas de inventar un destinatario para la actuacién
ficcional. Es preciso reconocer que en el caso de Ies géneros que,
por sus peculiaridades, estan siempre amenazados por el
gste'eutlpo de la convencidn, algunas estrategias narrativas son
lo bastante fuertes para perdurar y mezclarse residualmente con
otras mas novedosas. Esto en cierta medida hace maés facil y
previsible la lectura, pero al mismo tiempo desarrolla una dinamica
que renueva y a la vez preserva la autonomia del género.

La principal estrategia del fantastico conmste en

nbspe;rtcm.cul rizar la fxaglhdad del orden conomdo para pezmmr
s que lo ¢ ot;dlano d\,je de ser 1nd1ferente o banai Para poner en
- escena ese

espectaculo, ‘urde una mmga que adquiere consistencia
enigmética debido al choque, coex1sten01a superposicion o
suplantacioén de fendémenos con diferentes grados de espesor
semantico y de reconocimiento empirico.

Yz nos hemos refsrido a esta mezcla de propiedades,
contradzccmnes o hibridaciones de algunos individuos, espacios
y tismpos en la matriz del mundo del fantaaticc (cfr 2.3.) y cuyas
figuras representativas son la metamorfoszs y ¢l doble, en
t,ualqmela de los niveles de resoluciéon del relato:
reduplicaciones, copias, 1nvsersiones,

un conﬁlcto (de cum flictus > *ﬂlgere chocar combatit; causar
dolor o angastia; (belic.) punto de la pelea mas arduc en que el
resultado aparece incierto), resultado del desacuerdo entre el “ver”

(in-ver-ificable) y el “saber” (in- mtehgnbk) io que inviste a los

hechos de un sentido parcial e incompleto, llenando el espectaculo |

de Iuces y de sombras. 5i el ver surge de los hechos re]atados el

L e

Y
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apax gzca, ¢

Texto v Lector en el relato fantéstico

saber es consecuencia de la experiencia del mundo y atafie a la

expenencxa soczocultul al del lector, es una estructura textual
“extensiva”, que el relato dprovecba y relativiza.
E1 fantéstico se or ganiza siempre come relato que pone en

CI'ISTS un concepto de 1o normal o natural y al hacerlo t,onfronta
T

dos modelos de mundo el que est4 sujeto a leyes empiricas y el
. que esta sujeto a leyes ficcionales. Afirma unphczt'imente que toda

realidad puede ser Eensada como xantasuca e invita al lector ala

aveﬁtura de t’astornar elo den para poner en tela de juicio todos g

los ignos, empezando por los del lenguaje con los que creemos
aprehender el conocimiento del mundo. Por eso problematiza con
procedume"rto;. varios las categorias monoliticas de la h1<tor1a
actores, espacio y tiempo, desde el régimen de la enunciacidn,
que el fantastico administra como un montaje escenografico:

- -¢l orden del discurso ;quién cuenta? jcomo cuenta y qué?

/el orden de la visién jquién ve? jqué ve? ;desde dénde?

. -el orden del saber jcémo v por qué sabe?

-la sancidén sobre el ver y el saber ja quién se confia?

El régimen que gobaorna la enunciacidn (como conciencia
autoral, diria Bajtin) que no conviene confundir con el narrador,
puede llegar a proponerse en muliiplicidad de variantes que
comp]ejizan e} efecto de ref‘spcié del re]ato ludl"O non*co

dramatica. Sin ser una voz, produce un efecto meta‘larranvo
interesante. Nuestra experiencia de lectura lo ha observado con
mucha frecuencia en ¢l fantdstico contemporaneo, aunque no se
lo haya considerado con dstenimiento en las poéticas del género.
En el wm nazrati Vo el fanta stico psopone que se con.,lde
mo verosm 11 ¥ posmie, ""odorov 36 adwerte que el
heche fantéstico debe ser iex’do en su pura literalidad. El lector
debe aceptar que lo increible del acontecimiento, en términos de
certidumbre empirica, es la norma del re!a’co Esto lo Heva a

% Todorov Tzvetan: Introduccién a la literatura fantdstica. 1972:
Algunos de los conceptos que integran este capitulo fueron inicialmente expuestos
en Avdn Pampa: “Texto y lector en el relato fantistico”, 1991:39-44

o
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formular una primera conjetura acerca de la clase de mundo -~y
de la clase de texto - con el que se enfrenta: la verdad de los
hechos 1o aleja de su experiencia y lo instala en un mundo

roducido mediante palabras. Debe aceptar el juego de fingir que

renuncia a lo que ccnoce y se instala en biusqueda de lo des-
conocido. El F'mgma opera como n¥clee narrativo de la fabulay
arrastra consigo a todos los componenies del mundo representado,

a los personajes, que con resistencia o no se instalan en una

atn msfera liena de ambigiiedades, incidentes exirafics y con
a conm Lweﬂlac poordvn:ﬁdm espaciotemporales que son
sororte méas firme de la seguridad-cotidiana. J
‘ en;gma se ms‘tala en el centro de la accidn y

{tincamente a su desenvolvimiento, er cada situacién
narrativa, se produce paralelamente la posibilidad de su
continuidad o de su resolucidn, lo que parece enfrentar al Lector
con sucesivas disyunciones de probabilidad y lo inducen a formular

hipétesis regulativas sobre el posible desarrolio de los

acontecimientos. Estas marcas de suspenso crean un rltmo
nar ""G que es familiar en los relatos de misteric tramado.
’ moargo e} texto p\*eve un doble rrowumento en su lector,
/\/\

¥a }
de’oarzz; abim*eise pero por H tlpo de mundo que el texto
repigsenia ei ector entrenado.tiene fundadas razones para suponer

2
que eRL no sucedsrd a puesw Gue liriunfo del desorden es inherente
mar, tomando en préstamo la

‘:ermmolo ;a ae E-"o qUE eN U £aso elisctor hace una in*‘*rencia

qae pﬁrmilte resolver en f\)rma racional, practu,a v econémica, ias
si‘s‘uacieﬁas 41’3}*1’:;@ v en el ot-f:) caso el lector utiliza un wouadre
5, que es si enirenamiento para iser esta clase de

s, La éaé beracidn, no bstante es framposa, y2 gue lejos

i a opeidn - I8 «vacilacidny estructural definida por
estimala un efecto artistico mucho mas interesante cual
7 vilidad de coexistencia de diferentes soluciones para un
mismo fendmeno, desarroliala contradiccidn, verdadero escandalo

racional, como principio constitutive del mundo representado en (|
donde todas las soluciones son posibles v ninguna io es. ESI.O ,

fg

Texto y Lecter en el relato fantastico

provoca en el lector la sospecha de que puede elaborar una
conjetura del sistema, pero que nunca tendr4 la clave.

La utilizacién paradojal ¥, en sentido amplio, del discurso
del fantastico, esta estrechamente vinculada a un aspecto modal
dei relato que no vamos a desarrollar aqui porque: mereceria otro
narraﬁva gue en el fantéstico contrlbuj;é/é\éstxlnalar fa cooperacxon
del iector, en el sentido de «hacer creer verdadera» aquello qw
se refiere. Enuna cultura en donde lo visual es a menudo sindénimo
de certidumbre y muchas veces de entendimiento (cfr. expresiones
tales como «Ver para creery o «;jYa veol») y en donde lo invisible
es a menudo sinénimo de i-rreal, las afirmaciones del narradory -
de los personajes acerca de la experiencia de lo extraordinario,
tejen una red intrincada de certezas, mieniras el lenguaje las
empafia y problematiza.'El punto de vista del narrador, ya sea

“que instale el desorden en el mundo o en el persona_]e encierra al
. lector en una dialéctica entre verdad y apariencia, Esta pérdida
de la confianza en el ver, saber y decir exhibe el ‘artificio de la

representacién que se hace extensivo a las representaciones
sociales del registro de la experiencia colectiva.’
El conflicto cognoscztlvo que es el resorte del fantastico en

todos sus miveles invierte las reglas de juego de la novela de
detectives. En ésta hay que construir la solucidn, en el fantéstico,

¢l enigma/ Por eso se oculta, se-elude, tergiversa o confunde el

mecanismo productwo y 1a falsedad de las motivaciones y se

. intenta que. el lector coopere. construypndo el 1mstemo no para

de tha representacmﬁ de real. Pide un mvastlgador v-oculta las”
e toca repr -C1 ‘

57 Empleamos «paradoja» con €l sentido de una «afirmacién
inveroszimil que tiene apariencia de verdadera. En Retorica es una figura
de pensamiento que emplea expresicnes que incluyen contradiccidony.
(Muevo Diccionario Enciclopédico Fides, Tomo 3, 1961).

58 Ppuede consultarse el interesante libro de Max Milner, La
fantasmagoria, México, FCE, [Paris, 1982} 1990, en el que examina los
procedimientos del fantastico vinculados al desarrolic de la dptica desde
ef siglo XVIIL
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piezas, muestra ia realidad y la desbarata, habla en un lenguaje
conocido que de pronto se torna desconocido.

3. 2. El verosimil narrativeo .
La relacién dindmicay conflictiva que el fantastico m:.mnene
con otros discursos sociales, que Genette denomina el discurso

formal®® se resuclve en un texto en términos de verosimilitud,
concepto que en primera instancia significa la conformidad de un
discurso con otro discurso. En segunda instancia es un concepto
retérico gue atafle a la narrativa artificial cuya verdad es
impertinente y cuya semejanza con la realidad es stlo una mc.f;_rcar
con la que se disfrazan las leyes del texto .

Casi en los mismos términos sostiene Culler: Leer es
esencialniente adoplar o consiruir una referencia. Entende;; el \
lenguaje del texto es reconocer el mundo al que se refiere. °

Una de las convenciones mas notable de las obras narrativas
es la de namrahzar el umvelso representado. Por otra parte el

Sien40 entonces el Verosuml una convencién de la escritura
y un contrate de lectura, s natural que cambie y se modifique
segiin la época, modificando y relativizando a su vez las formas
de 1a produccién y recepeidn de la literatura. Genette sefiala el
dobie efecto de estos mecanismos ficcionales, qus al tiempo que
buscan una diferenciacion auténoma de la escritura, se son?eten a
1os otros discursos sociales que sancionan, excluyen o corrigen el
discurso de la literatura. Todo lo diche significa reconccer la
especificidad de la narrativa artistica como resultado de una
relacién dindmica interdiscursiva situando el fendmeno artistico

59 1a cita de Genetie como la que sigus de Todorov, pertenecen ala
coleccion de articulos reunidos con el titulo de Lo verosimil, 1970: 35 y
14 respectivamente ‘

60 Culler Jonathan: La poética estructuralista, 1578:

/
7
L

/

Texto y Lecior en el relato fantéstico

Desde esta perspectiva los dispositivos del verosimil
genérico responden a modelos literarios y culturales porque,
citando nuevamente a Culler, son esencialmente posibilidades de
significado, formas de naturalizar el texto y conferzr!e un lugar
en el mundo que nuestra cultura define.

La critica contemporanea se ha ocupado mucho y bien de
las maniobras narrativas del relato fantistico para producir la
wisotopia de la iransgresion» (Campra) o la «poética de la

incertidumbres (Bessiére)(cfr. 4. 4. v 5.4.). Los contenidos n

narrados y su organizacién sintéctica, las formas modales de Ia
distancia y de 12 perspectiva, los niveles ¥ vogces narrativas, han
sido objeto de diferentes asedios que atafien a los cambios
histéricos y culturales de las estrategias de verosimilizacién
La mejor literatura fantastica no solo ha intentado violar las
leyes de una mimesis de lo real, sino que ha avanzado en la
exploracién de las estrategias del verosimil en espera de un Lector
que se movilice intelectualmente en miiltiples direcciones. Hay
que diferenciar, por lo tanto, la actitud del piblico Jrente a la
obra auténoma o de consunio. Cuanto mds afirma una obra su

'ma’ependenc a, mds exige un modo de percepcién puramente

estético y activo. ¢
Repetiremos una vez mas que en ¢l texto fantastico, cuyo

, munao posible tiene una mairiz estructural en la que algunos

dividuos exhiben simultaneamente propicdades semejantes y no
semejan es alas del mundo empirico, las estrategias del verosimil
genérico consisten bésicamente en crear la ilusidn de 1o real para
socavaria en aquello que tiene de percepcion convencional, banal,

“automatizada. Aungue parszea paradéjico es menester producir
_lamimesis de o no conocids 0, parafraseando a Barthes “el efecto

de 1real”, que descalifica entonces la nocidn tradicional de
mimesis como reflejo o como imitacién y que, Hevada al extremo,
har4 d2i munds uns falsa copia del texto o producird la ilusién de
una frontera que se borra o de una cinta de Moebius. Por esta via,

! Barei S. Yy B. Amann: Literatura e industria eultural, Cordoba,
1988:1¢

&5
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el fantastico no slo relativiza el concepto de un orden estable
para pensar la realidad, replanteando jos cédigos socio
cognoscitivos de la experiencia del Lector, sino que exhibe el
ariificio de la invencidn de un mundo sin referente cierto. Verosimil
genérice que alimenta los procedimientos - tradicionales o
renovados - queé se ejercitan en cada nivel del relato y que el lector
reconoce y disfruta. Provocacion ficcional que por su caracter de
tal, que exhibe, no desconoce la reaccién emotiva (suspeunso,

~inquietud, miedo, horror) como medio ds placer estético.

Producit confianza y despertar sospecha son las
instrucciones del texto fantastico dirigidas al lector. Lo invercosimil
es siempre una pieza que las estrategias del texto en su conjunto
dotan de gran movilidad para tentar al lector a que reconstruya
de otro modo el mundo que se creia conocido:

El llamado a la compiicidad del lector que formula lo
fantéstico es {...) el vértigo del vacio: un espacio que se debe
lienar no con ia férmula de los experimentalismos literarios sino
con la real participacién en la construccion de una verdad. Es
el hechizo de las zonas de sombra de la experiencia misma del

lector. En ese vacio pueden superponerse la explicacion racional

"v Iu que no lo es o abrirse paso algo muchc mds peligrosoria

imposibilidad de una explicacién. Las grietas en ia compactez
de lo narrado se vuelven abismo

El verosimil de lo posible y de lo increible no pide
ntificacién ni adhesién puesto que nada ocurre segtin necesidad
del munde sine segun necesidad del arte. Pero estimula una
dedicacidn intelectiva pues la galeria de espejos deformantes que
son las estrategias del fantistico, obligan a pensar en las
ci stuncia LLB tejen la malla de To que consideramos
vardadero, p&ro también ¢ns las mallas que sostienen la narracién,
empezando por las det lenguaje. Enigma de lo real, y de como
“hablar de ello.

o
[N
(“D

62 Campra Rosalba: “Fantastico y sintaxis narrativa®, 1985: 109

Texto vy Lector en ef relato fantéstico

3. 3. Cooperacidn interpretativa

- El discurso del fantéstico est4 en permanente deslizamiento
_semantico. A través de los indicios gue sugieren interpretaciones
sospechosas, de la connotacién difusa que amplia
inexplicablemente las propiedades del nombre, del juego con las
formas corrientes del discursc figurade que se desarrolian
narrativamente hasta convertirse en pesadillz o, a la inversa, en
la metéfora que potencia el sentido literal.

La ambzguedad ¢ verbal pone de relieve la funcidn
autéonoma del lenguaje. Al problematizar la representacién de 1a
realidad en términos de competencia Hagiiistica destaca que parece
tan natural nombrar el mundo qus pasa desapercibido lo qué tiene
de convencional. Sefiala también los azares de 1a biisqueda y de
a experiencia del lenguaje en la creacidn verbal. Sin referente
cierto, el texto evoca la gituacidon del lector frente al relato en
tanto reproduccién de la situacién de la eseritura frente al mundo:
debe inventar virtualidades seménticas que no s encusniran
contenidas en €l c6digo ni en la representacibn snciclog,éalca.

Todas las sutilezas v texturas expresivas - habrz’a muchisimas
para examinar pmduct;vameme en cada texio particular- ponen
en evidencia que en el fantéstico hay una provocacion al lec?or
para gue reconozea el artificic lingiiistico como vemgo de la
significacién que empuja incesantements 2 bLscar el potencial
significative en el nivel de las estructuras profundas en las que se
_trascienden los juegos de verdad - apariencia del mundoc narrado

para vehiculizar una ideclogiz, entendiendo por tal /os modos -
imaginarios en que [0s hombres experimenian el mundo real, =

esos modaos en que la velacion de los horibres con el mundo se

vive g fravés de diversos sistemas de significados iales como Ia

7

religidn, {a familia, la ley, los cddiges morales, la educacion 5+

62 < : i 47 .

Hay ambigliedad cuando «un detalie opera de varias maneras a la
vez, e§ .de.c:r por comparaciin con varios puntos de similitud y por contraste
con vegjos puntos ~da diferenciar», dice Bessiére citando a Empson (1974: 184).

Jackson Rosmary: Famtasy, Literatura v subversién. 1986:61
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EL FanTAsTico LITERARIO

El fantéstico se interroga siempre acerca de las intrincadas
relaciones entre el sujeto individual y los sistemas simbblicos,
destinando a su lector un objeto de valor, figurativizado en el

- enigma, para hacerle asumir un rol principal en el proceso
interpretativo. No le ofrece demasiadas respuestas, mas bien lo
moviliza para que las busque en el revés de la trama, que son las
practicas culiurales que imponen el sentido de la Ley. Para eso
Cada texto, en lo particular, construye mundos alternativos, en

“Jonde tienen lugar todas las sospechas que también forman parte
del sistemma de lo real que una culturs, en sentido estructural, hace
posible. Ideoidgicamente ol fantastico es una exacerbacion de la

‘representacién delo reai, por eso no puede dejar de incorporar lo
‘que culturalmente €s sospechosc de noreal o de anormal. Pero lo
incorpora como enigma porque aspira a revelar que su version
de 1o real es relativa, gue sélo puede deformary transformar la
experiencia, de modo que lo reai se expone como und calegoria,
algo que se articuia y consiruye a través del texto artistico ¢
literario.”

El fantastico habla a su Lector todo el tiempo de la
imminencia de un descubrimiento y de lo insatisfactorio del
lenguaje para expresarlo. Esto también provoca escalofric.

© O ©

85 Jackson Rosmary, op.cit.:84

«Escribi i i
gé:iz;' ;:b;:,;' ;.asos, situaciones y escrifores gue ciltivan el
ntéstico ne es en lo Ar i j :
rgentina un juege, asé cor
e ¢ ina 20, oMo
upe Iase syer Iz busg.ueda de una definicién que resulte mejor
qaﬁos yro,ras; Ltz’ historia argentina de los iiltimos cincuenta
esenta giros hacia lo sini izd -
¢ siniestro gue quizds impid
o8 pre ir - piden el
J e;io con la escritura. Pero Io fantdstico pueds ser en estos
conf:zsnios un escape saludable. Los seres tanto angélicos
7 emoniacos que milagrosamente surgen por obra del
roineid mife 51.211’{11? en parte la monotonia de ese sistema de
i :;‘nza {zzsta.fz’ca cuyo fondo es la crueldad, la apatia y
@ aesiruccion. « Ciocchini, Monstruos y maravillas




